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RESUMO

A presente pesquisa aborda aspectos da pratica do choro ao piano, com enfoque em questdes
idiomaticas do instrumento, principalmente em contextos coletivos de performance dessa
musica. Como material principal, foram analisadas performances, registradas em audio (CDs)
e videos, de dois pianistas importantes do cenario atual do choro: Cristévao Bastos e Laércio
de Freitas. Foram analisados elementos encontrados nessas performances, especialmente
aquelas em que o piano se encontra atuando junto a grupos com formagdes instrumentais
variadas. Como ferramenta de auxilio na visualiza¢do e interpretacdo desses elementos, foi
utilizado o processo de transcricdo (considerado, no presente trabalho, como o registro de
sons musicais através da notacdo musical tradicional). Complementando questdes acerca do
material analisado e outras levantados durante o processo de pesquisa, foram feitas entrevistas

com pianistas atuantes no meio musical do choro.

Palavras-chave: Choro. Piano popular brasileiro. Grupos de choro. Cristovao Bastos. Laércio

de Freitas.



ABSTRACT

The present research deals with aspects of choro practice at the piano, focusing on idiomatic
elements of the instrument, mainly in the context of collective performance. Elements of
performances recorded in audio and video of Cristévao Bastos and Laércio de Freitas, two
important Brazilian pianists of the genre, were analyzed, with a primary focus on the piano
integrated in groups of varied instrumental formations. To aid in the visualization and
interpretation of these elements, the process of descriptive transcription (considered, in the
present work, as the recording of musical sounds through traditional musical notation) was
utilized. To consider questions about the material analyzed and others raised during the
research process, pianists working in the current musical scene of choro were interviewed,

excerpts of which are included in the text.

Keywords: Choro. Brazilian popular piano. Choro ensembles. Cristévao Bastos. Laércio de

Freitas.



LISTA DE FIGURAS E ILUSTRACOES

Figura 01: Notagdo de harmonia nas tranSCriGORS. ........cc.eeruerierieeruerienieerienienieeeeseeenieeeeseeene 27
Figura 02: Quadro demonstrativo de simbolos utilizados nas transcrigdes...........cccceeeeuennene. 28
Figura 03: Contraponto ritmico SINCOPAAO. .....c.eerueerieriiriieiiiierieeie sttt 51
Figura 04: Contraponto ritmico €M tEICINAS. ......evuterteriertieieeierieeieeteniee ettt 51
Figura 05: Trecho de Tenebroso (1913), de Ernesto Nazareth...........cccoeevveeiiienienciiencenneenen. 60
Figura 06: Trecho de Odeon (1910), de Ernesto Nazareth. ..........cccocevievenieninnenienceenne 60
Figura 07: Trecho da primeira se¢do de Bambino (1912), de Ernesto Nazareth. ..................... 60
Figura 08: Trecho de Apanhei-te cavaquinho (1915), de Ernesto Nazareth. ............ccccccueneee. 61
Figura 09: Trecho de Ameno Reseda (1912), de Ernesto Nazareth. ..........ccoceveevenieninniennnne. 61
Figura 10: Trecho de Cavaquinho, Porque Choras? (1928), de Ernesto Nazareth. ................ 62
Figura 11: Trecho de Floraux (1909), de Ernesto Nazareth............cccoecveevieeciienienciienieeieene. 62
Figura 12: Trecho de Cruz Perigo (1879), de Ernesto Nazareth..........cccccceeeevienienciieneenneenen. 63
Figura 13: Trecho de Segredos do Coragdo, de Viiva GUEITEITO. ......cc.cevuereereeneerienieeienienn 63
Figura 14: Trecho de £ Assim Que Eu Gosto de Eduardo SOuto. ...........c.cccoveveeveevrveserrennnnn. 64
Figura 15: Trecho de Capoeirando (1955), de Radamés Gnattali. .........cccceeevvevvenciieneennennnen. 64
Figura 16: Trecho de Bolacha Queimada (1957?), de Radamés Gnattali..............ccceeruveennnnnen. 64
Figura 17: Trecho de Ainda Me Recordo (Pixinguinha e Benedito Lacerda) . ........................ 65
Figura 18: Trecho de Festa na Taba (Laércio de Freitas). ......ccoocvvevieveiieeieeiieenieeieeieeeenee, 74
Figura 19: Trecho de Cabo Pitanga (Laércio de Freitas)......ooooecvvevieveiienieeiienieeieeeeeeeenee, 75
Figura 20: Trecho de Choro de Memorias (Paulinho da Viola)..........ccccevevieninnieniincnncnnne 76
Figura 21: Trecho de Mistura e Manda (Nelson Alves) — baixos melodicos da mao esquerda
do piano pontuando modulag@o na transi¢ao entre secoes A € B......oooveevieriiiiiienienieeieee, 77
Figura 22: Trecho de Mistura e Manda (Nelson Alves) — os baixos em “pergunta e resposta”
COM @ MNELOAIA. c..ceviie ettt et sttt sbe bt s 77
Figura 23: Trecho de Mistura e Manda (Nelson Alves) — recursos na constru¢do melddica dos
DAIXOS. 1.ttt ettt h et et h bt e a e bttt e a e bt et ea b nh e e bt e a b e eh e et e eatenaeeteeanen 78
Figura 24: Trecho de Mistura e Manda (Nelson Alves): recursos na constru¢ao melodica dos
DAIXOS. 1.ttt ettt h et et h bt e a e bttt e a e bt et ea b nh e e bt e a b e eh e et e eatenaeeteeanen 78
Figura 25: Trecho de Mistura e Manda (Nelson Alves) - recursos na constru¢do melddica dos
DAIXOS. 1. tentt ettt h et et h bt e a e bttt e a e h e et ea b nh e e bt ea b e eh e et e et e sheeteeanen 78
Figura 26: Trecho de Mistura e Manda (Nelson Alves) - baixo condutor harmdnico realizado
PELO PLANO. ..tiiiiieiieeie ettt et ettt sae e et e e saa e et e e ta e e b e e st e et e e teeenbe e taeenbeeseeenbeenneas 79
Figura 27: Trecho de Simplicidade (Jacob do Bandolim) - contraponto ritmico com
alternancia de notas na ponta do aCOTAE ........cceivviiiiiiiiieieeie e 81
Figura 28: Trecho de Simplicidade (Jacob do Bandolim) - contraponto ritmico com
AlETNANCIA A€ INVETSOCS ....euveeieieeiieiitettete ettt ettt ettt sb et ettt e bt et sbe et et e ebeebeentesaeenee 81
Figura 29: Trecho de Simplicidade (Jacob do Bandolim) — contraponto ritmico em tercinas. 82
Figura 30: Levada na mao direita inspirada no cavaquinho, simulando a meia-palhetada. .....83
Figura 31: Variacdo de levada na mao direita inspirada no cavaquinho, simulando a meia-
PANETACA. ..o et e et be et e et e e beeenbeenneas 83
Figura 32: Substitui¢do ritmica da melodia em Caricia (Jacob do Bandolim). ....................... 85
Figura 33: Substitui¢do ritmica da melodia em Caricia (Jacob do Bandolim). ....................... 86
Figura 34: Mudancas de células ritmicas na melodia de Um Choro pro Valdir (Cristovao
Bastos € P. da VI0Ia)........coouiiiiiieceeeee e et 87
Figura 35: Omissao de notas da melodia de Simplicidade (Jacob do Bandolim)..................... 88

Figura 36: Acréscimos de notas da melodia de Simplicidade (Jacob do Bandolim)................ 88



Figura 37: Acréscimo de notas na melodia em Um Choro pro Valdir (Cristovao Bastos e P. da

VIH0LA) ottt e e e et e e aa e e e be e e e taeeeeataeeetbeeeabeeebreeebaeearaaen 89
Figura 38: Acicaturas na melodia de Falta-me Vocé (Jacob do Bandolim)..............cccceuenee. 90
Figura 39: Apojatura em melodia de Caricia (Jacob do Bandolim). .........c.ccceceevieriininncnnnene. 91
Figura 40: Acicatura sucessiva em melodia de Caricia (Jacob do Bandolim)......................... 91
Figura 41: Acicatura simples em Um Choro pro Valdir. ............c.ccceeeeeeeeecieneenciieneeereennnn. 92
Figura 42: Glissando cromatico na melodia de Boas Vidas (Jacob do Bandolim). ................. 93
Figura 43: Mordentes na ornamentagdo da melodia de Minha Creng¢a (Horondino da Silva e
D <] B 00 (o) RO OO U PSR PRORURTRPRR 93
Figura 44: Flexibilidade métrica em Simplicidade (Jacob do Bandolim). ...........cccccevvennennnen. 95
Figura 45: Flexibilidade métrica em Boas Vidas (Jacob do Bandolim)...........cccccecvereeiennen. 96
Figura 46: Diferentes articulagdes e exemplo de ghost note em Simplicidade (Jacob do
Bandoim). ......cccuiiiiiiiecee e ettt et et e e ab e e etae e e raeeeaaaens 97
Figura 47: Improviso de piano em Desprezado (Pixinguinha)............ccccovvevervienennenenennne. 101
Figura 48: Uso do trémulo em Falta-me vocé (Jacob do Bandolim). ........ccccceceeveeiiniennennee. 103
Figura 49: Repeti¢ao de nota em melodia de Falta-me vocé (Jacob do Bandolim)................ 103
Figura 50: Notas arpejadas em Caricia (Jacob do Bandolim)............ccceeevievieniienienieennnnnne, 104
Figura 51: Contraponto do piano em Mistura e Manda (Nelson AlVes)........ccccceevveeevennnnne. 106
Figura 52: Contraponto do piano em Fandangoso (Laércio de Freitas). ......ccooeveeveviennenee. 108
Figura 53: Contraponto do piano em Um choro pro Waldir (Cristévao Bastos e Paulinho da
VIH0LA). ottt et e e et e et e et e e e e be e e abe e etraeeeaaeeetaeeebaeenareeas 110
Figura 54: Trecho de Camondongas (Laércio de Freitas), onde piano e bandolim dobram a
1001S] (0T L T OO PR RSOSSN 117
Figura 55: Trecho de Um choro pro Valdir (Cristovao Bastos e Paulinho da Viola), onde
piano e cavaquinho dobram a melodia. ...........cooeviirieiiiniiiniie e 118
Figura 56: Trecho de Seu Cristovao (Mauricio Carrilho) — dobramento de notas especificas da
1001S] (0T L TSP P PSR PRUP PR 119
Figura 57: Festa na Taba (Laércio de Freitas). ....ccooveviieiieniiieniieeieeiiecieeee e 130
Figura 58: EStUAO Q1A ....eiiiiieieeieeeeee ettt 132
Figura 59: EStUdo Q1B ....coiiiiiiiiiieeeeee ettt 134
Figura 60: EStUdO O1C. .....oiiiiiiiieiieeeee ettt 135
Figura 61: EStUAO Q1D .....coiiiiiiiiiieieee ettt 136
Figura 62: Cabo Pitanga (Laércio de Freitas)......cccovveviiirieriiieniieeieeie e 136
Figura 63: EStUAO 02A......ooiiieieeeee ettt 138
Figura 64: EStUd0 02B. ......ooiiiiiiiiiieiieeee ettt 139
Figura 65: EStUAO 02C. ......ooiiiiiiieiieeeee ettt st 140
Figura 66: Simplicidade (Jacob do Bandolim). ..........cccceevieriieniiiiiiiecieeeeeeee e 141
Figura 67: EStUAO 03......oiiiiiiieeiieie ettt et ettt et st ebe e e e e saeenbeennee e 141

Figura 68: Levadas na mao direita inspirada no cavaquinho, simulando a meia-palhetada. . 142
Figura 69: Variacdo de levada de mao direita inspirada no cavaquinho, simulando a meia-

PAINETAAA. ..o ettt e e beeeabeebeeenbeesaenaraen 142
Figura 70: EStUAO O4......oooiioiieeiieeet ettt ettt ettt e et e e b e esbeesaeenbeennea e 143
Figura 71: EStUAO O5A. ..ottt ettt ettt et et e e e saeeebeennea e 144

Figura 72: EStUAO 05B ......uiiiiiiieieieeeee ettt 145



SUMARIO

INTRODUGAO ..ottt eenenaeee 10
CAPITULO 1 - CONSIDERACOES METODOLOGICAS ........ooovoieeeeeeeeeeeeeeeeen 23
1.1 Sobre a escolha dos fonogramas e partituras analisadas............cccceevverciienieeieeneennenns 23
1.2 SODIE AS trANSCIIGOES . vveeeuviieierieeeirieeeireeeeiteeeitteeeeteeeeiteeeeseeesseeeesseeesaseeessseeesseessseesneeas 24
1.3 SODIE @S @NIEVISTAS.....eiuietientieiiertieie ettt ettt ettt se et sate bt e e st eseeebeeanens 28
1.4 QRACOAE .ttt ettt ettt ettt sttt s st et et e besteebe e 33
CAPITULO 2 - O PIANO E O CHORO: ALGUMAS CONSIDERACOES................ 34
2.1 Principais referéncias de pianistas e grupos com piano ao longo da historia................ 35
2.2 Os instrumentos tradicionais do Choro e suas principais caracteristicas musicais........ 47
2.2.1 Os instrumentos acomMpPanhadores: ...........ccveeiieriieiiienienieerie e e e eaeens 49

2.2.2 Os inStrumentos SOIISTAS ........eevierieeriieiieeiieeie ettt e e aeesreesseeeeneens 54

2.2.3 Os inStrumentos CONrAPONTISTAS ......cveeruveerirerieeriieeieeiiesreesseeereesreesreensnesnneens 56

2.3 A influéncia da sonoridade dos instrumentos chordes para o piano no Choro.............. 57
2.4 Principais referéncias e estratégias de aprendizado do Choro ao piano: relatos dos
PIANIStAS ENITEVISTAAOS ...eeivviiiieiiieiie ettt ettt ettt ettt e e e taesebeebeessbeesaesaseesseessseenseas 66

CAPITULO 3 - O PIANO NO CHORO: ELEMENTOS E CARACTERiSTI(;AS A
PARTIR DA ANALISE DAS GRAVACOES DE CRISTOVAO BASTOS E LAERCIO

DE FREITAS ...ttt ettt ettt b e st ne e st et e e benbesaeene e 72

3.1 O piano como acompanhador: a sonoridade dos instrumentos chordes........................ 73

3.1.1 Elementos do violao aplicados a0 plano ...........cceeeeeveenieeiiieniieeieenie e 73

3.1.2 Elementos do cavaquinho aplicados a0 pilano..........ccceeeeeeeiieniieereeneesveenneennns 80

3.2 O piano como solista (melodista): recursos INterpretativos........eeveeeveerveerieeereerieennenns 84

3.2.1 Variagdes ritmicO-MElOAICAS .......ccueeeeuiieiiiieeiie et 84

3.2.2 OTNAIMENTOS: tuevieeiiieeiieeeiieeetteeetteesteeesteeessteeessreeesaseeesseessseessseesnssessseessnnes 89

3.2.3 Flexibilizagdo métrica em relacdo a0 PulSO ......ceevveeeiieniieeiienieeieeie e 94

3.2.4 Variagdes de articulacdo, acentuacao e tipos de toque .........ccveeveereierieenneenne 96

3.2.5 Improvisagao MEIOICA. .......eeeuieriiieiieiieeie ettt 98

3.2.6 Outros recursos pianisticos na interpretacdo melddica .........occeevverieeninennnnnn. 102

3.3 O piano COMO CONTAPONTISTA ....evvierieriiieiieeieeriieeteeteeereeriaeereeseessseeseeseseenseessseenseas 104

3.4 O piano NO rupo COMPLELO ...veeruvieriiiiiiieiieeie ettt ettt re et et sbeeaeesebeeneeas 111

CONCLUSAOQ. ......cooooiiiitie sttt 121

REFERENCTIAS........ooiiiiiiiiiiiieeiseeise ettt 124
APENDICE 01 ]

ESTUDOS SOBRE ELEMENTOS ENCONTRADOS NAS ANALISES ..........cc.......... 129

APENDICE 02
QUADRO COM INFORMACOES SOBRE DISCOS E VIDEOS CITADOS E/OU
UTILIZADOS COMO FONTES NESTA PESQUISA, LISTADAS POR PIANISTA . 146
APENDICE 03
QUADRO COM INFORMACOES SOBRE AS ENTREVISTAS REALIZADAS
NESTA PESQUISA ..ot ee ettt ee e et e e s seeeeees s eeeeeeesees 150
APENDICE 04
ROTEIRO UTILIZADO NAS ENTREVISTAS ....oootieeeeeeeeee et 151



10

INTRODUCAO

Segunda-feira, 19hs. Num minusculo bar, numa das esquinas da Rua do Ouro,
dezenas de pessoas ocupam a cal¢ada. Bebem, comem, conversam, dangam e se divertem ao
som da roda de choro que toca no interior do estabelecimento. Uma pequena aparelhagem
amplifica o som dos violdes de 06 e 07 cordas, bandolim, cavaquinho, pandeiro e flauta.
Sentados em circulo em um dos cantos do pequeno estabelecimento, os musicos ficam
rodeados pelos clientes, que, de pé ao entorno da roda, apreciam a musica. Quase ndo ha
espaco para transitar no interior do bar. O grupo, que se encontra ali toda semana, as segundas
e quintas-feiras, tocam “classicos” de Pixinguinha, Jacob do Bandolim, Waldir Azevedo,
dentre outros mestres do choro, até as 23hs. Musicos mais velhos interagem com outros mais
jovens, trocando olhares e comentérios durante as musicas, mostrando ideias musicais em
seus instrumentos, comentando as performances dos colegas. Vez ou outra se junta a roda um
novo chordo, tocador de flauta, trombone, violdo ou cavaquinho, que toca duas ou trés

musicas e da lugar a um novo musico para uma nova “canja”.

* %k

Sabado, 16hs. O tradicional café na regido da Savassi, que geralmente ¢ palco para
apresentagdes de jazz e musica instrumental brasileira e estrangeira, apresenta nesta tarde um
grupo formado por jovens musicos empunhando violdo, bandolim, cavaquinho, flauta,
pandeiro e acordeon. Ao invés de ocuparem a sala interior do café, onde ha livros e um piano
de armario — ambiente onde geralmente atuam os outros grupos que se apresentam nas noites
dedicadas ao jazz — a roda de choro é montada na cal¢ada, num “parklet” na porta do

p
estabelecimento, chamando a atencdo dos transeuntes que passam pela rua. No repertorio
b
choros “classicos” e de autores contemporaneos, além de composi¢des de integrantes do
grupo e “releituras” de outros estilos com o “sotaque choristico”. Algumas musicas parecem
estar bem ensaiadas, com convengdes e arranjos pré-estabelecidos, e outras sdo conduzidas

com a forma mais “livre*, com bastante abertura para a improvisacao.

* %k

Sexta-feira, 21hs. O tradicional bar, dedicado ao compositor e cavaquinhista Waldir
Azevedo, ¢ considerado um dos redutos do choro da cidade. Na decoragdo, diversas fotos do
musico homenageado, varias fotos do dono do estabelecimento (que também ¢ cavaquinhista)

ao lado de personalidades do universo do choro, uma se¢do de caricaturas de musicos da
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cidade, além de reproducdes de fotos de importantes instrumentistas € compositores do
género, como Pixinguinha, Altamiro Carrilho, Garoto e Abel Ferreira. Dentre muitos
trombonistas, flautistas, violonistas, cavaquinhistas e pandeiristas, figuram nas paredes apenas
dois pianistas: Ernesto Nazareth e Zequinha de Abreu. O espago possui um pequeno palco,
com um sistema de som, onde um pequeno grupo formado por cavaquinho solista,
cavaquinho acompanhador, violdo e pandeiro tocam musicas do repertdrio tradicional do
choro, dentre elas varias de Waldir Azevedo. O publico atento, sentado em mesas voltadas
para o palco, aprecia a performance, enquanto bebe ou come alguns petiscos. Vez ou outra
algum cliente pede que seja tocada uma determinada musica, pedido que ¢ atendido com
prontidao e entusiasmo pelos musicos. A chegada de um novo violonista no bar ¢ anunciada
do palco, e este ¢ convidado a se juntar aos demais para uma “canja”. Assim segue a noite, até

cair a madrugada...

De fora da roda

Estes cendrios retratados descrevem um pouco de como se apresenta o meio musical
do choro em Belo Horizonte atualmente, a partir da visdo de uma pianista interessada no
assunto e em participar, como musicista, desse métier. Muitos outros encontros como estes
sdo realizados periodicamente na cidade, em diferentes dias e horarios, com diferentes
musicos, que se apresentam em diversos formatos de performance. Porém, hd uma
semelhanca entre esses eventos (a0 menos até o presente momento desta pesquisa) que
destaca-se no contexto deste estudo: a auséncia do piano em suas formagdes instrumentais.

E muito comum que o musico que deseja se tornar um legitimo “chordo procure
frequentar ambientes como os descritos acima: as “rodas de choro®”. Esses espagos sdo
considerados por muitos praticantes como a “verdadeira escola" para se aprender a tocar o
género musical, colocagdo esta comumente presente no discurso de chordes, e discutida em
trabalhos que versam sobre os processos de ensino e aprendizagem do choro a partir da

vivéncia das rodas’.

! Expressdo muito utilizada no meio musical para designar o masico que toca choros.

* As rodas de Choro sdo os encontros de instrumentistas que se retinem para tocarem esse tipo de repertorio.
Equivale a um dos significados que a prdpria palavra Choro designava até o inicio do século XX, quando se
referia aos encontros de chordes.

} Alguns trabalhos que tratam do tema: SANDRONI (2000), LARA FILHO (2011), FIORUSSI (2012), BITTAR
(2010), BERTHO (2015).
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Nas rodas, cavaquinistas, violonistas, bandolinistas, flautistas e pandeiristas, entre
outros, aprendem o repertdrio tradicional dessa musica e desenvolvem aspectos idiomaticos
do estilo: tanto harmonicos e ritmicos quanto melddicos. O aprendizado muitas vezes se da a
partir da troca de conhecimentos entre os musicos durante a propria performance em
conjunto, através do contato préximo com outros instrumentistas mais experientes que
contribuem passando o conhecimento que possuem através da comunicacao verbal, e também
da imitagdo de elementos musicais observados através da visdo e audi¢do durante o proprio
momento de execug¢do das musicas. Tal experiéncia proporciona, dentre muitos outros
aspectos, o extremo desenvolvimento de percep¢do auditiva de padrdes e convengdes
musicais proprias do estilo, o desenvolvimento da capacidade de transpor em tempo real e de
acompanhar musicas que nao se conhecem muito bem. Além disso, promove-se a ampliacdo
de repertdrio, a apreensdao de nuances interpretativas caracteristicas dessa musica e a captacdo
e exercicio de praticas inerentes a esse fazer musical em conjunto, tragos impossiveis de
serem transmitidos, com o mesmo efeito, por meio de partituras ou em uma aula individual de
instrumento.

Vale apontar que, se considerarmos a roda como o local principal de formagdo de
chordes, algumas classes de instrumentistas sdo prejudicadas por ndo serem contempladas,
usualmente, nessas praticas. Dentre essas classes, podemos citar, por exemplo, a dos musicos
que tocam instrumentos de cordas friccionadas, como o violino e a viola de orquestra, ou
ainda a dos percussionistas de instrumentos de teclado, como os vibrafonistas. Além das
classes citadas, podemos apontar também a dos pianistas, alvo dos estudos desse trabalho.
Nos exemplos apontados de encontros de chordes ou rodas de Choro acontecidas em Belo
Horizonte, em nenhuma delas havia a presenca destes instrumentistas tocando. Em quase
todos os lugares ndo havia a presen¢a de um piano, e, no tinico em que havia o instrumento no
recinto, a roda fora “instalada” de maneira a ndo abrangé-lo em seu circulo de atividade.

A observagdo desses fatos me trouxe a mente, primeiro, varias questdes: Quais os
motivos para o distanciamento do piano das rodas de Choro? Seria o piano um instrumento
alheio as praticas choristicas coletivas? De que forma o pianista consegue adquirir o
conhecimento disponivel aos outros instrumentistas que tém a pratica da participagdo nas
rodas de Choro, ja que ele ndo estd presente nelas? E, diante dessa auséncia de pianistas nas
rodas, como aprender nuances e aspectos idiomaticos do choro ao piano, da mesma forma
como acontece a outros instrumentos como violdo, cavaquinho, flauta, que participam desses

encontros?
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Para a primeira pergunta langada, num primeiro momento, a resposta me pareceu
simples: a propria natureza fisica do instrumento. A sua “ndo portabilidade” interfere
diretamente na dificuldade de participacdo deste na pratica considerada por muitos chordes
como sendo o “verdadeiro” ambiente dessa musica. Sendo as rodas realizadas geralmente em
ambientes domésticos ou publicos como pragas, bares e restaurantes, raramente tem-se a
presenga de um piano no local.

Outro fator, diretamente ligado ao primeiro, diz respeito ao alto custo do instrumento
e a sua pouca popularidade em meio as classes sociais historicamente ligadas a pratica do
Choro. Ao chegar ao Brasil, nos primeiros anos do século XIX, juntamente com a corte
portuguesa, a presenca do instrumento se limitava aos ambientes das camadas mais altas da
sociedade, saldes e teatros. J4 na segunda metade do século XIX, o piano populariza-se
consideravelmente na cidade do Rio de Janeiro, ganhando grande espago na vida sécio-
cultural dos urbanistas cariocas. Passa, entdo, a ocupar as salas das camadas menos abastadas,
além de espacos como casas de cha, confeitarias, restaurantes, casas de musica e de
instrumentos, e, mais tarde, os cinemas, dentre outros locais — estes onde muitas vezes se
praticou a musica popular urbana da época (ROSA, 2014). Mesmo que esta “populariza¢ao”
do instrumento tenha ocorrido nesse periodo, o piano ainda hoje se mantém um instrumento
caro se comparado aos outros caracteristicos da musica popular brasileira, como o violdo e o
cavaquinho. O alto custo do piano limita a sua presenca as camadas sociais mais favorecidas,
e também torna pequena a sua presenga em espagos publicos e comerciais, onde, geralmente,
ocorrem as rodas de Choro®.

Esses obstaculos para a participagdo dos pianistas nas rodas de Choro se refletem
também no nimero reduzido desses musicos, profissionais ou ndo, atuando nesses espacos €
meio musical, tanto em Belo Horizonte como em outras cidades do Brasil. Dessa forma,
diminui, por conseguinte, as referéncias e possiveis transmissores desse conhecimento
passado por via da tradicdo oral entre esses instrumentistas.

E visto, porém, que apesar de estarem em menor nimero em relagio aos demais
instrumentistas dedicados ao género, de alguma forma sempre tivemos pianistas ligados a

praticas do Choro ao longo do percurso de desenvolvimento da musica popular brasileira.

* Vérios trabalhos tratam mais detalhadamente sobre a “trajetoria social” (e musical) do piano no Brasil, e/ou
questdes acerca do perfil social dos praticantes do choro, como ¢é o caso das teses de ROSA (2014), ALMEIDA
(1999), BLOES (2006) e ARAGAO (2011).
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O piano e o Choro: entrando na roda

A histéria do piano brasileiro tem sua origem no século XIX, quando o instrumento
desempenhou um papel bastante significativo na musica popular urbana da época, que
precedeu o que hoje recebe o nome de Choro. As obras pianisticas de compositores como
Chiquinha Gonzaga e Ernesto Nazareth sdo consideradas fundamentais para a consolidacdo
do Choro como um género musical no inicio do século XX. Além destes, muitos outros
pianistas, chamados popularmente de pianeiros’, foram responséaveis por parte da criagio e da
divulgagdo desse repertorio, na época. Estes profissionais foram grandes colaboradores na
constru¢do de uma estética pianistica de interpretagdo desse género nacional e podem ser
considerados como os primeiros pianistas da musica popular brasileira. Caracteristicas de suas
praticas musicais sdo refletidas na estética pianistica de muitos musicos, ainda nos dias atuais,
demonstrando assim a importancia desses profissionais para o desenvolvimento do piano
brasileiro. Seguindo a tradi¢ao desses pianeiros, ja nas décadas de 1920 e 1930 despontaram
pianistas intérpretes e compositoras que figuraram em programas de radio e TV, que hoje sao
consideradas também referéncias nessa area, como Carolina Cardoso de Menezes e Amélia
Branddo (Tia Amélia). Outra figura importantissima na histéria do Choro foi o pianista,
maestro, compositor e arranjador Radamés Gnattali, que trouxe inovagdes em varios aspectos
musicais relativos a forma, harmonia, timbres, arranjos e instrumentacdo no Choro e, por
conseguinte, ¢ considerado figura essencial no desenvolvimento da historia do género. Além
dos citados, outros pianistas estiveram envolvidos com essa musica, na forma de intérpretes,
arranjadores ou compositores, atuando em formagdes solo, em orquestras, nas radios ou, em
menor numero, junto a grupos de Choro. Atualmente no Brasil encontramos um pequeno
nimero de pianistas que se dedicam profissionalmente a esse meio musical e que possuem
projecdo nacional (pequeno, pois, se compararmos ao numero de outras “classes” de
instrumentistas — violonistas, bandolinistas, flautistas, etc — da area). Esse numero ¢ refletido
também, como apontado anteriormente, na presenga de pianistas participantes em rodas e
grupos de choro.

Dessa forma, retomando as primeiras questdes sobre a participacdo e aprendizado
dos pianistas nas praticas das rodas de Choro — portanto, nas praticas coletivas de
performance do Choro — ha de fato uma certa dificuldade por parte desses musicos em

vivenciarem esse processo, diante da caréncia de representantes atuando nos meios mais

’ O termo pianeiro, seus significados e outras caracteristicas da miisica feita por eles serdo discutidas adiante, no
capitulo 2 do trabalho.
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populares desse fazer musical, além das dificuldades em relagdo a portabilidade do
instrumento. Quais seriam, portanto, as alternativas para resolver esta questao? Seria o estudo
a partir do registro escrito, através de partituras, uma opg¢do para o aprendizado desse
repertorio? Ou, ainda, a audi¢ao de gravagdes de pianistas consagrados nesse meio musical?

Apresento em seguida alguns apontamentos sobre o assunto.

Partituras e gravacgoes

Um importante registro da musica feita por muitos pianeiros (e outros compositores)
que atuaram no século XIX, fase de “constru¢do” do Choro, estd na forma de partituras. Além
de registro, esse era também um dos poucos meios de disseminagdo desse repertorio, numa
¢poca em que os meios de reproducdo sonora estavam em fase de desenvolvimento. Grande
parte das partituras circulantes no mercado da época eram dedicadas ao piano por causa de
sua autonomia musical: realiza¢do simultanea de elementos melodicos, harmonicos e ritmicos
(ALMEIDA, 1999, p.70). Mesmo com a chegada da radiodifusdo e dos registros sonoros no
século XX, as partituras se mantiveram no mercado, ainda que com menor destaque. Contudo,
muitos aspectos interpretativos referentes & maneira como essa musica era de fato tocada nao
foram contemplados pelo registro escrito, tais como: tipos de articulagdes, acentuagdes,
flexibilidade ritmica, ornamentacdes e improvisacao. Além disso, muitas vezes a propria
nota¢do das partituras para piano nao correspondia a forma como os pianistas compositores da
época realmente tocavam®. Vemos evidéncias desse fato no depoimento de Radamés Gnattali

ao Museu da Imagem e do Som, extraido da tese de Fernanda Canaud:

Eu ficava batendo papo com os pianeiros e percebia que eles se queixavam muito
das edi¢des que os arranjadores faziam de suas composigdes. A melodia em geral
era escrita corretamente, mas o problema eram os baixos e principalmente o ritmo.
Os arranjadores escreviam totalmente diferente do que os pianeiros tocavam. Eu
lembro que um dia o Costinha me pediu para tocar uma musica dele que tinha sido
escrita. Eu toquei o que estava na parte. Entdo, bem decepcionado, ele falou: “Pé...
Mas ndo ¢ nada disso que eu escrevi...” Ai eu propus: Costinha, da proxima vez que
voceé fizer outra musica voc€ me fala que eu escrevo. [...] Certo dia, ele chegou com
uma musica e me pediu pra escrever. Eu fui escrevendo tudo que ele estava tocando.
Quando acabei de escrever, toquei pra ele o que estava na parte e ele ficou muito
contente ¢ disse: “Finalmente! E isso ai... T4 certo!”... E daquele dia em diante,
comegaram a fazer o meu cartaz como arranjador. (GNATALLI para MIS, 1985
apud CANAUD, 2013, p.58-59).

% Em alguns casos, os pianistas nio possuiam a habilidade da escrita musical, e suas pegas eram transcritas por
outros arranjadores contratados pelas casas editoras de partituras. Estes, muitas vezes, ndo escreviam as pegas a
maneira exata como os pianistas as tocavam, alterando ou omitindo elementos.
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Uma hipdtese para essa diferenca entre o tocado e o escrito ¢ a complexidade desse
fazer musical, principalmente em relacdo a ritmica e a textura, no que tange a representagao
nas partituras. As composi¢des eram, muitas vezes, sintetizadas em uma linha melddica na
mao direita ¢ um acompanhamento, geralmente com a harmonia sobre uma célula ritmica
padronizada, na mao esquerda. Esse formato, muito encontrado em diversas partituras de
Choro, e, posteriormente, também de sambas, simplificava — diga-se — a musica desses
pianistas a uma realizacdo menos complexa do que de fato poderia ser tocada por eles. Outra
hipotese para essa “simplificagdo” seria o fato de que, sendo menos complexa, a musica se
tornaria mais acessivel ao publico de pianistas amadores que se interessariam em consumir as
partituras, tornando-as mais atrativas comercialmente, pratica essa ainda encontrada em
algumas partituras para piano atuais.

Além de uma possivel infidelidade ao que se era tocado, soma-se o fato de que as
partituras produzidas eram, em sua maioria, para piano solo ou duos de piano e outro solista,
ndo contemplando outras formag¢des musicais onde o piano se inseria em grupos com outros
instrumentos harmoénicos ¢ melddicos. Diante desses fatos, as partituras de musica popular
brasileira registradas no inicio do século XX ndo nos ddao uma real no¢cdo — ou uma
representacdo fiel — desse fazer musical da época.

Em relacdo ao material encontrado hoje dedicado ao piano dentro do género Choro,
este se mostra ainda pequeno e limitado a formagdes também para piano solo. Pouquissimos
compositores mantiveram a pratica de escreverem suas pecas em partituras, ja que o principal
meio de registro passou a ser a gravagdo. Temos pouquissimos exemplos de composi¢des ou
arranjos desse repertdrio escritos para formagdes de grupos com piano, opgdes essas que
poderiam dar uma melhor no¢ao da atuagdo do instrumento em contextos coletivos.

Ha também outras questdes ligadas as limitagdes do registro escrito. Dentre os perfis
de instrumentistas atuantes no Choro até meados do século XX, em geral, os solistas
(flautistas, clarinetistas ou outros instrumentistas de sopros e alguns pianistas) tinham
habilidade de leitura de partituras. Entretanto, os responsaveis pelos instrumentos
acompanhadores, como violonistas e cavaquinhistas, criavam suas partes no momento da
performance (DINIZ, 2008), tendo como base o conhecimento que possuiam através do
aprendizado de formulas ritmicas e harmonicas tipicas do estilo musical, adquirido por meio
da transmissdo oral. Dentre os solistas, nuances interpretativas e caracteristicas
improvisatdrias foram também sendo desenvolvidas com o passar do tempo e acabaram se
transformando em elementos caracteristicos da linguagem do Choro, tdo importante de ser

dominada por seus intérpretes. Dessa forma, muitos elementos dessa musica foram sendo
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desenvolvidos e difundidos ao longo dos anos através da transmissao oral, ndo sendo passado
para o registro escrito pelas proprias limitagdes que este apresenta’, tornando quase que
fundamental a vivéncia das rodas de Choro ou outro meio de difusdo desse conhecimento.

Outro material de estudo muito usado pelos chordes s3o as gravacdes de
instrumentistas considerados importantes e representativos desse género musical. A audigdo e
a pratica de “tirar de ouvido” as melodias, harmonias, linhas de baixos dos violdes e outros
elementos registrados em gravagdes por esses artistas tornou-se um método comum entre 0s
musicos de Choro que desejam captar elementos da linguagem “choristica”, além de nuances
interpretativas em seus instrumentos e, obviamente, ampliar seus repertorios. Nesse processo,
¢ comum aos flautistas recorrerem a grava¢des de Altamiro Carrilho, bandolinistas ouvirem
Jacob do Bandolim, violonistas 7 cordas “tirarem de ouvido” as frases contrapontisticas
tocadas por Dino 7 cordas, etc.

Quais seriam, entdo, os principais pianistas que poderiam ser tomados como
referéncia para audigdes criticas na busca desse estudo? Seria necessario, portanto, identificar
esses instrumentistas, considerados importantes e representativos desse estilo, que
apresentassem em suas performances elementos tipicos desse fazer musical de forma coerente
¢ idiomadtica em seu instrumento. Alguns nomes ja foram apontados, como Carolina Cardoso
de Menezes, Tia Amélia e Radamés Gnatalli. Além destes, ha outros pianistas atuantes
principalmente a partir da década de 1970, periodo de expressivo aumento de grupos e discos
dedicados ao Choro. Entretanto, apenas a audig@o e a tentativa de imitacdo das maneiras ou
trejeitos desses pianistas ainda se mostra recurso insuficiente ou limitador ao pianista que
deseja dominar a linguagem do Choro de forma completa, com entendimento e propriedade
para expandir sua atuacdo a outras formagdes musicais e repertorios.

Na busca por este caminho, as questdes se ampliaram, buscando um entendimento
mais completo desse fazer musical: quais seriam os elementos necessarios € inerentes a
linguagem do Choro e de quais formas podem ser expressados no piano? Quais os
conhecimentos necessarios para que o pianista consiga atuar junto a grupos de diversas
formagdes instrumentais com entendimento, liberdade criativa e capacidade de adaptagdo,
atuando de forma coerente ao estilo musical tocado? Quais seriam as caracteristicas
interpretativas desse instrumento desenvolvidas de acordo com seus aspectos técnicos e
idiomaticos? Como reconhecer e incorporar os elementos importantes a performance dessa

musica, no que vai além do texto escrito nas partituras? E, por conseguinte, como ter acesso a

" Questdes acerca do registro escrito e suas limitagdes serdo mais bem tratadas mais adiante, no Capitulo 01
deste trabalho.
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esse tipo de conhecimento — de tradicdo oral — diante da caréncia de pianistas atuando nas

rodas de Choro?

Motivacoes da pesquisa

As questdes supracitadas partiram de duvidas, dificuldades e demandas de minha
propria experiéncia como pianista atuando nesse meio. Minha formagdo musical foi,
inicialmente, baseada no estudo da musica erudita, onde pude praticar bastante a leitura da
notagdo musical e desenvolver aspectos relacionados a técnica pianistica, como coordenagao,
agilidade, forga, energia e flexibilidade. Além de exercitar essas habilidades, foi de grande
valor o estimulo ao aperfeicoamento da interpretacdo e a busca constante pela maior
percepcao quanto as diversas sonoridades possiveis de se obter do instrumento, de acordo
com os diferentes estilos presentes nesse universo musical. Nesse sentido, a busca pelo
cuidado com os diversos toques, timbres, articulagdes, pelo refinamento técnico e
interpretativo, dentre outros elementos, passaram a guiar meus estudos de performance e
também minha escuta de performances de outros instrumentistas. Por ser uma musica de
tradi¢do predominantemente escrita, na pratica do repertorio erudito pude encontrar, nas
proprias partituras, uma maior riqueza de detalhes em relacdo a alguns aspectos mencionados
(como articulagdes, dinamicas, além do “texto musical”’, em sua maioria, previamente
definido de acordo com a escrita do proprio compositor). Ao entrar no universo da musica
popular, onde esse tipo de material ¢ mais escasso por ser uma musica de tradicdo
predominantemente oral, comecei a desenvolver outras habilidades necessarias para o
desenvolvimento nessa area. Foi necessario, entdo, um aperfeicoamento em aspectos ligados a
improvisa¢do e percep¢ao musical, um melhor entendimento de elementos das praticas de
conjunto e arranjo, um aprofundamento em estudos de harmonia e transcri¢gdo, uma maior
independéncia em relagdo as partituras, além do exercicio constante no campo da
criatividade. Um importante aspecto, essencial no estudo da musica popular, ¢ a necessidade
de se conhecer as diversas linguagens ligadas aos diferentes géneros e estilos musicais, que
implicam em diversas maneiras de interpretacdo e aplicacdo dos elementos musicais, de
acordo com cada musica em questao.

Ao me iniciar no estudo do Choro, alguns aspectos da minha formagao foram
favoraveis ao encontro dessa linguagem: aspectos formais e harmonicos dessa musica, por
exemplo, foram bem familiares ao universo por mim antes explorado. O cardter muitas vezes

virtuosistico das melodias dos Choros, na maioria dos casos ndo se tornaram um problema
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técnico para a execucao dessa musica, ja que o estudo da musica erudita propicia uma base
solida nesse quesito. Além disso, as habilidades adquiridas no aspecto da percepciao de
sonoridades, toques, articulagdes e outras nuances podem ser usadas para um melhor
entendimento e apreensdo de caracteristicas interpretativas do estilo.

Percebi, porém, uma necessidade de maior entendimento da linguagem do Choro ao
piano e seus elementos estilisticos, de forma a me oferecer subsidios para atuar com maior
segurancga ¢ liberdade criativa, podendo me adaptar a varias situagdes (diversas formagdes
musicais, por exemplo) conseguindo, assim, de forma desenvolta, participar de rodas de
Choro ou encontros informais em que nao houvessem arranjos pré-estabelecidos ou escritos.

Esta reflexdo sobre o processo de estudo da musica popular, e mais especificamente
do Choro, levantou algumas hipoteses que podem guiar esta pesquisa:

O entendimento do funcionamento dos instrumentos no Choro, suas fungdes,
convengdes, tendéncias e caracteristicas, aliado a compreensdo de formas de incorporagdo de
um vocabuldrio comum desse género ao piano, interfere diretamente na performance do
pianista. Auxilia também na compreensao do todo numa pratica em conjunto, garantindo mais
consciéncia do que esta sendo executado e da maneira como isso ocorre. Fornece, ainda,
ferramentas para a criacdo de arranjos e composi¢des, além de uma reflexdo acerca do
repertorio tradicional escrito — as pecas solo de compositores como Ernesto Nazareth, por
exemplo — ampliando as possibilidades de recursos para (re)interpretagdes e alteragdes do
texto musical de maneira consciente e coerente. Aliado a esse entendimento, faz-se também
necessario um estudo acerca da relacdo piano-choro, através do conhecimento de estéticas
relacionadas aos principais pianistas que atuaram e atuam nesse meio, além de questdes
relacionadas ao idiomatismo pianistico presente nas praticas desses instrumentistas.

Alguns livros didaticos sobre musica brasileira, por englobarem varios ritmos ou
géneros musicais, abordam aspectos do Choro ao piano, geralmente, de maneira pouco
aprofundada, apresentando algumas células ritmicas caracteristicas de acompanhamentos e
alguns aspectos da condugdo dos baixos dos acordes. E o caso, por exemplo, dos livros
Workshop de Musica Brasileira (ADOLFO, 2013), Ritmica e levadas brasileiras para o
piano (COLLURA, 2009), e Inside the Brazilian Rhythm Section (FARIA; KORMAN, 2001).
Outras fontes, mais focadas na linguagem “choristica” em geral, apresentam estudos ou
elementos desta, mas de maneira ndo direcionada a instrumentos especificos, o que faz com
que ndo sejam abordados aspectos técnicos ou idiomaticos do piano na utilizagdo de tais
elementos, como ¢ o caso dos livros-métodos Vocabulario do Choro — estudos e composi¢oes

(SEVE, 1999) e 4 Estrutura do Choro (ALMADA, 2005).
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Por outro lado, encontramos trabalhos que tratam mais especificamente deste
universo do piano no Choro, tais como Verde e amarelo em preto e branco: as impressoes do
choro no piano brasileiro (ALMEIDA, 1999), que se tornou uma importante referéncia ao
apresentar, de forma abrangente, tanto aspectos histéricos do Choro e do piano como também
caracteristicas estilisticas desse género musical. Sua abordagem visa reconhecer essas
caracteristicas em pegas para piano solo escritas por compositores como Chiquinha Gonzaga,
Osvaldo Lacerda, Francisco Mignone, Ernesto Nazareth, Radamés Gnattali, entre outros.
Além de muitos trabalhos e livros com foco biografico em pianistas — especialmente nos
atuantes até o inicio do século XX — encontramos outros estudos contemplando também
aspectos histdrico-sociais da atuagdo desses instrumentistas, como ¢ o caso de Como é bom
poder tocar um instrumento: presen¢a dos pianeiros na cena urbana brasileira — dos anos 50
do Império aos 60 da Republica (ROSA, 2014), e Pianeiros: dialogismo e polifonia no final
do século XIX e inicio do século XX (BLOES, 2006). Também encontramos autores que
abordam aspectos estilisticos relativos a compositores especificos, como em Chiquinha
Gonzaga e o Maxixe (MARCILIO, 2009), O Enigma de Homem Célebre: Ambi¢do e Vocagdo
de Ernesto Nazareth (MACHADO, 2007), Andlise e consideragoes sobre a execu¢do dos
choros para piano solo “Canhoto” e “Manhosamente” de Radamés Gnattali (SANTOS,
2002), Os choros para piano solo "Canhoto" e "Manhosamente" de Radamés Gnattali: Um
estudo sobre as relagoes entre a musica erudita e a musica popular (PRONSATO, 2013) ¢
Carolina Cardoso de Menezes, a pianeira (MADEIRA, 2016), onde os autores utilizam-se
também de analises de algumas obras dos compositores em estudo.

Embora elucidativos, todos os trabalhos encontrados sobre o Choro ao piano utilizam
como referencial partituras escritas para piano solo, em sua maioria elaboradas por
compositores que atuaram até meados do século XX. Essa abordagem nao contempla, porém,
aspectos importantes relativos a praticas “choristicas” de pianistas em estéticas mais recentes,
tampouco perspectivas de performances coletivas em diferentes grupos e formagdes musicais,
deixando de fora aspectos fundamentais as praticas interpretativas e criativas do Choro fora

do texto musical das partituras.
Objetivos e estrutura da pesquisa
Diante desse quadro, o presente trabalho se propde a abordar aspectos relacionados a

pratica do Choro ao piano a partir do estudo de elementos encontrados em performances de

dois importantes e representativos pianistas ainda hoje atuantes nesse meio musical: Cristovao
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Bastos e Laércio de Freitas. As performances serdo analisadas através de transcri¢cdes de
gravacdes ou videos de shows/apresentagdes desses pianistas, em que estes atuam junto a
formagdes instrumentais variadas. Nao se pretende, aqui, estudar as particularidades
estilisticas de cada pianista, nem tampouco almeja-se uma generalizagdo de praticas
encontradas nas performances analisadas. O intuito deste estudo é reconhecer e compreender
elementos utilizados por esses pianistas em contextos coletivos, problematizando-os a luz de
praticas musicais do Choro (e da musica popular em geral) e do idiomatismo pianistico. A
partir dessa compreensdo, tais elementos poderdo ser (re) elaborados, adaptados e utilizados
em performances, arranjos ou composigdes por quem se interessar por este estudo.

Além do trabalho com os fonogramas, foram realizadas entrevistas com seis pianistas
atuantes na area (dentre eles, os focalizados neste trabalho). Esse material d4 suporte as
analises das gravagdes no intuito de melhor elucidar questdes relativas as praticas de
aprendizado da linguagem choristica, aos procedimentos de concepg¢do dos elementos
utilizados nas performances, as vivéncias nas praticas coletivas do Choro e aos detalhes
referentes a aspectos pianisticos na pratica desse género musical, questdes essas impossiveis
de serem compreendidas somente a partir das audi¢des dos fonogramas.

A dissertacdo estd estruturada da seguinte forma: o Capitulo 1 traz algumas
consideragdes metodologicas acerca do processo de escolha dos fonogramas/gravacdes, da
elaboracao das transcri¢des e de aspectos relativos as entrevistas.

O segundo capitulo traz consideragdes sobre o piano na historia do Choro, abordando
as principais referéncias de pianistas e grupos em que estes se inseriram ao longo dos anos. O
capitulo conta também com uma breve explanagcdo sobre o funcionamento estrutural dos
grupos de Choro em suas formagdes mais tradicionais e a fun¢do e caracteristicas basicas de
cada instrumento dentro desses, além de uma se¢do dedicada a relacao dessa sonoridades dos
instrumentos dos grupos com praticas pianisticas no Choro.

No Capitulo 3, apresentam-se analises de trechos transcritos de gravagdes e videos
dos pianistas Cristovao Bastos e Laércio de Freitas, divididos de acordo com os seguinte
aspectos: a alusdo as sonoridades dos instrumentos chordes pelo piano; o piano como solista
(melodista); o piano como contrapontista; € o piano no grupo completo e suas possibilidades.
Nesse capitulo, os elementos selecionados, encontrados nas gravagdes, sdo analisados e
compreendidos a luz das praticas musicais tipicas do Choro e do idiomatismo pianistico.

Ao final do trabalho, na se¢do Apéndice, sdo sugeridos e apresentados alguns
desdobramentos da pesquisa. Foram propostos pequenos exercicios que procuram ajudar no

desenvolvimento de estudos sobre aspectos abordados neste trabalho, podendo ser também
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um suporte didatico inicial aqueles que desejam sistematizar e transmitir esse tipo de
conhecimento. Os exercicios foram desenvolvidos a partir de elementos encontrados no

material analisado nas gravagdes dos dois pianistas, no Capitulo 3.
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CAPITULO 1 - CONSIDERACOES METODOLOGICAS

1.1 Sobre a escolha dos fonogramas e partituras analisadas

Para a selecdo dos fonogramas analisados, inicialmente foi realizado um grande
levantamento fonografico de pianistas que atuaram/atuam no meio musical do Choro,
privilegiando as gravac¢des em que o piano se insere em formagdes conjuntas (duos, trios e
grupos maiores). Por essa razdo, investigou-se primeiramente as discografias de pianistas com
atuagdo e importancia ja conhecidas nesse meio musical: aqueles cujas producdes
fonograficas incluem grande nimero de obras ou interpretagdes dentro do género musical
Choro, ou os que possuem grande numero de trabalhos em colaboracdo com outros artistas
atuantes nesse meio. Nesse primeiro grupo, temos nomes como Radamés Gnattali, Carolina
Cardoso de Menezes, Tia Amélia, Cristovdao Bastos, Maria Teresa Madeira e Laércio de
Freitas. Posteriormente, levantou-se nomes de outros pianistas reconhecidos como
importantes para o piano brasileiro em geral e pesquisou-se suas possiveis incursdes pelo
género musical Choro, a fim de encontrar mais registros da pratica do piano nesse contexto.
Chegou-se, assim, a gravagdes dos pianistas Benjamim Taubkin, Leandro Braga, Nelson
Ayres, Antonio Adolfo e Marcos Nimrichter, dentre outros.

Sabe-se que seria impossivel abranger nesta pesquisa todos os casos de pianistas que
atuaram ou atuam nesse género musical, e por essa razao, para as analises mais especificas,
privilegiou-se os exemplos extraidos do material de dois pianistas: Cristovao Bastos e Laércio
de Freitas. Estes pianistas foram escolhidos por serem, dentre os pesquisados, aqueles que
possuem um maior numero de fonogramas gravados no estilo musical e contexto focalizado e,
portanto, possuem mais exemplos representativos dos aspectos estudados. Sdo, também,
musicos reconhecidos em ambito nacional € no meio musical afim, considerados como
referéncia para muitos outros pianistas que atuam nessa area, além de terem uma carreira
musical ja desenvolvida e estarem ainda em atividade. Julgou-se, portanto, que o material
encontrado nas gravacgdes desses dois pianistas foi suficiente, abrangente e satisfatorio para
este estudo inicial, que pode ser estendido posteriormente a gravacdes de outros pianistas.
Apesar do enfoque nesses dois nomes, nao se excluiu exemplos ou consideragdes a respeito
da atuagdo de outros pianistas, de forma complementar ao material dos musicos focalizados.
Importante ressaltar que o enfoque em Cristovdo Bastos e Laércio de Freitas se da
exclusivamente através da analise de suas gravacdes, ndo contemplando aspectos biograficos

da vida desses musicos.
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Como fontes de pesquisa para a obtengdo de fonogramas e partituras, encontrou-se
material em acervo pessoal e bibliotecas (gravagdes de shows, CDs, DVDs, livros e
songbooks de diversos autores); busca em blogs e sites da internet especializados em musica
brasileira como Discos do Brasil; portais ou acervos digitais dedicados a compositores
especificos como os de Chiquinha Gonzaga, Ernesto Nazareth, Eduardo Souto, Julio Reis ¢
Radamés Gnattali; além dos acervos digitais do Instituto Moreira Sales (IMS), Instituto
Memoria Musical Brasileira (IMMUB), Casa do Choro, Instituto Piano Brasileiro e SESC
Partituras. E importante registrar também que foram de grande valor as contribuicdes dos
entrevistados ao indicarem e cederem gravacdes e partituras que foram utilizados nos
processos desta pesquisa.

Pequenos trechos dos fonogramas estudados serdo inseridos na pesquisa na forma de
exemplos musicais, para um melhor entendimento e visualizagdo dos conteudos apresentados.
Os audios poderdo ser acessados através do codigo de barras QR Code ou da lista de audios

hospedada no site www.soundcloud.com/mestradoluisamitre.

1.2 Sobre as transcricoes

Neste trabalho, entende-se como transcricdo o registro em notacdo musical
tradicional de performances executadas em gravagdes ou apresentagcdes ao vivo (registradas

em videos) dos pianistas aqui estudados, privilegiando-se a escrita “nota-a-nota™

. Em alguns
casos, de acordo com o elemento ou aspecto focalizado no estudo da performance,
transcreveu-se somente parte da execucao (como a linha do baixo, ou a linha melédica tocada
pela mao direita, por exemplo), omitindo-se algum elemento considerado menos importante
no contexto, logo, ndo contemplando a execugdo completa do pianista’.

Vé-se na transcricdo uma importante ferramenta no estudo da musica popular, mais
especificamente no estudo de praticas performaticas, colaborando para a melhor apreensao e
visualizacdo de aspectos em analise do material estudado. O pensamento, por exemplo, de
Maranesi (2005, p. 03) corrobora essa ideia ao afirmar que “o processo de transcri¢do, ao
transformar registros sonoros em documentos escritos, ndo so traduz um discurso musical em

linguagem escrita, como também gera uma ferramenta auxiliar no reconhecimento dos

aspectos essenciais para o entendimento da musica transcrita”.

¥ De acordo com Maranesi (2005, p. 03): “termo traduzido do inglés note for note ou note to note, utilizado para
expressar a qualidade da partitura que registra acuradamente cada nota a partir de uma interpretacdo gravada ou
executada ao vivo. A expressdo ¢ principalmente usada na divulgag@o de partituras comerciais”.

? Mais consideragdes e detalhes da metodologia de transcrigdo serdo tratados adiante.
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Nesse sentido, as transcri¢des realizadas possibilitaram a identificacdo de elementos
caracteristicos da linguagem pianistica utilizada pelos intérpretes selecionados, evidenciando
tanto tracos individuais quanto padrdes estilisticos que caracterizam o piano no Choro de
forma um pouco mais abrangente. Esses elementos se manifestam na forma de motivos
melddicos e ritmicos, construgdes harmodnicas, padroes de acompanhamentos, articulagoes,
acentuacdes, recursos caracteristicos do piano (como o uso do pedal), e a exploragdo da
tessitura do instrumento, dentre outros. Dessa maneira, através do reconhecimento e da
compreensdo de tais elementos e recursos encontrados nas performances, pode-se aponta-los
como ferramentas possiveis de serem apropriadas, reinventadas e incorporadas por outros
pianistas (ou instrumentistas em geral) em suas proprias performances.

Cabem aqui algumas consideragdes importantes referentes a pratica desse tipo de
transcrigdo em musica popular e seus desdobramentos, englobando alguns aspectos que ja
vém sendo discutidos por autores como Seeger (1958) e Nettl (1964). O primeiro aspecto, ja
imbuido na justificativa da escolha desse tipo de pratica para o presente trabalho, ¢ o carater
descritivo da partitura final, onde a escrita se da a partir da tentativa de representagdo de uma
performance sonora. Aqui esbarramos em alguns problemas, no que diz respeito a limitagao
dos recursos da escrita tradicional para englobar pardmetros da musica com maior precisao e
fidelidade ao som tomado como matriz. Como exemplos, temos a dificuldade em grafar com
precisdo as nuances dos aspectos relativos a execucdo ritmica, intensidade, acentuagdes,
timbres e até mesmo pequenas variagdes na frequéncia. A alternativa da criacdo de simbolos,
como adotado na notagdo tradicional para alguns aspectos, se torna impraticavel na medida
em que, para representar tantos elementos simultdneos, tornaria a representagdo demasiada
carregada e de dificil compreensdo pelo leitor. Se aqui o intuito da transcrigdo ¢ apresentar um
“retrato” do objeto sonoro estudado para que o leitor consiga visualizar seus elementos para
uma possivel andlise, ¢ importante frisar que esta representacdo exclui muitos outros
elementos inerentes a performance que nio sdo cabiveis nesse “retrato”, mas importantes na
constituicdo estilistica da musica estudada.

Em se tratando do aspecto prescritivo dessa mesma partitura final — no sentido de
orientar a execugao a partir da interpretacdo da notacdo musical — este também se torna falho,
j& que faltam na representagdo grafica aqueles elementos “ndo grafaveis” mencionados
anteriormente. Sendo assim, se a inten¢ao ¢ uma interpretagcdo aproximada da musica original
transcrita, o intérprete necessita conhecer os outros aspectos inerentes a essa que nao estao
grafados, como apontado por Seeger: “[...] Ninguém pode fazé-la [a musica] soar como o

escritor da notagdo intentou, a menos que concomitante a essa leitura, haja um conhecimento
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da tradigdo da escrita ¢ também um conhecimento da tradigdo oral [...] associada a ela [...].”
(SEEGER, 1958, p. 186)."

Em alumas musicas de tradicdo européia, matriz da notagdo aqui apontada, onde a
funcdo prescritiva da partitura se apresenta como um dos principais fundamentos, a
interpretacdo dos significados e intengdes dos sinais grafados foi e ainda atualmente ¢
transmitida aos executantes de forma sistematica, ao longo da historia de ensino dessa pratica.
Por outro lado, nas musicas de tradi¢gdo predominantemente oral, “a notagdo musical coloca-
se como um elemento arbitrariamente atribuido, sendo que a fun¢ao do conjunto grafico passa
a ser descritiva numa tentativa de tornar aquela ‘outra musica’ inteligivel a receptores
educados tal como o copista” (NETTL, 1964 apud AMADO, 2013, p. 02). Tal aspecto
ressalta a complexidade das relagdes entre as fun¢des assumidas pela partitura num contexto,
por exemplo, de alguns estilos dentro da musica popular, onde a tradigdo oral estd presente
concomitantemente com a escrita, muitas vezes em maior propor¢do. Reforca ainda a
necessidade do conhecimento da tradi¢do oral que sustenta a musica tocada, no momento de
“traduzir” os simbolos da partitura em sons.

Dito isso, considera-se importante para uma real apreensdo e entendimento do
material estudado, a audigdo dos excertos transcritos, onde o leitor compreendera nuances e
aspectos ndo contemplados na notacdo, por serem “ndo traduziveis” graficamente. Da mesma
forma, os instrumentistas que pretenderem executar os elementos contidos nos trechos
transcritos de maneira mais fiel, terdo a referéncia sonora como suporte na interpretagao
dessas partituras, auxiliando na compreensao estilistica para, a partir dai, elaborarem ¢ mesmo

(re) criarem tais elementos em suas performances.

Metodologia para as transcricoes

As transcri¢cdes foram feitas com base na notagdo musical de origem eurocidental,
utilizando a simbologia tradicional na indicagdo de altura, duracdo e expressdo (dinamica,
acentuacdes e articulagdo) dos sons, assim como a simbologia tradicional utilizada na
indicacdo de ornamentos (mordentes, apojaturas, trinados etc). Para a notacdo da harmonia,
foi utilizada a representacdo dos acordes pela cifragem de musica popular, no padrido

difundido por Almir Chediak''. Em algumas transcri¢des, além da pauta do piano, estd

' Tradugéo do texto: Prof. Dr. Bernardo Vescovi Fabris
" Chediak, criador da série Songbook da MPB, com diversas edi¢des de livros de partituras dedicados a
compositores ou estilos da musica popular brasileira, no modelo “melodia e cifra” ou leadsheet.
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presente também a representagdo do (s) instrumento (s) acompanhador (es), onde ha, na
maioria das vezes, somente a indicacdo da harmonia executada através da cifragem
mencionada. A duragdo dos acordes nos compassos € representada por uma barra diagonal (/),
acrescida, em alguns momentos, de figuras ritmicas indicando alguma mudan¢a no ritmo
harmoénico do trecho (como antecipagdes, retardos ou convencdo ritmica na execugdo dos
acordes). Tal representagdo, portanto, ndo engloba os voicings, linhas de baixo, células
ritmicas nem outros elementos utilizados pelos musicos na execu¢do dos acompanhamentos,
indicando somente a harmonia do trecho de forma mais ampla. Em alguns casos, a indicagdo
da harmonia contém a representacdo da duracao dos acordes e da nota guia (nota mais aguda)
do voicing utilizado pelo instrumentista, representado pela escrita da nota com o simbolo de

arpejo a esquerda (indicando que se trata de um acorde) e a cifra do acorde acima (Figura 01).

c7 Cc7
A4 7 7 7 i i i i
[ Fan) P4 r 4 P 4 P 4 [ [ | [
<P i I I i
[Y)
Duracgéo dos acordes no compasso, Duracgéo dos acordes no compasso,
sem voicings definidos com nota guia (nota mais aguda) do voicing definida

Figura 01: Notacdo de harmonia nas transcrigdes.

O referencial ritmico considerado para a escolha do pulso e do compasso da
representacdo grafica ¢ o relacionado ao acompanhamento ritmico-harmdnico das musicas.
Sendo assim, as melodias foram transcritas tendo esse “fundo métrico” como referencial.
Diante da flexibilidade métrica em relacdo ao pulso presente em algumas interpretagdes das
melodias, buscou-se na notacdo musical o resultado grafico mais proximo do resultado
sonoro, porém, sem prejudicar a compreensdo do leitor. Em alguns trechos em que a
quantiza¢do das duragdes extrapola a representacdo no sistema de notagdo utilizado, foram
utilizadas setas (para a direita, quando a nota foi executada um pouco depois da métrica
representada, gerando a sensacdo de execug¢do um pouco “atrasada” em relacdo ao pulso; para
a esquerda, quando a nota foi executada um pouco antes da métrica representada, gerando a
sensacdo de execu¢do um pouco “adiantada” em relagdo ao pulso). Em alguns casos, diante da
dificuldade em notar com fidelidade a ritmica executada pelo solista, foram apresentadas duas
opgdes de notacdo, dando assim mais suporte ao leitor para conceber o resultado sonoro.

Quanto as nuances de articulagdo, acentuagdo, expressdo (crescendo, decrescendo,

dindmica) e uso do pedal de sustain (pedal direito), estas foram grafadas nos trechos em que
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esses elementos puderam ser percebidos com clareza (os pontos de trocas de pedal sustain,
por exemplo, ndo foram notados). Procurou-se adotar a simbologia tradicionalmente notada
para esses elementos, porém devido a algumas divergéncias entre autores na interpretacao de

alguns simbolos relativos a acentuagdes e articulagdes, estabeleceu-se alguns usos de acordo

. . 12
com a Figura 2 abaixo “:

H - \ — > A
s ' i i e a
| a0 W I T I T I
NV 1 1 I 1 I
[Y)
Staccato Staccatissimo Tenuto Acento Marcato Ghost note
som curto, som "curtissimo"  valor completo nota acentuada, acentuagao mais (nota fantasma)
nota com ¢ levemente da nota, com leve com destaque forte e som mais  frequéncia ndo soa
duragao acentuado acentuagao curto bem definida,
diminuida nota "implicita",
efeito "percussivo"
0 -
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/ . .
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nota tocada levemente atrasada nota tocada levemente adiantada
em relagdo ao tempo indicado em relagdo ao tempo indicado

Figura 02: Quadro demonstrativo de simbolos utilizados nas transcrig¢des.

Mesmo tentando abranger todos esses aspectos da performance — considerados de
extrema importancia na elaboracdo de uma interpretagdo estilisticamente coerente — reitera-se
a dificuldade em representar tais nuances em forma de notagdo musical e, mais ainda, num
segundo momento, de fazé-las decifraveis pelo leitor para uma concepcao sonora (imaginaria
ou tocada ao instrumento). Por isso, os trechos transcritos estdo indicados com a minutagem
em que se localizam nos fonogramas originais estudados, facilitando dessa forma a
identificacdo dos excertos para audi¢do, considerada necessdria para uma real nogdo das
sonoridades alcancadas pelos intérpretes estudados. Para facilitar este processo, os trechos
exemplificados foram extraidos e organizados no material de exemplos musicais disponivel

juntamente a este trabalho.

1.3 Sobre as entrevistas

Foram realizadas entrevistas semi-estruturadas com pianistas que atuam

profissionalmente na area de musica e que tenham familiaridade com o género Choro

"2 Os simbolos utilizados na representagio das articulagdes foram baseados nos autores: Sammy Nestico (The
Complete Arranger, Fenwood Music Co, 1993) e Paul F. Berliner (Thinking in Jazz: The Infinite Art Of
Improvisation, University of Chicago Press, 2009).
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enquanto performers. A priorizagdo desse perfil de entrevistados se deve a investigagdo de
questdes relacionadas ao instrumento piano, suas técnicas e abordagens, fazendo-se
necessario esse perfil de profissional. Alguns desses também atuam como compositores e
arranjadores na area e trouxeram novas perspectivas e vivéncias, enriquecendo ainda mais o
material coletado. Além desse critério de preferéncia, tomaram-se alguns outros na escolha
dos pesquisados, tais como: experiéncia na area, reconhecimento no cenario musical e
localizagdo geografica.

Procurou-se incluir profissionais considerados ‘“consagrados” nesse meio musical,
com longa atuagdo profissional e projecdo nacional, reconhecidos dentre os colegas de
profissdo (inclusive citados por alguns outros entrevistados) como referéncias nesse métier
(dentre eles, Cristovao Bastos e Laércio de Freitas, os dois pianistas focalizados no trabalho).
Contrapondo a estes, abarcou-se também pianistas mais jovens, em etapas iniciais de suas
carreiras profissionais.

Além da idade e tempo de atuacdo, procurou-se diversificar também o perfil de
formag¢do musical/profissional, a fim de contemplar questdes acerca do aprendizado da
linguagem do Choro. Procurou-se também abarcar profissionais de origens geograficas
distintas, porém com foco na regido sudeste do pais (especialmente nos estados do Rio de
Janeiro e Sdo Paulo). Este fator foi escolhido para delimitar o grupo de entrevistados e
também determinante para viabilizar a execucdo dessas entrevistas.

A ideia de um grupo heterogéneo de entrevistados (quanto a faixa etaria, origem
geografica e formagdo musical) se da no intuito de buscar diferentes discursos ou visoes que
possam enriquecer ainda mais o material coletado, abrindo possibilidades de diferentes
perspectivas de praticas, processos criativos e de estudo.

Considerando a impossibilidade de se reconhecer e entrevistar todos os pianistas
participantes na cena musical do Choro atuantes na regido sudeste, e diante do perfil
profissional buscado, o grupo de entrevistados escolhidos mostrou-se satisfatério e abrangente
o suficiente para apoiar esta pesquisa, contemplando seus principais aspectos no material
coletado das entrevistas. Considera-se também que este conjunto de entrevistados representa
bem a cena atual de pianistas que participam ativamente do meio musical do Choro nestes
locais.

Foram entrevistados, ao todo, seis pianistas: Cristovdo Bastos, Laércio de Freitas,
Hércules Gomes, Maria Teresa Madeira, Makiko Yoneda e Nelson Ayres. Os principais

aspectos considerados para a escolha de cada um dos pianistas como entrevistados serdo
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abordados na préxima se¢do, onde sdo apresentados brevemente os perfis profissionais de
cada um deles.

E importante ressaltar que as entrevistas tém carater fundamental no presente estudo,
porém ndo sdo as principais fontes de dados, assumindo um papel complementar e embasador
dos aspectos estudados nas andlises musicais dos contetudos extraidos de dudio e video.

As entrevistas foram realizadas de maneira presencial, nas cidades de Belo
Horizonte, Sao Paulo e Rio de Janeiro. Tais entrevistas foram gravadas através da utilizagao
de camera de video e gravador de dudio digital portatil. Foram posteriormente transcritas e
formatadas em arquivos de texto digitais e, por fim, utilizadas como banco de dados. Os
materiais em texto foram separados por temas relacionados aos pontos abordados pela
pesquisa, facilitando a analise posterior.

Foram elaboradas perguntas-base com temadticas relacionadas a: formagdo musical
dos entrevistados; seus processos de aprendizagem do género musical Choro; suas
experiéncias profissionais nesse meio musical; suas vivéncias em diversas formagdes
instrumentais do Choro; seus conhecimentos sobre caracteristicas estilisticas desse género e
sua instrumentacao; suas experiéncias na participacdo de rodas de Choro; e acerca de aspectos
pianisticos relacionados a essa pratica. Considerando-se a conducdo das respostas dos
entrevistados durante as entrevistas, foram inseridas novas perguntas de acordo com as novas
tematicas introduzidas pelo discurso do entrevistado, como o aprofundamento ou
desdobramento das questdes previamente estabelecidas. O roteiro com as perguntas-base,
utilizado nas entrevistas, ¢ apresentado no Apéndice deste trabalho.

As entrevistas sdo apresentadas no trabalho na forma de excertos no decorrer do
texto, onde os trechos estdo dispostos em consonancia as tematicas abordadas em cada
capitulo ou sub-capitulo. No Apéndice deste trabalho encontra-se um quadro relativo aos
detalhes das entrevistas realizadas (nome, idade, origem e principal local de atuacdo dos

participantes, local e data das entrevistas).

Breve perfil profissional dos entrevistados

Cristovao Bastos (Rio de Janeiro — RJ, 1946- ) é compositor, pianista e arranjador.
Possui composi¢des em parceria com grandes nomes da musica popular brasileira como
Chico Buarque e Paulo César Pinheiro, além de trabalhar como arranjador e instrumentista em
shows e discos de artistas como Nana Caymmi, Edu Lobo, Elza Soares, dentre muitos outros.

Tem intensa participagdo no meio musical do Choro e Samba, atuando frequentemente como
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arranjador, instrumentista e compositor, e participou de trabalhos de diversos artistas do meio
como Mauricio Carrilho, Luciana Rabello, Paulinho da Viola, Nailor Proveta, Altamiro
Carrilho, Grupo Epoca de Ouro, Grupo N6 em Pingo d’Agua, Z¢é da Velha e Silvério Pontes.
Sua formacdo musical como pianista e arranjador ¢ predominantemente “informal”, tendo
aprendido a atuar nesse meio musical de maneira bastante pratica. Atualmente ¢ uma das
maiores referencias de pianista e arranjador no ambito do Choro (e da musica brasileira em
geral), e possui alta habilidade inventiva de explorar os recursos do piano, especialmente
junto a grupos grandes. Além disso, possui participacdo em uma enorme discografia voltada
ao género musical Choro.

Hércules Gomes (Vitoria — ES, 1980- ) ¢ pianista, compositor e arranjador. Vem
destacando-se nacionalmente principalmente pelo seu trabalho como pianista solo dedicado
ao repertdrio brasileiro, apresentando alto nivel técnico de execug¢do em suas apresentagdes €
explorando o instrumento de forma extremamente idiomatica. Em seus arranjos e
composicdes, utiliza amplamente os elementos da musica brasileira, especialmente ritmicos,
explorando muito bem o carater percussivo do piano em géneros como o Samba, Choro,
Frevo, Maracatu, dentre outros. Estudioso da linhagem histérica de pianistas populares
brasileiros, tem como forte influéncia a linguagem dos pianeiros, e contribui para o resgate e
divulgacdo dessa sonoridade que foi explorada por compositores/pianistas como Ernesto
Nazareth, Tia Amélia, Radamés Gnattali, dentre outros. Atua, ainda, como professor em
oficinas e workshops sobre o piano brasileiro em festivais pelo pais. Dessa forma, possui
experiéncia tanto como performer, quanto como arranjador e educador.

Laércio de Freitas (Campinas — SP, 1941- ) ¢ pianista, compositor, arranjador e
maestro. Integrou importantes grupos como a Orquestra Tabajara (regida por Severino
Aratijo) e o Sexteto de Radamés Gnattali, além de acompanhar e arranjar para muitos artistas
importantes da musica popular brasileira. Dentre seus discos langados, trés deles sdo
dedicados ao Choro: Sdo Paulo no Balango do Choro — Ao nosso amigo Esmé (1980), Terna
Saudade (1988) e Laércio de Freitas Homenageia Jacob do Bandolim (2007). Escreveu
arranjos para importantes pianistas como Clara Sverner e Arthur Moreira Lima. Atua como
importante figura no meio musical do Choro, e ¢ considerado uma grande influéncia para as
geragdes posteriores de musicos. Suas composigdes ja foram gravadas por artistas como os
grupos Variedades Contemporaneas, Trio Madeira Brasil e Quatro a Zero, dentre outros, além
de figurarem frequentemente nas rodas de Choro, especialmente em Sao Paulo. Possui

formag¢ao musical formal, tendo se graduado em piano, ainda jovem, no Conservatdrio Carlos
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Gomes. Atua também como professor em oficinas e festivais em todo o Brasil. Dessa forma,
possui ampla vivéncia nesse meio musical.

Makiko Yoneda (Chiba — Japdo, 1972- ) é pianista e compositora. E japonesa,
radicada em S3o Paulo desde 2011, tendo passado também por Recife (PE) e Cuba.
Atualmente atua ativamente da cena musical do Choro em Sao Paulo: participa de diversos
shows promovidos pelo Clube do Choro da cidade, integra o quinteto do violonista Z¢
Barbeiro, o quarteto do cavaquinista Messias Britto, dentre outros artistas, além de
desenvolver seu trabalho como artista principal no formato piano solo e trio. Estudou piano
erudito dos trés aos dezoito anos de idade no Japao, mas sua forma de aprendizado do Choro ¢
da musica brasileira foi extremamente pratica e “informal”, tendo participado constantemente
de diversas rodas de Choro em S3ao Paulo, buscando aprender o repertério e as nuances
estilisticas e interpretativas dessa musica a partir do contato com os musicos € com o
ambiente das rodas.

Maria Teresa Madeira (Rio de Janeiro — RJ, 1960- ) ¢ pianista de so6lida formagdo
académica, atualmente também professora na UNIRIO no curso de Bacharelado. Como
solista, ja esteve a frente de diversas orquestras no Brasil e exterior. Como camerista,
apresentou-se ao lado de diversos artistas do pais como José Botelho, Paulo Sérgio Santos,
Altamiro Carrilho, Pedro Amorim, Rildo Hora, Léo Gandelman e Quinteto Villa-Lobos,
dentre muitos outros. E, ainda, patrona do Concurso Nacional de Piano que leva seu nome, ¢
atua como educadora em cursos, workshops e festivais de musica por todo o Brasil. Possui
extensa discografia gravada, como solista e camerista, sendo grande parte dedicada a obras de
compositores brasileiros como H. Villa-Lobos, Radamés Gnattali, Ronaldo Miranda,
Chiquinha Gonzaga e Ernesto Nazareth, tendo lancado em 2016 uma série de discos com a
obra integral deste ultimo compositor. Possui amplo conhecimento da técnica pianistica,
grande experiéncia como professora, além de trazer a visdo, a respeito do aprendizado do
Choro, de uma musicista de formac¢ao musical formal.

Nelson Ayres (Sdo Paulo — SP, 1947- ) ¢ pianista, compositor, arranjador ¢ maestro.
Integrante do importante grupo de musica instrumental brasileira Pau Brasil, foi regente e
diretor artistico da Orquestra Jazz Sinfonica do Estado de Sdo Paulo e trabalhou, como
pianista, com artistas como Benny Carter, Dizzy Gillespie, Milton Nascimento, Chico
Buarque, Simone, Dori ¢ Nana Caymmi. Como compositor, atua tanto na area da cangdo
popular e da musica instrumental, quanto da musica sinfonica. Seus estudos englobaram o
piano, regéncia e linguagem do jazz. Com vasto conhecimento sobre musica brasileira, tem

experiéncia como arranjador e instrumentista em diversas formagdes musicais como piano
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trio, duos, bigband e orquestra sinfonica. Possui algumas composi¢des dentro do género
Choro, embora nao se dedique especialmente a esse tipo de musica. Possui ampla experiéncia

na pratica e ensino da musica brasileira.

1.4 QR-Code

Com a intencdo de tornar a leitura deste trabalho mais produtiva e prazerosa, a partir
do Capitulo 2 foram incluidos ao longo do texto exemplos musicais que podem ser acessados
através do codigo de barras OR Code.

Os Quick-Response Codes (ou ‘cddigos de resposta rapida’) sdo utilizados para
armazenar enderecos da internet e irdo direcionar o leitor para sites contendo os exemplos
musicais em formato de video ou 4udio, facilitando o acesso a cada conteudo correspondente.
Esses codigos podem ser facilmente escaneados por qualquer celular smartphone ou tablet
através de aplicativos especificos para essa fun¢ao.

O uso deste recurso em trabalhos académicos no Brasil ainda ¢ recente: o primeiro
trabalho encontrado que tenha utilizado esta ferramenta data de 2015 (tese de doutorado
intitulada Musica Viva: novas perspectivas sobre a prdtica da improvisagdo musical, do
professor e violonista Luis Leite'’). Acredita-se que esse tipo de tecnologia é uma importante
aliada nas pesquisas da area de performance musical, aproximando o leitor das fontes
utilizadas pelos autores e contribuindo para um melhor entendimento do contetido abordado
no trabalho escrito.

Todo o material de audio apresentado nos Exemplos Musicais (tanto ao longo do
Capitulo 3 quanto do Apéndice 1) encontra-se disponivel online no site de endereco
www.soundcloud.com/mestradoluisamitre ¢ pode ser acessado também através deste link. Os
links dos videos utilizados como Referéncias Musicais (Capitulo 2) foram inseridos na forma

de notas de rodapé¢ ao longo do texto.

"> LEITE, Luis. Musica Viva: novas perspectivas sobre a pratica da improvisagio musical. (Doutorado em
Musica) — Programa de Pos Graduag¢do em Musica, Centro de Letras e Artes, Instituto Villa-Lobos, Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro, 2015.
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CAPITULO 2 - O PIANO E O CHORO: ALGUMAS CONSIDERACOES

Os primeiros grupos de Choro no Brasil, nascidos por volta de 1870, eram formados
basicamente por violdo, cavaquinho e flauta — donde advem o vocativo dos ternos de pau e
corda — onde o violdo era responsavel pela pontuacdo dos baixos sustentando e conduzindo a
harmonia, o cavaquinho pela sustentacdo ritmico-harménica e a flauta pela melodia.
(TABORDA, 2010). Com o tempo, esses grupos foram incorporando outros instrumentos
como o bombardino, o oficleide, o trombone e outros instrumentos de sopro, influenciados
pela sonoridade das bandas de musica, formag¢des musicais estas em que muitos musicos de
Choro da época tocavam. Nos ultimos anos da década de 1920, o pandeiro foi incorporado
aos grupos de Choro (ALMEIDA, 1999, p.30), trazendo maior sustentagdo ritmica. A
inclusdo de mais um violdo (mais tarde substituido pelo de 07 cordas) completava a formagao
instrumental que se fez tradicional nesse género: os chamados conjuntos regionais. Muitas
vezes, essa formagdo contava ainda com outros instrumentos como bandolim ou acordeon
como solistas. Entre as décadas de 1930 e 1950, essa formagdo instrumental sofreu uma
importante consolidagdo do estilo através da atuacdo, nas radios, de importantes regionais
como Regional de Benedito Lacerda e Regional do Canhoto, e teve seu “auge” (em termos de
participagd@o na musica popular) na década de 1940 (ALMEIDA, 1999). Através das praticas
dessa formacao instrumental e do desenvolvimento da sonoridade desses grupos ao longo dos
anos, estabeleceram-se os elementos musicais considerados essenciais do género: o
contraponto, a ritmica caracteristica, a variagdo melddica, a condugdo harmonica em acordes
invertidos, as levadas'®, dentre outros. Nas duas décadas seguintes, o Choro acabou sendo
“abafado pelo sucesso crescente do Samba, da Cang¢do e da musica norte-americana”
(ALMEIDA, 1999, p.25). Na década de 1970, periodo de comemoragdes do centenario do
Choro, houve um “ressurgimento” do género, caracterizado pelo aumento significativo no
niamero de grupos e gravagdes de discos de Choro (ALMEIDA, 1999). A partir dai, ¢
crescente o nimero de grupos e artistas que realizam trabalhos relacionados a esse género
musical, com diversas formagdes instrumentais e influéncias estilisticas.

Onde, entdo, o piano se insere nesse historico de formagdes instrumentais do Choro?
Serdo apresentadas, neste capitulo, algumas ocorréncias em que pianistas se relacionam de
alguma maneira com o repertorio desse género musical ao longo de sua historia. Nao se

pretende aqui propor uma ideia evolucionista do piano no Choro, apesar de haver um viés

' Padrdes ritmicos de acompanhamentos caracteristicos de estilos ou géneros musicais.
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diacrénico na conducdo do texto. Pretende-se apenas apontar alguns nomes importantes para
0 piano nesse contexto, bem como destacar algumas caracteristicas da atuacdo destes,
principalmente em contextos coletivos das praticas musicais choronas.

Serdo apresentadas também algumas consideracdes sobre os instrumentos tidos como
tradicionais do Choro e seus principais elementos musicais. Apos essa apresentagdo, estes
elementos serdo relacionados a pratica pianistica no Choro, através da analise de composicdes
e arranjos de alguns pianistas desde o inicio deste género musical. Vé-se nesse processo uma
forma de estudo e compreensdo de elementos utilizados por estes instrumentistas em suas
composi¢des e arranjos, caracterizando possiveis praticas pianisticas ligadas a esse gé€nero
musical.

Por fim, serdo apresentadas algumas consideracdes sobre os processos de
aprendizagem da linguagem do Choro e as principais referéncias de pianistas nessa area,

apontadas pelos entrevistados no trabalho.

2.1 Principais referéncias de pianistas e grupos com piano ao longo da histéria

Os pianeiros

Os primeiros pianistas da musica brasileira que possuiam relagdo com o Choro foram
os chamados pianeiros'”. Sabe-se dos significados e conota¢des que essa palavra sofreu
historicamente e da “carga” pejorativa que o termo carrega (com a palavra “pianeiro” sendo
associada ao “mau pianista”). Nao se tem, porém, a pretensdo de aprofundar aqui uma
discussdo sobre o uso da palavra — discussdo esta ja abordada com muita consisténcia por
ROSA (2014) e por outros trabalhos citados que tem como foco o assunto. Portanto, neste
trabalho o termo serd utilizado para designar um segmento de pianistas que possuem
elementos de uma estética musical em comum, se referindo a uma categoria profissional de
pianistas que transitavam entre o repertdrio classico e de dangas europeias, € o universo da
musica popular urbana, principalmente na cidade do Rio de Janeiro, entre o final do século

XIX e as primeiras décadas do século XX.

'> Muitos trabalhos tratam de aspectos historicos e sociais a respeito dos pianeiros, como as ja citadas teses
Como é bom poder tocar um instrumento: presenga dos pianeiros na cena urbana brasileira - dos anos 50 do
Império aos 60 da Republica (ROSA, 2014), e Pianeiros: Dialogismo e polifonia no final do século XIX e inicio
do século XX (BLOES, 2006), além de outros que abordam pianistas/compositores especificos que se
enquadraram nessa atividade.
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Esses pianistas transportavam para o piano a sonoridade dos grupos populares da
época, em géneros como a Polca, o Tango Brasileiro, o Maxixe e, mais tarde, o Samba, o
Fox-trote, o Bolero e muitos outros. Chamados também de “pianistas de aluguel”,
trabalhavam em ambientes como confeitarias, casas de cha, salas de espera de cinemas, casas
de partituras, além de serem responsaveis pela animagao dos bailes da época. Estes pianistas
possuiam habilidades inerentes ao musico popular, além de muitos destes serem também

compositores:

[...] Técnicas intuitivas de improvisa¢ao, conhecimento harmonico e condugao ritmica
segura davam fluéncia as suas interpretacdes. E foi neste ambiente que o pianeiro se
definiu como um pianista de extrema percepgdo auditiva, improvisador nato e também
um criador de temas préprios, além de recriar e arranjar musicas que j& faziam parte
do gosto popular. (MADEIRA, 2015, p.15).

Alguns desses pianeiros se tornaram famosos e tém suas composi¢des reconhecidas
como importantes pilares na construgdo do Choro, como ¢ o caso de Ernesto Nazareth e
Chiquinha Gonzaga. Outros nomes da época fizeram bastante sucesso, e ficaram registrados
na histéria a partir de suas composigdes e relatos de suas atuagdes. E o caso de nomes como
Aurélio Cavalcanti, Viava Guerreiro, Bulhdes, Chirol, Costinha, Eduardo Souto, dentre
muitos outros.

Como mediadores culturais, os pianistas que atuaram entre o final do século XIX e
as primeiras décadas do século XX levavam a musica que era feita nas ruas para diversos
ambientes onde os grupos populares da época, formados por flauta, violdo e cavaquinho,
muitas vezes ndo estariam presentes. Esses instrumentistas, portanto, transpunham para o
piano a sonoridade desses grupos, realizando uma espécie de “reducdo do grupo chordo”,
como apontado por Almeida (1999, p.105). Ao atuarem em performances de piano solo,
faziam tal “transposi¢do” procurando abarcar os principais elementos constituintes da
sonoridade dos grupos caracteristicos da época, os ternos, executando a melodia (relacionada
a flauta ou outro instrumento solista), a condu¢do ritmico-harménica do cavaquinho e os
baixos do violdo.

A principal forma de atuagdo desses primeiros pianeiros, a0 menos citada na maioria
dos livros e trabalhos sobre esses profissionais, foi a do piano solo, dentro da estética descrita
acima. Esse foi, inclusive, um fator que estimulou, muitas vezes, a contratacdo desses
profissionais, ja que um pianista poderia ser uma alternativa mais barata a contratagdo de um

grupo de Choro: “A animac¢ao dos bailecos [...] dependia da musica. Se havia [...] dinheiro,
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contratava-se um Choro'®e, se o dono da casa estava [...] sem dinheiro, um pianeiro de
ouvido, se havia um piano em casa.” (LIRA, 1944 apud TINHORAO, 2005, p.198).

Ha, porém, alguns registros que sugerem a atuagdo desses profissionais também
junto a outros instrumentistas ou grupos. E o caso, por exemplo, do relato em que Chiquinha
Gonzaga teria tocado esporadicamente com o grupo Choro Carioca, comandado pelo flautista
Joaquim Callado. De acordo com sua biodgrafa Edinha Diniz, Chiquinha Gonzaga “torna-se a
primeira profissional de piano ligada ao Choro que se tem noticia, passando a Histéria da
Musica Popular Brasileira como a primeira chorona e primeira pianeira” (DINIZ, 1991 apud
ROSA, 2012, p.55). No livto O Choro: Reminiscéncias dos chordes antigos, onde o autor
Alexandre Gongalves Pinto relata personagens ligados ao choro, além de praticas musicais e
seus respectivos contextos sociais, alguns pianistas chordes sdo citados. Alguns deles, de
acordo com o autor, tocavam mais de um instrumento além do piano, como a flauta e o
violdo, o que sugere que estes musicos frequentavam o ambiente das rodas de Choro ou
encontros de chordes. Ha ainda relatos que sugerem a possibilidade de alguns pianistas
participarem desses encontros tocando seus instrumentos, como o verbete dedicado ao
pianeiro Costinha: “[...] De vez em quando ainda vae [sic] a um choro [sic], e faz no piano
cousa [sic] de encantar [...]” (PINTO, 2014, p. 269). Ou ainda a informag¢ao sobre o pianeiro
Corujinha (Carlos Teixeira de Carvalho): “[...] participou de grupos de choro e boemia na
cidade do Rio de Janeiro entre o final do século XIX e comeco do século XX (Dicionario
Cravo Albin da Musica Popular Brasileira apud ROSA, 2012, p. 163). H4 também uma
curiosa noticia sobre um baile em beneficio ao pianeiro Sinhd, que sugere a participagdo deste
pianista junto a um grupo popular: “satanico baile em beneficio do estimadissimo e eximio
pianista Sinhd, que acompanhara seu terno de cordas nos melhores tangos da semana”
(EFEGE, 2007 apud ROSA, 2012, p.192). E, ainda, a inusitada a¢io do pianeiro Zequinha de
Abreu, que transportava seu piano em carrogas ou pequenos caminhdes para participar de
serenatas pelas ruas de Santa Rita do Passa Quatro'’ (ROSA, 2012, p. 226).

Nao encontramos, porém, registros precisos desses acontecimentos, € também ndo
temos acesso a gravacgodes lancadas com a formacao de piano junto a grupos de Choro até as
primeiras décadas do século XX. Na maioria dos registros de gravadoras aparecem pianistas
acompanhando solistas, no formato de duos, ou em piano solo. E o caso, por exemplo, dos

primeiros registros de Ernesto Nazareth, lancados aproximadamente em 1912, pelo selo

' A palavra Choro foi também usada para designar: o grupo de “chordes” (miisicos que executavam choro), a
festa onde se tocava choro, e s6 a partir da década de 1910 passou a significar também um género musical de
forma definida. (CAZES, 1998).

17 Municipio do estado de Sao Paulo, terra natal do pianista Zequinha de Abreu.
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Odeon. Neles, o pianista interpreta suas composi¢des Odeon e Favorito, em duo com o
flautista Pedro de Alcantara. Interessante notar que, nesses registros, o pianista ndo toca
necessariamente como um musico acompanhador do solista, mas interpreta as pecas
executando o mesmo arranjo das partituras para piano solo, e o flautista dobra a melodia ou
executa um contraponto ou variagdo. Encontramos também gravagdes posteriores, pelo
mesmo selo, onde o pianista gravou mais quatro composi¢des proprias, em formato de piano
solo: Apanhei-te, cavaquinho, Escovado, Nené e Turuna. O codigo QR abaixo (Referéncia
Musical 01) direciona para a pagina'® do site Ernesto Nazareth 150 anos que contém as
gravagdes citadas. Para ouvi-las, basta clicar sobre o nome das musicas e um player se abrira

automaticamente.

QR Code 01: Referéncia Musical 01

Outro grande nome do qual é possivel encontrar registros foi a pianeira Chiquinha
Gonzaga: foi encontrado e restaurado pelo Instituto Moreira Salles, em 2015, um disco 78
rotagdes contendo gravagdes “caseiras” da pianista interpretando duas composi¢des proprias,
em formato de piano solo'’. Ha também alguns registros, datados entre 1908 e 1915, do
chamado Grupo Chiquinha Gonzaga, formado por Antonio Maria Passos (flauta), Nelson
Alves (cavaquinho) e Tute (violdo), que conta com a participagdo da propria pianista em
algumas musicas (ROSA, 2014). E interessante notar a atuacio dessa instrumentista junto ao
grupo nessas gravacdes: embora a qualidade do audio ndo permita distinguir com perfei¢ao os
timbres em detalhes, o piano exerce fun¢do semelhante a do cavaquinho, executando um tipo
de condugdo ritmico-harmonica numa regido médio-aguda do instrumento, em abordagem
bastante ritmica, enquanto a melodia é tocada pela flauta, ¢ o violdo conduz os baixos e

desenvolve pequenas frases contrapontisticas na regido grave. Temos abaixo, na Referéncia

' Disponivel em: http:/ernestonazareth150anos.com.br/recordings/index/music:/interpret:nazareth/instrument:/
disc_title:/label:/disc_type:/date_start:/country. (Acesso em: 15 de abr. 2017).

" A noticia sobre a descoberta desse material e o 4udio do disco pode ser acessada no link:
https://oglobo.globo.com/cultura/disco-restaurado-traz-registro-inedito-da-voz-de-chiquinha-gonzaga-de-seu-
solo-ao-piano-16966156. (Acesso em: 17 de mai. 2017).
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Musical 02, a musica Atraente, composicao da propria pianeira, em interpretacdo do Grupo

Chiquinha Gonzaga™.

QR Code 02: Referéncia Musical 02

Hé ainda informagdes sobre a integracdo de um pianista de nome J. Ribas junto ao
grupo Oito Batutas, de Pixinguinha. O pianista teria feito parte, inclusive, de uma viagem do
grupo a Argentina entre 1922 e 1923. Nesta viagem, o grupo fez uma série de gravagdes para
a gravadora Victor argentina em 1923, totalizando vinte musicas, em dez discos 78 rotagdes
(COELHO, 2012, p.74). Embora ndo se tenha acesso a ficha técnica completa dessas
gravagdes, com nomes e instrumentos de cada musico participante’', a partir da audigdo dos
audios ndo ¢ possivel distinguir o timbre do piano em meio ao grupo. Se, de fato, o pianista
participou desses registros, possivelmente o piano integrou a se¢do ritmica do grupo,
exercendo a fun¢do de conducdo ritmico-harmonica, com outros instrumentos.

Além do piano solo e duos com um instrumento solista, outra estética que parece ter
se tornado recorrente em gravagdes do repertdrio de Choro e Samba, a partir da década de
1930, foi o formato piano e conjunto (de formagdo variada, mas que consistia, a0 menos, em
percussdes e baixo acustico), ou piano e orquestra (na maioria das vezes, de cordas). Tal
instrumentagdo pode ter sido adotada dadas as novas possibilidades surgidas a partir de 1927,
com a chegada do sistema elétrico de gravagdo no Brasil, ampliando as possibilidades de
registro sonoro deste instrumento. Muitos dos pianistas eram também arranjadores e regentes
de orquestras (ou, ainda, diretores de gravadoras ou radios), e escreviam os arranjos para suas
interpretacdes junto a esses grupos. Encontramos esse formato instrumental em gravacdes de
pianistas como Heriberto Muraro, Maestro Ga6é (Odmar Amaral Gurgel), Radamés Gnattali, e
das famosas pianeiras Carolina Cardoso de Menezes e Tia Amélia (Amélia Brandao). Nesse
formato, com a presenca de uma secdo ritmica nas formagdes (percussio ou bateria e

contrabaixo, dentre outros instrumentos), a sonoridade do piano se apresentava, muitas vezes,

% Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=G9D-Gvq5rbs (Acesso em: 17de mai. 2017).
L' A ficha técnica dessas gravagdes pode ser acessada no site: http:/adp.library.ucsb.edu/index.php/
talent/detail/3781/Oito_Batutas_Musical group. (Acesso em: 11 de abr. 2017)
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um pouco mais “vazia”, ja& que a sustentacdo ritmica e harmonica estava garantida com a
atuagdo dos outros instrumentos. O pianista se encarregava, portanto, da melodia e da
harmonia, porém sem a necessidade de manter uma condug¢do ritmica constante. A melodia
era, muitas vezes, apresentada em oitavas ou harmonizada em blocos. Podemos ouvir esse
tipo de tratamento pianistico na Referéncia Musical 03, em gravacdo da peca Cheio de
Malicia (Radamés Gnattali)**, do disco Radamés Interpreta Radamés, na interpretagio de
Gnattali ao piano acompanhado de baixo, cavaquinho, bateria e percussdo. Em outros casos, a
estética pianistica era proxima a do piano solo: uma sonoridade mais cheia, onde o pianista
executava a melodia, alguns contrapontos, harmonia com baixos e elementos ritmicos através
das levadas. Os instrumentos do conjunto ou da orquestra eram acrescentados de maneira a
somar, dobrando elementos tocados pelo piano ou acrescentando outros novos. Vemos essa
abordagem utilizada por Gnattali no mesmo disco do exemplo anterior, na pe¢a Zanzando em
Copacabana® (Radamés Gnattali), através da Referéncia Musical 04. Era comum também,
em alguns casos, a alternancia entre essas duas abordagens durante uma mesma musica — o

piano mais “vazio” ou mais “cheio” — variando a textura nas diferentes se¢des da peca.

QR Code 04: Referéncia Musical 04.

Essa estética mais “densa” do piano, que possui direta relagdo com aquela

desenvolvida pelos primeiros pianeiros ainda no final do século XIX (principalmente como

*2 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=ba5iL6j8vJ4 (Acesso em 20 de mai. 2017).
 Disponivelem: https://www.youtube.com/watch?v=BY4Z4GBS1EO. (Acesso em: 20 de mai. 2017).
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piano solo), se mostra complexa e desafiadora tanto para o compositor quanto para o

intérprete, e reporta a esses musicos qualidades de pianistas virtuosos e de técnica apurada:

[...] a parte de piano solo de um choro funciona como uma redugdo orquestral,
apresentando vérios desafios para o compositor que deseja preservar tais elementos,
e resultando em obras de dificuldade técnica consideravel, muitas vezes em
andamentos rapidos, que exigem do executante clareza de toque, independéncia
entre as maos e grande dominio no uso do pedal [...]. (SANTOS, 2002, p. 06).

Carolina Cardoso de Menezes e Tia Amélia

Tia Amélia ¢ uma grande representante dessa linguagem de piano solo dos pianeiros.
Muitas de suas composi¢des apresentam um acompanhamento de mao esquerda com extremo

24 ’ . .
” construida, muitas vezes, baseada em arpejos

balango, com uma levada ‘“amaxixada
descendentes sobre os acordes da harmonia. Além do balango, o virtuosismo e a apuragdo
técnica caracterizavam suas interpretacdes, que correspondem a essa estética do piano como
uma “reducdo do grupo chordo”, com melodia, acompanhamento ritmico e com baixos. Em
seus discos, além da formacdo de piano solo, como no LP A4 beng¢do, Tia Amélia (1980),
deixou registrados os discos Velhas Estampas (1959) e Musicas da Vovo no Piano da Titia
(1960), com a Banda Vila Rica (formagdo de piano e banda militar), com um repertério
composto, em sua maioria, por Choros e Valsas de sua autoria; além do LP Recordagées de
Tia Amélia, lancado em 1961, na formacdo piano e orquestra. A sonoridade do piano nessas
gravacdes em grupo se mostra, na maioria das vezes, mais cheia, proxima a do piano solo. A
orquestra ou banda dobra, em alguns momentos, os elementos tocados pelo piano (como
melodias, baixos ou contracantos). H4 também momentos de maior presenca revezados entre
o piano solista ou a orquestra/banda. Esse disco pode ser ouvido na Referéncia Musical 05%.
Nao se encontraram registros de fonogramas em que Tia Amélia atua junto a grupos de

formagdes instrumentais menores.

** Com influéncias ou elementos do género musical denominado Maxixe.
* Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=bBiplUsX2-k. (Acesso em: 20 de mai. 2017).
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QR Code 05: Referéncia Musical 05.

A pianista Carolina Cardoso de Menezes, além do formato como solista (piano solo
ou junto a conjunto ou orquestra), no qual deixou extensa discografia®, deixou também
registros de seu duo com o violonista Garoto (Anibal Augusto Sardinha). Nas primeiras
gravagdes, em 1942, que contava com a participagdo instrumental do conjunto “Garoto e Seus
Garotos“ com os musicos Poli (Angelo Apoldni) no violdo e cavaquinho, Paulinho Cordeiro
no violdo, e Russinho e Natal César, ritmistas (MADEIRA, 2015, p. 39), o duo interpretou,
dentre outros, o choro Amoroso, de Garoto (que pode ser ouvido na Referéncia Musical 06%).
Nessa gravacao, o violonista toca a melodia no violdo tenor, enquanto Carolina e o restante do
conjunto o acompanham. O piano, porém, desenvolve um acompanhamento bastante
elaborado, hora mais ritmico, hora explorando mais a tessitura do piano através de arpejos ou
contracantos em oitavas que alcancam o extremo agudo do instrumento, e em outros
momentos executando frases contrapontisticas na regido grave, ao estilo de um violdao 07
cordas. A pianista aproveita, também, alguns momentos de auséncia da melodia, como a
introdugdo ou pequenos intervalos dos “breques” (pausa em todos os demais instrumentos)
para apresentar um piano mais “cheio”. Em 1943, o duo grava mais um disco contendo dois
Choros famosos: Tico-tico no Fubd, de Zequinha de Abreu, e Carinhoso, de Pixinguinha. No
primeiro destes (Referéncia Musical 07°%), o duo, acompanhado de “ritmo* (como descrito na
bolacha do disco, referente a se¢do ritmica composta por baixo e percussio), reveza a melodia
entre os dois solistas. O acompanhamento do piano, nesta gravacdo, apresenta conducdes
ritmicas em alguns momentos, e também se desenvolvem contracantos em carater bastante
improvisado, frases marcando transi¢des entre secdes, além de convengdes ritmicas
executadas juntamente com os outros instrumentos. A melodia ¢ apresentada com variagdes
ritmicas ¢ melodicas, com algumas notas apoiadas com acordes cheios na mao direita,

acentuando o carater sincopado que a pianista ressalta na musica. O duo realizou a gravagao

%% A lista com a discografia completa da pianista pode ser encontrada na tese de Maria Teresa Madeira: Carolina
Cardoso de Menezes: A pianeira (2015).

*" Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=ttvNvinTQj4. (Acesso em: 20 de mai. 2017).

¥ Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=jw31t2b-5BA. (Acesso em: 20 de mai. 2017).
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de cinco discos no total, sendo o ultimo gravado em 1944. Em 1989, Carolina langou com o
violinista Fafa Lemos o LP Fafd e Carolina, com os seguintes Choros no repertorio:
Pedacinhos do Céu (Waldir Azevedo), gravado em trio piano, violino e contrabaixo acustico,
numa abordagem mais cameristica, onde a pianista realiza o acompanhamento baseado em
uma conduc¢do ritmico-harmoénica com arpejos, dentre outros elementos; Bem-te-vi Atrevido
(Lina Pesce) gravado com piano, baixo e bateria, numa concepg¢ao proxima a do piano solista;
e Curio Dengoso (Carolina Cardoso de Menezes), gravado em formacdo de dois pianos

tocados pela propria pianista.

QR Code 07: Referéncia Musical 07.

Carolina Cardoso de Menezes e Tia Amélia (esta atuando principalmente como
solista) estiveram dentre as figuras mais populares do piano brasileiro, por suas gravacdes e
atuacdes nas radios e TVs entre as décadas de 1940 e 1980. Ambas sdo consideradas pianistas
de técnica refinada, que tocavam dentro da linguagem do Choro com suingue, dominio,
soltura e limpeza na execucao, além de terem sido, também, compositoras. Sdo citadas por

muitos pianistas dentre as principais referéncias do piano no género.
Radamés Gnattali
Outra figura importantissima para o desenvolvimento do Choro e grande referéncia

para o piano nesse género foi o maestro, compositor, arranjador e pianista Radamés Gnattali.

Sua extensa discografia engloba diversos géneros da musica brasileira, incluindo musica de
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concerto € musica popular, além de participagdes, como pianista, arranjador ou maestro, em
discos de diversos cantores e instrumentistas. Mais especificamente no género Choro, Gnattali
possui um numero grande de composigdes, arranjos e participacdes em trabalhos de outros
artistas, abordando instrumentagdes variadas, desde piano solo, trios, at¢é formagdes com
orquestras. Deixou gravagdes de arranjos e interpretagdes de musicas de outros compositores
como Tico-tico no Fuba (Zequinha de Abreu), Carinhoso (Pixinguinha), Despertar da
Montanha (Eduardo Souto), Apanhei-te Cavaquinho (Ernesto Nazareth), dentre outros, além
de Choros de sua autoria, em discos de 78 RPM e LPs. No formato piano solo, gravou seus
arranjos para Cochichando e Carinhoso (Pixinguinha), em 1984. No formato piano e
conjunto, gravou o disco Radamés interpreta Radamés, de 1957 (langado também com o
titulo Radamés e a Bossa Eterna), onde toca Choros de sua autoria na formacao do Quarteto
Continental (composto por ele ao piano, Pedro Vidal Ramos no contrabaixo, Luciano Perrone
na bateria, Jos¢ Menezes no violao e cavaquinho, além da participacdo de Heitor dos Prazeres
no afoxé e reco-reco), o que se pode ouvir nas Referéncias Musicais 03 e 04.

Gnattali teve grande envolvimento com a obra de Ernesto Nazareth, compositor do
qual foi grande admirador. Teve, inclusive, contato pessoal com este durante parte de sua
juventude na cidade do Rio de Janeiro. Além de faixas em alguns discos 78 RPM que langou,
Gnattali deixou alguns outros dedicados a obra de Nazareth: Ernesto Nazareth, de 1954, disco
com oito faixas, com arranjos de Gnattali para formagdes diversas incluindo piano, orquestra
e conjunto (com instrumentag¢do “popular” com violdes, cavaquinho e percussao); e Radamés
e Aida interpretando Nazareth e Gnattali, gravado em 1960 na Radio MEC, em formagdo de
dois pianos™. Com arranjos de Gnattali, ele e sua irma Aida interpretam musicas de Nazareth
e composigdes do pianista.

Dentre os grupos liderados pelo pianista, destaca-se o Sexteto Gnattali, formado por
Luciano Perrone (bateria), Pedro Vidal (contrabaixo), Chiquinho do Acordeon (acordeon), Z¢
Menezes (guitarra e violdo tenor), Aida Gnattali (piano — substituida, em algumas ocasioes,
por Laércio de Freitas) e Radamés Gnattali (piano). O grupo apresentava uma proposta
extremamente inovadora para o género na época em que atuou, com uma instrumentagao fora
do comum (incluindo dois pianos em sua formacao!) e arranjos que exploravam novas
concepgoes formais, estruturais e harmonicas do Choro. No disco, langado em 1975, o grupo
interpreta Choros famosos de compositores tradicionais do género, como Um a Zero

(Pixinguinha/Benedito Lacerda), Cochichando (Alberto Ribeiro, Pixinguinha e Jodo de Barro)

* Alguns desses arranjos de Gnattali para misicas de Nazareth em formacdo de dois pianos foram
disponibilizados em: http://www.ernestonazareth150anos.com.br/posts/index/48 (Acesso em: 16 de abr. 2017).
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e Sofres Porque Queres (Pixinguinha/Benedito Lacerda). H4 também um registro em disco
(1961) da passagem do grupo pela Europa, de um show realizado juntamente com o musico
chamado Edu da Gaita.

Outro grupo em que Gnattali desenvolveu importante parceria foi a Camerata
Carioca, com a qual langou trés discos: Tributo a Jacob do Bandolim (1979); Vivaldi e
Pixinguinha (1980) e Uma Rosa para Pixinguinha (1983), este ultimo com participacdo da
cantora Elizete Cardoso. Com a Camerata Carioca — de formagao com cavaquinho, violdes de
06 e 07 cordas, pandeiro, bandolim e flauta/sax — inseriu o piano na instrumentacdo do
regional tradicional de Choro e escreveu arranjos inovadores para esse formato, com a
descentralizacdo da melodia e a exploragdo de diferentes texturas e combinagdes timbristicas.
Nesse grupo, a estética pianistica apresentada por Gnattali ¢ mais “enxuta” e menos densa, € o
piano desenvolve, num mesmo arranjo, varias func¢des diferentes: toca melodias, frases de
contraponto, dobra elementos de outros instrumentos, levadas ou acompanhamentos com
arpejos. Podemos ouvir uma amostra dessa concepc¢do na Referéncia Musical 08, na gravagao

da musica Conversa Mole®” (Gnattali), contida no disco Tributo a Jacob do Bandolim.

QR Code 08: Referéncia Musical 08.

Langou, em 1982, um disco em duo com o violonista Raphael Rabello, intitulado
Tributo a Garoto, com cinco musicas deste compositor. Nos arranjos, os dois instrumentistas
revezam entre as melodias e acompanhamento, muitas vezes dobram elementos do outro
instrumento, além de momentos de solos de piano ou violdo. Os arranjos soam bastante
estruturados e “limpos”, e algumas vezes o pianista parece tocar somente a linha melddica na
mao direita, j& que o violdo desenvolve um acompanhamento bastante cheio e rico em vozes e

. . A . . 1
contracantos. O disco pode ser ouvido na Referéncia Musical 09°".

%% Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=VNh-MioLyZI. (Acesso em: 20 de mai. 2017).
*! Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=hReS09Vhyi4 (Acesso em: 20 de mai. 2017).
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QR Code 09: Referéncia Musical 09.

Mais um disco que traz repertério de Choro € o intitulado Radamés Gnattali, langado
em 1985 pela Funarte. Nele, s3o exploradas formagdes variadas: duos de Gnattali (piano) com
o acordeonista Chiquinho do Acordeon, e com o guitarrista Z¢ Menezes, além de formagdes
maiores, com 0 piano junto a violdo, cavaquinho, bandolim e pandeiro, além da participagao
da Camerata Carioca.

Além dos discos citados, Gnattali deixou gravagdes de Choro em formagdes com os
saxofonistas Paulo Moura ¢ Z¢é Bodega, com o violonista Laurindo Almeida e com o
clarinetista Luiz Americano, este uUltimo na formag¢do do Trio Carioca (formado pelo
clarinetista, Gnattali ao piano e o baterista Luciano Perrone). Seus trabalhos como pianista,
arranjador e compositor sdo de extrema influéncia para os pianistas posteriores a sua atuagao,

que vém em sua obra importante fonte de estudo do piano e do Choro.
Outros pianistas da atualidade

Além destes pianistas apresentados, que possuiram grande ligacdo com o género e
sdo consideradas grandes referéncias, outros pianistas da musica popular brasileira
exploraram o Choro em seus instrumentos, em formacgdes variadas®%. Temos, por exemplo,
discos do pianista Antdnio Adolfo em homenagem a Chiquinha Gonzaga, Ernesto Nazareth e
Jodo Pernambuco (este ultimo, juntamente com o grupo No em Pingo D ’dgua); atuacdes de
Leandro Braga em discos do cavaquinhista Henrique Cazes ou do saxofonista Mario Séve; o
pianista Benjamin Taubkin em disco do flautista Toninho Carrasqueira em homenagem a
Patapio Silva e Pixinguinha, ou no disco Moderna Tradi¢do, com os musicos Nailor Proveta
(clarinete), Guello (pandeiro), Izaias de Almeida (bandolim) e Israel de Almeida (violdo); o
pianista Nelson Ayres no programa Instrumental SESC Brasil - Roda de Choro, com 0s

musicos: Alexandre Ribeiro (clarinete), Léo Rodrigues (pandeiro), Milton Mori

2 A lista com as informagdes dos discos citados de cada pianista serd apresentada ao final do trabalho, no
Apéndice.
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(cavaquinho), Luizinho 07 Cordas (violdo 07 cordas) e Toninho Ferragutii (acordeon); a
pianista Talitha Perez em disco homenageando Chiquinha Gonzaga, em formagdo de piano e
regional; a pianista Rosaria Gatti junto ao Grupo Nosso Choro, em disco homenageando
Nazareth e Gnattali; a pianista Dudah Lopes em disco dedicado ao Choro paulista; a pianista
Maria Teresa Madeira em varios discos em homenagem a Chiquinha Gonzaga e Ernesto
Nazareth (incluindo a gravacdo da obra integral para piano solo deste compositor); o pianista
André Mehmari em suas releituras para a obra de Nazareth; o pianista Laércio de Freitas, com
seus discos Sdo Paulo no Balango do Choro — Ao nosso amigo Esmé (1980) de composi¢des
proprias, Terna Saudade (1988) e Laércio de Freitas Homenageia Jacob do Bandolim (2007),
em duo com o violonista Alessandro Pennezi, além de participacdes em discos de Joel
Nascimento, do Sexteto Gnattali, Nailor Proveta ¢ duo com o flautista Altamiro Carrilho, o
pianista Cristovao Bastos, instrumentista e arranjador em diversos discos de artistas como
Mauricio Carrilho, Luciana Rabello, Andrea Ernest Dias, Nailor Proveta, Z¢ da Velha ¢
Silvério Pontes, grupo Né em Pingo d’Agua, Paulinho da Viola, dentre outros; o pianista
Fernando Leitzke em seu trabalho que possui grande influéncia de Radamés Gnattali; o grupo
Quatro a Zero, que explora o repertorio de Choro em uma instrumentagdo nao tradicional,
com piano, baixo elétrico, guitarra e bateria; o pianista Fabio Torres em seu trabalho com o
Trio Corrente, numa abordagem com influéncia jazzistica e a exploragdo de diferentes
harmonias e ritmicas dentro do repertorio de Choro; o pianista Hércules Gomes, que vem
resgatando o repertério e a linguagem dos pianeiros, em seu trabalho focado em arranjos e
performances para piano solo; além de outros pianistas que exploram esse género musical em
seus trabalhos individuais e em grupos, ou em colabora¢do com outros artistas.

Para compreender a atuagdo desses pianistas, no que diz respeito aos elementos
musicais escolhidos e desenvolvidos por estes em suas performances ao piano, fez-se
necessario o entendimento do funcionamento estrutural dos grupos de Choro e dos principais
elementos que compdem essa linguagem. Serdo apresentadas, a seguir, as principais
caracteristicas desses elementos, manifestados nos instrumentos das formacgdes tradicionais do
Choro, além de alguns exemplos do uso desses elementos como recursos criativos e

interpretativos por pianistas, ao longo da historia dessa musica.

2.2 Os instrumentos tradicionais do Choro e suas principais caracteristicas musicais

A instrumentacdo considerada tradicional do Choro, ligada as formagdes dos

conjuntos regionais, tem direta relacdo com o desenvolvimento de aspectos estruturais desse



48

género musical. Estes aspectos sdo entendidos como “os padrdes ritmicos, as caracteristicas
melddicas e harmonicas, os timbres, as texturas, as formas e os estilos de interpretacdo mais
comumente encontrados num determinado género musical” (CALDI, 2007, p. 81). Esses
elementos, no Choro, foram sendo desenvolvidos de acordo com as possibilidades inerentes a
cada instrumento, a partir da contribuicdo de seus intérpretes/instrumentistas ao longo da
historia. No formato tradicional dos grupos de Choro, cada instrumento possui uma fungao
bem especifica de atuagdo. Porém, com o passar do tempo, intérpretes e grupos exploram a
instrumentagdo dessa musica de maneira cada vez mais livre. Temos como exemplo o grupo
Camerata Carioca, atuante principalmente na década de 1980, que possuia uma
instrumentagdo tipica do Choro (violdes, cavaquinho, bandolim, sopros e percussao), porém
explorada de maneira distinta através dos arranjos que muitas vezes utilizavam a
descentralizacdo da melodia, que até entdo era tradicionalmente tocada exclusivamente pelo
solista. Atualmente temos varios outros exemplos, como cavaquinhistas que executam frases
contrapontisticas ao estilo dos violdes de 07 cordas, ou pandeiristas que conduzem a musica
realizando convencdes ritmicas guiadas pela melodia (MOURA, 2012, p. 26). Além disso,
existem muitos grupos com formagdes instrumentais diversas que utilizam baixo elétrico,
guitarra elétrica, bateria, vibrafone ou outros considerados “ndo tradicionais” do Choro
(embora ja usados por alguns grupos, ainda na década de 1950, como o Sexteto Gnattali),
onde os musicos adaptam a linguagem do género as caracteristicas idiomaticas de cada
instrumento.

Pensando nisso, considera-se importante o estudo das principais caracteristicas e
funcdes dos instrumentos que constituem a formagdo mais tradicional do Choro: os regionais.
Vé-se nesse estudo a possibilidade de compreender as fungdes e elementos principais que
formam esta linguagem musical, em seus aspectos estruturais e interpretativos. Dessa forma, ¢
possivel perceber melhor os recursos presentes na atuagdo de cada instrumento e,
posteriormente, considerar a sua adaptacao e utilizagdo em outros meios, como o piano.

Serdo abordados os instrumentos acompanhadores: violdes (de 06 e 07 cordas) e
cavaquinho, além de caracteristicas dos instrumentos solistas e contrapontistas. Cabe ressaltar
que os instrumentos acompanhadores aqui citados (violdo e cavaquinho) podem também
desempenhar a funcdo de solistas, porém caracteristicas desta abordagem ndo serdo
contempladas neste trabalho.

Além de informacgdes basicas sobre caracteristicas dos instrumentos e suas principais
funcdes no grupo de Choro, sdo apresentados também alguns conceitos ou nomenclaturas

associadas as praticas musicais de cada instrumento focalizado, que servirdo de base para as
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andlises presentes no Capitulo 3. Nao se intenciona aqui um estudo aprofundado de cada um
dos instrumentos apresentados, ja que o foco do trabalho ¢ a associacdo desse conhecimento

com praticas pianisticas no Choro, assunto que sera desenvolvido adiante.

2.2.1 Os instrumentos acompanhadores:

O Cavaquinho

De origem portuguesa, o cavaquinho esta presente no Brasil na instrumentagao tipica
do Choro desde o inicio do género. Tradicionalmente com quatro cordas metalicas, a extensao
padrio do instrumento ¢ de aproximadamente duas oitavas a partir do Ré&’, podendo estender
um pouco para o agudo ou para o grave, no caso dos cavaquinhos de cinco cordas (com a
quinta corda — mais grave — afinada em Sol® ou Léz), sendo, no Brasil, executado com o
auxilio da palheta.

No Choro, o cavaquinho, juntamente com o violdo e a flauta, compunha o terno de
pau e corda, que deu origem a formacao basica dos primeiros grupos de Choro nascidos na
segunda metade do século XIX (TABORDA, 2010). Nessa formagao ja estavam presentes os
elementos basicos componentes do grupo chordo: a melodia executada por um instrumento de
sopro e o acompanhamento, em conduc¢do ritmico-harmdnica, dividido entre violdo e
cavaquinho, sendo o primeiro atuante na regido médio-grave e o segundo na regido médio-
aguda. Essa abordagem de conducao realizada pelo cavaquinho dentro do grupo de Choro tem
sido denominada pela comunidade de chordes como cavaco-centro, € cumpre ao mesmo
tempo as fungdes de ritmo e harmonia, preenchendo o espacgo entre a melodia e os baixos.
Para Ribeiro (2014, p. 63), o termo identifica essa “dupla fungdo na formag¢do instrumental e
também de ligacdo entre os elementos ritmicos e harmonicos”. Dessa forma, a palavra
“centro” também sugere a conexdo entre os instrumentos harmonicos e percussivos,
incorporados ao grupo de Choro durante o desenvolvimento de sua instrumentacdo. Tal
pratica foi desenvolvida ao longo dos anos por diversos instrumentistas, com destaque para
Mario Alvares (1861-1905), Galdino Barreto (? - 1903), Nelson Alves (1895-1960), Canhoto
(Waldiro Frederico Tramontano — 1908-1987) e Jonas Pereira da Silva (1934-1997). Ha
também a utilizagdo do cavaquinho como instrumento solista no grupo, abordagem
popularizada principalmente por Waldir Azevedo (1923-1980).

Abaixo, veremos algumas caracteristicas do cavaquinho-centro, através de seus

principais elementos e recursos estilisticos.
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A harmonizacdo feita pelo cavaquinho possui algumas caracteristicas importantes
devido a sua tessitura, a quantidade de cordas e as propriedades técnicas do instrumento: as
formagdes sdo construidas geralmente com as vozes distribuidas em posi¢cdes fechadas,
muitas vezes com acordes invertidos, e soam na regiio médio-aguda do regional. E comum o
uso de triades com dobramentos de notas. Em casos de acordes com tensdes e notas
acrescentadas a harmonia (tétrades ou acordes com cinco ou mais sons), recorre-se & omissao
de notas ou a sobreposicao de triades superiores ao acorde original.

A condugdo ritmica ¢ formada pelas “levadas” guiadas por padroes mais ou menos
constantes de acordo com o estilo, a formagdo instrumental ou a funcdo executada pelo
cavaquinhista. As levadas sdo produzidas através das palhetadas que podem ser executadas de
forma a soar os acordes em blocos ou, em alguns casos, de forma mais arpejada. A dire¢do
dessas palhetadas sobre as cordas (grave-agudo ou agudo-grave) ¢ variavel de acordo com a
levada ou com o executante: “sdo construgdes pessoais de cada musico baseadas nos ritmos
caracteristicos de cada género” (RIBEIRO, 2014, p. 65). Ha também o recurso da meia-
palhetada, quando a palheta ndo fere todas as cordas ao mesmo tempo e o instrumentista pode
alternar as notas que soam no bloco durante a levada, causando uma varia¢do interna no
acorde.

Para este trabalho, foi adotada a grafia de levadas do cavaquinho indicada por
Ribeiro (2013), com base na utilizada pelo professor Jayme Vignoli’®, em que a simbologia
indicativa do movimento da palheta (“para cima” ou “para baixo”) ¢ a mesma dos
instrumentos de cordas friccionadas (correspondendo, respectivamente, ao movimento do
arco ascendente ou descendente). Tal representagdo possibilita a notacdo do abafamento ou
staccato de dedo (ghost note — representado pelo simbolo do movimento da palheta sobre uma
pausa), que acontece quando a palhetada ¢ proferida e as cordas sdo abafadas pela mao
esquerda, gerando uma nuance muito utilizada para “sincopar” os acompanhamentos,
principalmente quando se usa a palhetada alternada (intercalando os movimentos “para cima”
e “para baixo”).

Durante o desenvolvimento histérico da fung¢do de acompanhador, o cavaquinho
desenvolveu uma maior liberdade na condugdo ritmico-harmoénica, que possibilitou o
surgimento de outros elementos que interagem de forma mais direta com os instrumentos do

regional ¢ com a melodia. Temos como exemplo os contrapontos ritmicos, que sao

*3 Jayme Vignoli, nascido no Rio de Janeiro em 1967, ¢ cavaquinista, arranjador, compositor e produtor musical.
E professor de cavaquinho, arranjo, pratica de conjunto e composicdo da Escola Portatil de Musica no Rio de
Janeiro, integrante do grupo Agua de Moringa, dentre outros.
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interferéncias ritmico-harmonicas realizadas pelo cavaquinhista em contraponto a melodia ou
a algum outro elemento da musica, onde se inserem células ritmicas distintas e deslocadas da
levada padrdo em execucdo, causando destaque para esse elemento. Essas intervencdes
acontecem geralmente em momentos de nota longa ou pausas na melodia, finais de cadéncias
e secdes ou outro momento propicio contrapontisticamente a melodia.

Exemplos bem tipicos desse tipo de contraponto ritmico sdo: (1) células sincopadas
gerando um deslocamento nos tempos de apoio dos acordes — o exemplo da Figura 3
demonstra uma célula amplamente utilizada, que tem como resultado uma hemiola de trés
semicolcheias, ¢ ¢ comum em andamentos mais vivos e (2) tercinas contrapostas a
semicolcheias, como demonstrado na Figura 4 (muito comum em andamentos mais lentos).
Duas nuances comumente presentes nos contrapontos ritmicos sdo: a alternancia da nota da
voz mais aguda do acorde destacando a célula ritmica aplicada e os intervalos de segunda
menor (inser¢do de uma nota localizada a uma segunda menor abaixo da nota mais aguda do
acorde, ¢ as duas notas do intervalo sao tocadas simultaneamente).

Com base nos exemplos existentes no trabalho de Ribeiro (2014), a pauta superior
dos sistemas das figuras abaixo representa o continuum de semicolcheias (padrao de base
ritmica utilizado no Choro ¢ em varios outros ritmos da musica brasileira) como forma de
melhor visualizar os contrapontos ritmicos do cavaquinho, que sdo representados na pauta

inferior.
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Figura 03: Contraponto ritmico sincopado.
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O violao

Como apontado anteriormente, o violdo esta presente na instrumentagdo do Choro
desde as suas primeiras formacdes, no final do século XIX. Nos ternos, era o responsavel pelo
acompanhamento ritmico-harmoénico na tessitura médio-grave do conjunto. Nos primeiros
registros em dudio desse tipo de formacao, datados no inicio do século XX, € possivel ouvir o
violdo esbog¢ando frases contrapontisticas de ligagdo de harmonia na regido grave e pontuando
modulagdes, caracteristica essa que foi desenvolvida e expandida, posteriormente, na atuagao
do violao de 07 cordas.

Com a entrada de um segundo violdo (de 06 cordas e, a partir da década de 1950,
substituido pelo 07 cordas) nas formagdes tradicionais, consolidada pelo formato do conjunto
regional, o violdo de 06 cordas continuou atuando como instrumento acompanhador no grupo,
dividindo esta fun¢do com o cavaquinho e com o violdo de 07 cordas. Nesse duo de violdes
(ou trio, como usado por Jacob do Bandolim no Conjunto Epoca de Ouro), tornou-se comum
um modelo de acompanhamento a partir de uma textura contrapontistica, com a realizacdo de
frases ou conducdao da harmonia em tercas entre os violdes ou ainda a divisdo das regides de
atuacao no brago do instrumento.

Demais caracteristicas e recursos do violdo serdo apresentados na se¢do seguinte, ja

que se aplicam para ambos os instrumentos (violdes de 06 e 07 cordas).

O violao 07 cordas

Os violonistas sete cordas considerados precursores do estilo choristico no
instrumento foram China (Otavio L. da Rocha Vianna) e Tute (Arthur de Souza Nascimento),
atuantes a partir da década de 1920. Mas foi Horondino José da Silva, mais conhecido como
Dino Sete Cordas, o grande desenvolvedor e fixador da linguagem desse instrumento como se
conhece hoje. (BORGES, 2008; BRAGA, 2002; CAETANO, 2010; CARRILHO, 2009;
PELLEGRINI, 2005).

Nos grupos de Choro, o violdo de 07 cordas herdou as fun¢des de harmonizagao,
condugdo ritmica e contraponto, desenvolvidas pelos violdes de 06 cordas desde os primeiros
registros dessa musica, onde ja eram presentes a conducdo dos baixos através das inversdes
dos acordes ¢ a elaboragao de anacruses em semicolcheias fornecendo a ritmica caracteristica
do género. O aumento da extensdo do instrumento, com a adi¢do da 7* corda no grave

. . . r .1 4 -0 :
(expandindo sua tessitura em uma terg¢a maior, até o D6 e, algumas vezes, até o Si"), ampliou
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as possibilidades de desenvolvimento dessas funcdes dos violdes, principalmente, na
elaboracdo de frases melddicas de caradter contrapontistico, as chamadas “baixarias”. Essa
pratica, até hoje reconhecida como o elemento mais caracteristico do violdo de 07 cordas na
linguagem que conhecemos chorona, foi desenvolvida por Dino a partir da influéncia dos
contrapontos realizados por Pixinguinha (Alfredo da Rocha Vianna Filho) ao saxofone, que
improvisava linhas melddicas e adornos dialogando com a melodia principal das pecas.
Pixinguinha, por sua vez, assimilou o contraponto de seu mestre Irineu de Almeida, que ainda
nos primeiros anos do século XX ja utilizava o efeito de “pergunta e resposta” em seus
contracantos no oficleide (PELLEGRINI, 2005). Esse estilo de uso do violdo de 07 cordas
fixado por Dino, com fungdes de acompanhamento no regional, ¢ classificado por Braga
(2002) como “uso tipico” do instrumento. Com a chegada de Rafael Rabello, na década de
1980, explorando outras possibilidades mais virtuosisticas do violdo, inaugurou-se outro
estilo de uso dos 07 cordas classificado por Braga (2002) como “solista”.

Hé um consenso entre os autores citados sobre a importancia do conhecimento de
harmonia ¢ o completo dominio da formag¢do de acordes e suas inversdes por parte dos
instrumentistas que pretendem aprender a linguagem do violdo 07 cordas no Choro. Isso
ocorre devido a uma importante caracteristica desse género: a rica conducdo das linhas do
baixo, que “originaram-se dos encadeamentos de acordes invertidos e, cada vez mais
desenvolvidas, passaram a apresentar contornos melddicos” (ALMEIDA, 1999, p. 114).
Devido ao fluxo de ideias que acontecem em tempo real na performance, essas linhas
frequentemente exibem a caracteristica de serem improvisadas. H4 também as chamadas
“obrigagdes”, que sdo as baixarias escritas pelo proprio compositor ou frases tradicionalmente
incorporadas a composi¢ao pelos violonistas, retiradas de gravagdes consagradas.

Almeida (1999) classifica os tipos de linha do baixo em trés categorias: (1) Baixo
condutor harmoénico: realiza a condu¢do das harmonias invertidas sem necessariamente
realizar contornos melddicos. Braga (2002) classifica este tipo como “linha do baixo” e
afirma ser uma linha melédica menos movimentada, mais apoiada na cabeca dos tempos em
seminimas e colcheias. Muitas vezes, o violonista tem de “completar” os contratempos do
compasso com o acorde, de acordo com a levada do estilo, preenchendo o espago entre um
baixo e outro. (2) Baixo pedal: “sustenta, por varios compassos, uma Unica nota comum aos
acordes de certo encaminhamento harmoénico” (ALMEIDA, 1999, p. 120). Geralmente ocorre
em trechos de introducdo e transigdo entre as segdes dos choros. (3) Baixo melddico: “¢ mais
movimentado e ousado, definindo ideias melddicas” (ALMEIDA, 1999, p. 116). Braga (2002)

nomeia este tipo de linha como baixarias. Estas possuem caracteristicas melddicas tipicas do
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Choro como: apojaturas, bordaduras, cromatismos, movimentos escalares e arpejos, além de
refletirem a ritmica do Choro, com fraseados que aludem a sincopa, o uso de motivos
iniciados em contratempos, sincopados ou baseados em valores pontuados. As baixarias
constituem uma melodia independente da melodia principal, que ocorre em contraponto a esta
ultima, geralmente no registro grave, estabelecendo um didlogo entre as duas melodias, e
comumente sdo usadas em momentos especificos, dando direcionalidade a musica. Atuam
preenchendo momentos em que ha pausa ou pouca atividade (notas longas) na melodia
principal, ligando frases, pontuando os encerramentos de se¢des ou da peca completa,
pontuando as “viradas” (ou ‘“‘chamadas”) de secdes e pontos de retorno, e indicando
modulagdes. E muito usada também a relagdo de “pergunta e resposta” com a melodia
principal (BRAGA, 2002; CAETANO, 2010).

No baixo condutor harmoénico, executado nos tempos fortes do compasso, em
seminima, ¢ comum serem executados pelos violonistas com efeito de staccato, com a propria
mao esquerda “cortando” o som pela retirada sutil de pressdo da mao. Outro efeito comum € o
pizzicato, obtido pelo abafamento das cordas com a lateral da mao direita apoiada sobre o
rastilho do instrumento. Chamado por alguns de “efeito tuba”, aludindo a sonoridade das
bandas, ¢ usado frequentemente em condugdes ritmicas como na do maxixe (BRAGA, 2002;
CAETANO, 2010). Outra técnica muito utilizada pelos violonistas, que ¢ principalmente
relacionada a articulagdo das baixarias (e também na execu¢do de melodias, no caso de
atuarem como solistas), sdo os /igados: tipo de articulagdo em que, sempre sobre a mesma
corda, depois de se tocar uma determinada nota, o dedo da mao esquerda utilizado para cria-la
faz o movimento de beliscar a corda para criar a nota seguinte (quando esta estiver em grau
conjunto abaixo da primeira — ligados descendentes) ou outros dedos da mao esquerda
percutem a corda (para criar uma nota em grau conjunto acima da primeira — ligados
ascendentes). Sao muito usados sobre cordas soltas, como forma de fornecer maior fluidez as

frases contrapontisticas. (BORGES, 2008).

2.2.2 Os instrumentos solistas

No meio musical do Choro, denomina-se como instrumento solista aquele no grupo
responsavel pela execugdo da melodia da musica. Desde os primeiros grupos de Choro, essa
funcdo ¢ desempenhada, principalmente, por instrumentos melddicos, muito frequentemente
os de sopro, como a flauta, o clarinete e a requinta. Encontramos também ocorréncia de

instrumentos como o violino, o acordeon e o bandolim. H4 também casos em que os



55

instrumentos acompanhadores, como violdo e cavaquinho, tornam-se solistas. H4 casos
também em que o grupo possui mais de um solista e estes revezam a melodia da musica,
muitas vezes intercalando entre a execucdo desta e de contrapontos (aspecto este que sera
abordado na proxima se¢do). E o caso do famoso Regional do Canhoto, onde os solos eram
divididos entre acordeon e flauta. A ocorréncia de mais de um solista também ¢é bastante
comum em rodas de Choro, em que esse revezamento da melodia € corriqueiro.

Um fato interessante ¢ que nos primeiros registros fonograficos, geralmente as
melodias eram apresentadas sem variagdes, mesmo quando a mesma se¢ao era tocada duas ou
trés vezes (TABORDA, 2010, p. 142). Ha a hipotese de que essa pratica tenha sido atrelada a
situacdo da gravacdo, que possuia recursos mais precarios na €poca, ¢ nao estar ligada
necessariamente a maneira como esses musicos, de fato, tocavam este repertdrio em outros
contextos. A variagdo na interpretacdo das melodias, com ornamentagdes e improvisagoes,
passou a ser notada a partir das gravagdes de Pixinguinha, e hoje ¢ tida como uma importante
habilidade que os solistas de Choro possuem para tocar de acordo com a linguagem desse
género musical.

Uma caracteristica bastante presente na atuagdo dos solistas do Choro ¢ o
virtuosismo nas interpretacdes. A capacidade do musico de mostrar conhecimento e dominio
dos recursos de seu instrumento musical — e explora-lo “em seus limites” — é uma
caracteristica presente na pratica do Choro desde o seu surgimento. Diretamente ligadas ao
virtuosismo, outras caracteristicas tipicas inerentes a realizacdo melddica do repertdrio de
chordo sdo: a liberdade, flexibilidade e inventividade na interpretagdo das melodias. Este ¢ um
aspecto fundamental, constituindo um dos elementos mais notdveis que compdem a
linguagem dessa musica no que diz respeito a maneira de toca-la.

Viérios instrumentistas que atuaram (e atuam) no ambito do Choro desenvolveram
aspectos caracteristicos em suas interpretacdes e hoje sdo considerados referéncias nesse
ponto. Muitas vezes suas gravagdes sao tidas como fontes de materiais passiveis de serem
estudados pelas geragdes posteriores de musicos, interessados na compreensdo e incorporagao
da linguagem choristica em suas performances. Dessa maneira, nomes como Patapio Silva,
Jacob do Bandolim, Luperce Miranda, Altamiro Carrilho, Pixinguinha, Benedito Lacerda,
Abel Ferreira, Waldir Azevedo, dentre outros, contribuiram para o desenvolvimento da
linguagem melodica do Choro em seus instrumentos.

O trabalho dos musicos citados, além de desenvolverem caracteristicas estilisticas
individuais quanto a interpreta¢do e composi¢ao no Choro, destacam determinadas tendéncias

interpretativas de acordo com o idiomatismo de seus instrumentos. Dessa forma, elementos
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como o trémulo no bandolim, os ligados do violdo, os frulatos da flauta e os glissandos do
clarinete, sdo exemplos de recursos usados recorrentemente em interpretacdes dos artistas
chordes, caracterizam a linguagem dessa musica desenvolvida de acordo com a natureza de
cada instrumento musical.

Alguns aspectos, desenvolvidos ao longo da historia da interpretacdo do Choro,
foram sendo explorados e consolidados como caracteristicos na execu¢do melddica dessa
musica. Sdo alguns deles: variagdes ritmico-melddicas, ornamentagdes, variagdes na
articulacdo e acentuagdo, flexibilidade métrica em relagdo ao pulso e improvisagdo. Todos
estes aspectos estdo ligados a uma maneira de interpretacdo das melodias que sugere uma
forma livre e criativa de apresentar os temas, € sdo recursos extremamente importantes para a
incorporagdo da linguagem do género pelos solistas. Os aspectos citados serdo mais bem

apresentados e exemplificados no Capitulo 3, no trecho dedicado a andlise das gravagdes.

2.2.3 Os instrumentos contrapontistas

Os instrumentos contrapontistas sdo aqueles responsaveis pela execucdo de
contrapontos (ou contracantos) no grupo de Choro. Importante ressaltar que esses
instrumentos, na maioria das vezes, ndo atuam exclusivamente como contrapontistas ¢ sao,
também, acompanhadores ou solistas que se revezam ou assumem temporariamente esta
fungao.

Os contrapontos sdo um dos principais elementos estruturais desse género, tratando-
se, em sintese, de melodias de acompanhamento que dialogam com a melodia principal da
musica. Sdo, frequentemente ou dependendo do contexto, improvisadas pelo instrumentista,

que precisa mostrar dominio dos aspectos melddicos e harmonicos da pega tocada.

O contraponto brasileiro refere-se a uma forma de improvisagdo na qual os
instrumentos encarregados de acompanhar o solista, dialogam com ele de tal forma
que o resultado ¢ uma performance musical em que melodias diferentes podem ser
ouvidas simultaneamente, evidenciando também, nesse contexto, a capacidade
musical e virtuosismo dos musicos e dos instrumentos antes deixados em um
segundo plano. (CLIMACO, 2008, p. 311).

Desde os primérdios do Choro, os contrapontos eram presentes em instrumentos
como o violdo (através de frases melodicas tocadas nas cordas mais graves desse instrumento)
ou instrumentos de sopro, geralmente mais graves, como o oficleide, o bombardino e o

trombone (responsaveis pelos contracantos nos conjuntos de musica popular, consolidados
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desde o século XIX). Porém, esses contrapontos ainda ndo haviam alcancado a elaboragdo
que conquistariam com a atuacao de Pixinguinha (CALDI, 2007, p. 86).

Como apontado na se¢do destinada ao violdo 07 cordas, Pixinguinha, assimilou o
contraponto de seu mestre Irineu de Almeida, compositor, trombonista, bombardinista e
oficleidista. Esse musico, influenciado pela linguagem dos instrumentos de sopro nas bandas,
desenvolvia linhas melddicas no oficleide preenchendo as lacunas da melodia principal,
utilizando-se, principalmente, de arpejos e movimento escalar. As frases eram inseridas
sempre dialogando com a melodia principal, muitas vezes em “relagdo de pergunta e
resposta” com esta. Pixinguinha, influenciado por essa estética, desenvolveu esses elementos
“a ponto de criar verdadeiras melodias independentes” (CALDI, 2007, p. 87). Tém-se como
principal fonte para estudo desses contrapontos de Pixinguinha suas gravacdes, ao saxofone
tenor, em duo com o flautista Benedito Lacerda, datadas na década de 1940.

Embora haja indicios de que os contrapontos de Pixinguinha ndo fossem totalmente
improvisados (como apontado também por CALDI, 2007, p. 87), é recorrente o carater
improvisatdrio na pratica desse elemento pelos instrumentistas do Choro. O estudo prévio de
frases melodicas presentes em contrapontos feitos, por exemplo, por Pixinguinha, permite ao
instrumentista contrapontista um ‘“vocabuldrio” de frases musicais adequado a linguagem
chorona. Interessante notar que algumas dessas frases melodicas — originadas a partir da
atua¢do de um instrumentista, uma vez gravadas e incorporadas por varios musicos estudiosos
dessa pratica — entram no “vocabulario comum” utilizado por diversos musicos do Choro.

Nas formagdes dos regionais da década de 1930 (onde ha a presenca, geralmente, de
um instrumento melddico-solista), o violao de 07 cordas acabou substituindo os instrumentos
de sopro nessa fungdo dos contracantos, e teve sua linguagem desenvolvida a partir da forte
influéncia desse elemento. Porém, em formacdes onde ha mais de um instrumento melddico,
principalmente de sopro, essa fun¢do de contrapontista pode ser dividida entre este e o

violonista.

2.3 A influéncia da sonoridade dos instrumentos chordes para o piano no Choro

Ap6s o estudo das principais caracteristicas e fungdes do instrumental dos conjuntos

. . , . . . A . ~ N . 4 .
regionais, serd discutido o processo de influéncia e alusdo a sonoridade® dos instrumentos

* Neste capitulo, a palavra “sonoridade” se refere a presenca de elementos ritmicos, melddicos, harménicos e
timbricos caracteristicos de cada instrumento musical. Relaciona-se a “transposi¢do” de idiomatismos dos
instrumentos tradicionais do Choro para o piano.
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chordes, utilizado por muitos pianistas ao longo da histéria do choro na construcdo de
arranjos € composi¢des. Serdo abrangidos exemplos de pecas para piano solo, escritas por
outros pianistas do inicio do género musical, ainda no século XIX, até exemplos mais
recentes. No Capitulo 3, serd exemplificado o uso desse recurso pelos pianistas focalizados no
trabalho, principalmente em contexto do piano em grupo.

A apropriacdo de elementos ritmico-melddicos e timbricos tradicionalmente
empregados por outros instrumentos populares no contexto da performance do choro - e
mesmo em outros géneros populares - faz parte da pratica do piano popular brasileiro desde o
seu nascimento. Pianistas contemporaneos como Egberto Gismonti, Hermeto Pascoal, César
Camargo Mariano, Gilson Peranzzetta, Leandro Braga e Délia Fischer, exploram essas
caracteristicas através do uso de elementos como: cé€lulas ritmicas e estilos de voicings na
execugdo de acompanhamentos ritmico-harmonicos, estilos de linhas de baixos e células
ritmicas em alusdo a instrumentos de percussdo. Estes, associados a tessituras e elementos
interpretativos caracteristicos (como acentuagdes, articulagdes ou ornamentacdes), evocam
sonoridades de instrumentos como o surdo, o tridngulo, a zabumba, o tamborim, a cuica, o
violao, o violdo de 07 cordas, o cavaquinho, o bandolim, dentre outros. Essa pratica abre
novas possibilidades na exploracdo tanto harmonica quanto percussiva do piano, além de
enriquecer seu vocabuldrio ritmico, harmonico e timbrico. Consequentemente, amplia os
recursos pianisticos que podem ser usados na criacdo e interpretagdo da musica popular
brasileira ao instrumento.

A pianista Maria Teresa Madeira ressalta a importancia da compreensdo desse tipo
de estética ou pratica composicional para uma melhor interpretacdo do repertério de autores
como Ernesto Nazareth. Dessa forma, decisdes acerca da execucdo quanto a pedalizagdo,

toques, dindmica, etc, se mostram mais organicas.

Porque vocé v€ uma linha de mao esquerda que se assemelha com um violdo 07
cordas, vocé v€ uns acordes que parecem um acompanhamento de um cavaquinho
ou do bandolim... Entdo, se vocé se ligar nessa analogia, eu acho que a questdo do
timbre do piano, do equilibrio sonoro, ele funciona de uma maneira muito natural.
(MADEIRA, 2016).

Gomes (b) aponta que “este procedimento de redugio’, sintese ou estilizagdo dos
instrumentos caracteristicos dos grupos populares ao piano, ¢ tido “[...] como um importante

aspecto que permeia a tradicdo pianistica associada ao contexto da musica popular” [...]”.

%% Interessante notar que a “reducdo” € uma pratica comum também na musica orquestral: as reducdes para piano
de pecas sinfonicas ou de instrumentagdes variadas.
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(GOMES, 2012, p. 31). Pode-se considerar que esta tradi¢cdo teve origem no final do século
XIX, quando essa pratica se fazia presente na musica feita pelos pianeiros ao interpretar o
repertorio de Choro da época, em uma espécie de reducdo da sonoridade desses grupos ao
piano. Percebe-se que tal aspecto perpetuou-se ao longo da pratica pianistica no Choro e
podemos encontrar caracteristicas dessa técnica em performances de pianistas ao longo dos
anos, até em registros atuais, tanto em contextos de piano solo quanto em outras formagdes

como duos ou piano inserido num grupo maior.

Exemplos de alusdo a sonoridade dos instrumentos chordes

Tal pratica ¢ reconhecida na obra de Ernesto Nazareth (1863-1934), um dos mais
representativos pianistas do inicio do século XX e importante compositor que contribuiu na
formag¢do da linguagem do Choro. Nazareth conseguiu transportar e representar a atmosfera
das rodas de chordes em seu piano (MACHADO, 2007; ARAUJO, 1972). De acordo com
Machado (2007), ao estilizar os baixos cantabile dos violdes e a ritmica do cavaquinho de
forma extremamente adequada ao piano, o compositor ‘“criou uma escrita pianistica
paradigmatica”, parte marcante de seu estilo que engloba “a riqueza ritmico-melddica do
maxixe e o procedimento intrinsecamente pianistico da musica de saldo [...].” (Idem, p.150).

Aratjo considera o uso de elementos do instrumental popular como o mais
importante processo utilizado por Nazareth para “abrasileirar” os géneros estrangeiros em
voga na época, e ressalta sua grande contribuicdo para a musica brasileira com novos recursos
técnicos e “novos meios de expressdo musical” (ARAUJO, 1972, p. 26). Ressalta-se ainda
que tal pratica ndo se tratasse de transcri¢do, de uma reproducao literal no piano. “Ele sugere,
amolda e adapta aos recursos do instrumento nobre [0 piano], os processos € os modismos do
instrumento popular [os instrumentos chordes]”. A sonoridade desses instrumentos seria,
portanto, evocada “tanto na montagem dos acordes como em sua fun¢do ritmica e intengao
fraseologica”. (MACHADO, 2007, p. 162).

Machado — em O enigma do homem célebre: ambi¢do de vocagcdo de Ernesto
Nazareth (2007) — fornece alguns exemplos de como o pianista se apropriava desses
elementos dos instrumentos chordes em sua escrita pianistica. Na primeira se¢do do tango
Tenebroso (1913), Nazareth insinua a sonoridade do violdo ao escrever a melodia principal no
grave, a cargo da mao esquerda, enquanto a mao direita realiza o acompanhamento em
acordes na regido médio-grave (Figura 05). Tanto a montagem dos acordes, em posi¢do

predominantemente fechada, quanto uma posigao ritmica em que eles aparecem em relagdo ao



60

baixo cantabile sdo procedimentos diretamente relacionados a linguagem violonistica, sendo
“extremamente naturais para a digitagdo no instrumento” (MACHADO, 2007, p. 168).
Procedimento similar ¢ encontrado na primeira se¢do de Odeon (1910), onde a frase melddica
¢ construida no grave, a partir da sequéncia dos baixos dos acordes invertidos, ¢ a célula
ritmica da melodia na mao esquerda ¢ amplamente usada nos acompanhamentos de violao
nesse estilo (Figura 06). Semelhante ao procedimento usado em Tenebroso, a ritmica e a
disposicdo dos acordes na mao direita poderiam completar um tipico acompanhamento
violonistico, ou ainda, de acordo com o autor, representar a “resposta de um sugerido
cavaquinho”. Outro elemento tipico do violdo, as frases dos borddes em resposta a melodia
podem ser reconhecidas no tango Bambino (1912), em suas duas primeiras se¢des (Figura 07,

compassos 02 e 04, relativo a primeira se¢do da peca).
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Figura 05: Trecho de Tenebroso (1913), de Ernesto Nazareth™.
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Figura 07: Trecho da primeira secdo de Bambino (1912), de Ernesto Nazareth.

%% Todos os exemplos musicais mencionados como de autoria de Ernesto Nazareth foram encontrados no website
http://ernestonazareth150anos.com.br/Works (Acesso em 05 de nov. 2016).
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A sonoridade do acompanhamento ritmico-harmonico do cavaquinho foi explorada
por Nazareth em algumas Polcas como Apanhei-te Cavaquinho (1915) e Ameno Reseda
(1912), e no Choro Cavaquinho, Porque Choras? (1928). Nos trés exemplos (representados
nas figuras 08, 09 e 10), o autor escreve o acompanhamento para a mao esquerda na tessitura
médio-aguda do piano, construindo os acordes em voicings fechados e encadeando-os com
ampla utilizacdo de inversdes. O toque staccato, sugerido pelo autor nas duas primeiras pecas,
busca aproximar a sonoridade seccionada do cavaquinho. Outras nuances da linguagem desse
instrumento podem ser encontradas dentre os exemplos como o dobramento e omissdo de
notas dos acordes e a pratica da meia-palhetada®’. Machado aponta ainda um exemplo na peca
Floraux (1909), em sua se¢cao em d6 maior, onde o movimento melodico pendular em oitavas
da mao direita ¢ construido sobre uma célula ritmica tipica do maxixe utilizada no cavaquinho

(Figura 11).
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Figura 08: Trecho de Apanhei-te cavaquinho (1915), de Ernesto Nazareth.
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Figura 09: Trecho de Ameno Resedd (1912), de Ernesto Nazareth.

37 Os exemplos citados foram por nés discutidos em: Oliveira e Korman (2016.b).
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Figura 11: Trecho de Floraux (1909), de Ernesto Nazareth.

Outro elemento explorado na escrita de Nazareth ¢ apontado por Machado como
“sincope cheia”, onde “a subdivisdo do compasso bindrio ¢ completamente preenchida, e a
sincopa ndo surge do prolongamento dos tempos fracos, mas do contraste de acentuacdes”
(MACHADO, 2007, p. 52). Essa sincope cheia seria o resultado da soma de células ritmicas
presentes em vdarios elementos sobrepostos na propria constru¢do da pecga (intrinsecos a
melodia e ao acompanhamento). O autor aponta que esse desenho ritmico, com as sincopes
resultando das acentuacdes nas semicolcheias em tempos fracos, seria analogo ao movimento
de outro instrumento que se tornou tradicional nas formagdes choristicas, principalmente a
partir da consolidagdo do formato regional a partir da década de 1930: o pandeiro.
Interessante notar que o exemplo dado pelo autor para o uso dessa sincope cheia, andloga ao
movimento do pandeiro, ¢ a Polca Cruz, Perigo! (Figura 12), de 1879, composta em um
periodo em que o instrumento ainda ndo era frequentemente presente nos grupos de Choro.
Supde-se, porém, que a sensagdo do preenchimento de todas as subdivisdes do compasso
binario e das acentuacdes deslocadas dos tempos fortes ja poderia estar presente na resultante

sonora das formagdes instrumentais da €poca.
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Figura 12: Trecho de Cruz Perigo (1879), de Ernesto Nazareth.

Essa pratica de referéncia as sonoridades do instrumental popular do Choro se fez
presente também na musica de outros pianistas contemporaneos e também posteriores a
Nazareth, como Aurélio Cavalcanti (1874-1915), Chiquinha Gonzaga (1847-1935), Bulhdes
(1881-1941), Viuva Guerreiro (1858-1936), Chirol (1860-193-?), Corujinha (1878-1922) ¢
Eduardo Souto (1882-1942). Temos como exemplo a Figura 13, trecho de um schottisch da
pianista e compositora Viuva Guerreiro, onde encontramos o uso de baixos, a maneira dos
violdes, com frases em resposta a melodia. Na Figura 14, outro curioso exemplo de uma polca
de Eduardo Souto, onde o compositor indica, por meio de texto na partitura, o pensamento da
apropriagdo do instrumental popular: “Solo de flauta acompanhado de bombardinos, violdes e
cavaquinho. Execute as 8as do baixo com toda a delicadeza para obter o efeito do

bombardino”.
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Figura 13: Trecho de Segredos do Coragio, de Viava Guerreiro™.

*® As partituras donde se retiram os trechos vistos nas Figuras n. 13 e 14 estdo disponiveis em:
http://casadochoro.com.br/acervo/Cards/index (Acesso em: 10 de nov. 2016).
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Figura 14: Trecho de £ Assim Que Eu Gosto de Eduardo Souto.

Outros exemplos sdo encontrados em varios Choros para piano solo de Radamés
Gnattali, como Trapaceando (1948), Negaceando (194-?), Capoeirando (1955) (Figura 15),
Canhoto (1943) e Bolacha Queimada (195-?) (Figura 16). Neles encontramos a presenca de
elementos baseados no instrumental popular, principalmente nas melodias na mao esquerda,

baseadas no fraseado tipico dos baixos do violdo. Abaixo, dois exemplos:
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Figura 15: Trecho de Capoeirando (1955), de Radamés Gnattali®.
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Figura 16: Trecho de Bolacha Queimada (1957), de Radamés Gnattali.

%% As partituras de Radamés Gnattali (Figuras 15 e 16) foram adquiridas diretamente com a detentora de seus
direitos autorais, e ndo possuem indicagdo de editora.
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Essa pratica pode ser encontrada também em arranjos € composigdes para piano solo
de pianistas atuais, como Cristovdo Bastos, Gilson Peranzzetta, Maria Teresa Madeira ¢
Hércules Gomes. Este ultimo relata um pouco de sua experiéncia com essa pratica da

apropriacao da sonoridade dos instrumentos populares, e como ele a aplica em seus arranjos:

[...] tem umas gravacdes bem famosas de varios discos compilados, gravagdes do
Pixinguinha e do Benedito Lacerda. O Pixinguinha toca sax, fazendo contracantos, e
o Benedito toca flauta. S0 um ouro isso ai, porque os contracantos que o
Pixinguinha faz sdo linhas de mao esquerda super inteligentes. Entdo uma coisa que
eu fiz muito foi tirar essas linhas e passar para a mdo esquerda do piano. Isso eu
aplico bastante. (GOMES, 2016)
Vemos um exemplo dessa realizacdo no arranjo de Ainda me Recordo (Pixinguinha e
Benedito Lacerda), onde Hércules Gomes transpde a linha do saxofone tenor para a mao
esquerda, e a melodia da flauta para mao direita do piano, completando alguns tempos ou

apoiando a melodia com acordes mais cheios. Abaixo um trecho de seu arranjo (Figura 17):
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Figura 17: Trecho de Ainda Me Recordo (Pixinguinha e Benedito Lacerda) *°.

Em entrevista, Hércules Gomes aponta um episoédio em que, na presenga do pianista
Laercio de Freitas, perguntava sobre como este concebe seus arranjos ao piano, ¢ obtém a
seguinte resposta: “Nem sempre a resposta estd no seu instrumento”. Com esse pensamento, 0
pianista — Laércio de Freitas — busca, em outros instrumentos como o cavaquinho e o violao
de 07 cordas, elementos musicais que podem ser adaptados ao piano e utilizados em seus

. o 41
arranjos para o repertério de Choro™ .

Piano e instrumentos chordes: troca de linguagens, influéncia mitua

Outra questdo interessante, apontada por Almeida (1999), ¢ que a influéncia e
enriquecimento da linguagem choristica através do intercambio entre piano e grupos de choro

se tornou uma “via de mao dupla”, j& que ambos se beneficiaram com essa pratica:

0 Partitura completa disponivel em: www.herculesgomes.com (Acesso em 10 de out. 2016).
*! Exemplos do pianista Laércio de Freitas, um dos focalizados neste trabalho, serdo apresentados no Capitulo 3.
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Desta forma, [0 piano] exerceu uma troca mutua com os musicos de Choro,
incorporando e traduzindo as suas caracteristicas instrumentais elementos
tipicamente chordes e, ao mesmo tempo, oferecendo aos grupos de choro uma
enorme quantidade de obras que, escritas originalmente para piano, foram muito
bem adaptadas a formagao instrumental tipica do Choro (ALMEIDA, 1999, p. 105).

Vemos, por exemplo, o caso da influéncia da obra pianistica de Ernesto Nazareth
sobre a performance de Jacob do Bandolim. A incorporagdo do repertério do compositor
estimulou Jacob a explorar novos elementos no bandolim como “a criagdo de uma polifonia
executando duas melodias em regides diferentes do instrumento” ou “a harmonizag¢do da
melodia, com duas ou trés notas, com forte caracteristica ritmica”, como ¢ apontado em
Duarte (2014, p. 415).

Dessa forma, a interacdo entre o idiomatismo dos diferentes instrumentos do grupo
de Choro gera uma troca constante de elementos e recursos musicais que podem ser
explorados, adaptados e utilizados pelos instrumentistas a ponto de gerar inovagdes estilisticas
em seus instrumentos. Essa interacdo pode se dar através da execucdo de composicdes
originalmente escritas para determinado instrumento — onde se mostre caracteristicas
idiomaticas deste — e também a partir da interagdo criada na hora da performance ao vivo.
Essa troca tende a enriquecer cada vez mais ambos os lados (piano e instrumentos tradicionais
do Choro), através do intercambio de elementos, recursos interpretativos e ideias musicais.

Vimos que essa pratica da alusdo a sonoridade do instrumental chordo se tornou um
procedimento ou caracteristica comum em arranjos € composi¢des para piano solo, que foi
utilizada por varios pianistas ao longo da historia do Choro. Porém, podemos observar essa
pratica também em performances de diversos pianistas contemporaneos, que utilizam esse
procedimento junto a formacdes variadas, como duos, trios ou em grupos de Choro maiores.
Muitos, inclusive, veem nessa pratica uma importante forma de aprendizagem da linguagem
choristica, como sera mostrado a seguir. No Capitulo 3, veremos a influéncia dessa pratica
nas performances analisadas dos pianistas Laércio de Freitas e Cristovao Bastos, dentre outros

aspectos da pratica musical destes pianistas em performances coletivas de Choro.

2.4 Principais referéncias e estratégias de aprendizado do Choro ao piano: relatos dos

pianistas entrevistados

Os pianistas entrevistados relataram um pouco sobre suas principais referéncias
musicais e, especialmente, pianisticas, no Choro. Relataram também algumas estratégias

desenvolvidas por eles para a apreensdo da linguagem chorona em seus instrumentos, que
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extrapolam o aprendizado “tradicional” através do estudo das partituras. Os pianistas
entrevistados foram: Hércules Gomes, Makiko Yoneda, Nelson Ayres, Maria Teresa Madeira,
Cristovao Bastos e Laércio de Freitas.

Hércules Gomes divide suas principais referéncias de pianistas envolvidos com a
linguagem do Choro em dois grupos: da “era pré-gravacao”, aponta alguns pianeiros, como
Ernesto Nazareth, Chiquinha Gonzaga e Aurélio Cavalcanti. E dentre os pianistas que
deixaram, principalmente, registros sonoros, aponta Radamés Gnattali, Maestro Gao, Carolina
Cardoso de Menezes e Tia Amélia, além de sua maior influéncia: o pianista Laércio de
Freitas. Este ultimo é apontado também, juntamente com o pianista Cristévao Bastos, como
as maiores influéncias da pianista Makiko Yoneda na linguagem do Choro.

A pianista Maria Teresa Madeira também cita Chiquinha Gonzaga, Ernesto Nazareth
e Carolina Cardoso de Menezes como suas principais referéncias dentro desse repertorio. Os
pianistas Laércio de Freitas e Nelson Ayres também apontam Carolina Cardoso de Menezes e
Tia Amélia como referéncias de piano no Choro que ouviram muito no radio e TV, além do
maestro Radamés Gnattali.

Ja& o pianista Cristovao Bastos afirma que teve como principal referéncia a
sonoridades dos outros instrumentos chordes no aprendizado do Choro, e ndo algum pianista
especifico: “[...] eu ndo me espelhei em ninguém porque nao tinha nenhuma referéncia. A
minha referéncia eram os violonistas e os tocadores de cavaquinho. Essa foi a minha
referéncia. E eu acho que ¢ a referéncia melhor, até... Quando vocé quer fazer o Choro. [...]”
(BASTOS, 2016).

Assim como Bastos, outros entrevistados relatam que buscaram referéncias da
linguagem do Choro também em outros instrumentistas, como ¢ o caso e Laércio de Freitas,
que teve Esmeraldino Sales (violonista, cavaquinhista, contrabaixista e compositor) como a
figura principal que despertou seu interesse pelo género.

Muitos dos pianistas entrevistados passaram, em algum momento de suas vidas, pelo
ensino “formal” do instrumento, estudando em escolas de musica, conservatorios ou ensino
superior, e seus estudos abordaram o aprendizado do piano erudito. S3o os casos das pianistas
Maria Teresa Madeira ¢ Makiko Yoneda, e dos pianistas Laércio de Freitas e Hércules
Gomes. O pianista Nelson Ayres se iniciou ao piano como autodidata e, posteriormente,
passou pela Berklee School of Music (EUA) onde estudou jazz. J4 o pianista Cristovao Bastos
estudou acordeon na infancia, tendo completado o curso desse instrumento, porém nunca fez

aulas de piano formalmente de maneira regular.
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Essa diversidade de perfis de aprendizado do instrumento reflete também nas
diversas maneiras como estes pianistas se envolveram e iniciaram suas praticas no Choro. O
pianista Hércules Gomes, por exemplo, relata que o aprendizado desse repertorio se deu de
varias formas: através da leitura de partituras, da pratica de ouvir gravagdes e “tirar de
ouvido” e da pratica em grupos que tocou junto a outros instrumentistas, praticas essas
compartilhadas também pela pianista Maria Teresa Madeira. O pianista Cristovao Bastos
remete suas principais experiéncias desse repertdrio ao piano ja no contexto profissional, de
forma extremamente empirica, € o contato com pecas escritas, como as de Nazareth, s6 se deu
anos depois de sua atuag@o nesse meio musical.

A pianista Makiko Yoneda relatou o seu processo de aprendizagem desse gé€nero
musical, que se deu através da frequente participacdo em rodas de Choro na cidade de Sao
Paulo. Houve um periodo em que a pianista frequentava esses eventos em todos os dias da
semana, levando uma escaleta*” ou teclado. De forma extremamente pratica, a pianista
procurou aprender repertorios € nuances interpretativas dessa musica através da vivéncia das
rodas de Choro, processo muito comum entre outros instrumentistas como cavaquinhistas e
violonistas. Porém, diante da falta de outros pianistas atuando nesses ambientes, Makiko
Yoneda se inspirava na sonoridade dos outros instrumentos do grupo. A pianista ressalta a
importancia da busca e aprendizado de elementos musicais caracteristicos de outros
instrumentos e a posterior adaptacdo destes ao piano, como forma de assimilagdo da

linguagem do Choro.

[...] Entdo eu fazia assim, ficava ao lado dos cavacos, ou do sete cordas fazendo
baixarias, imitando eles. [...] E entdo, eu voltava pra c4 [mostra o piano] e tocava de
algum jeito que eu conseguia... [...] Quando eu comecei mesmo, toda vez eu gravava
e depois escutava como as outras pessoas estavam tocando na roda, pra eu
aprender... (YONEDA, 2016).

A principal estratégia de aprendizado desenvolvida por Makiko Yoneda foi sua
observagdo e audi¢do da atuagdo dos outros instrumentistas participantes da roda, para que
pudesse “imitar” a sonoridade de seus instrumentos ao piano. Este processo se dava tanto no
momento da propria roda, durante a execugdo das musicas, como posteriormente, através das
gravacdes de dudio que a pianista fazia através de um gravador portatil para, num segundo

momento, muitas vezes em casa, ouvir € estudar ao piano os elementos registrados.

2 Aerofone de palhetas livres, com funcionamento semelhante ao acordeon e & harménica de boca. Possui um
teclado analogo ao do piano, em proporgdes reduzidas.
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Outra estratégia, compartilhada por alguns dos pianistas entrevistados nesta pesquisa,
¢ também muito comum na pratica de outros musicos chordes, ¢ a utilizagdo de um material
intitulado Tocando com Jacob®. Consiste em um songbook com musicas gravadas por Jacob
do Bandolim e conjunto Epoca de Ouro, ¢ dois CDs de audio contendo as faixas de dois
discos do bandolinista (Chorinhos e Choroes, de 1961, ¢ Primas e Bordoes, de 1962), com as
gravacdes originais e os playbacks (os fonogramas com o audio do bandolim omitido,
contendo somente o acompanhamento do regional). Dessa maneira, ¢ possivel ouvir com
clareza a atuacdo dos instrumentos de base (cavaquinho, pandeiro e violdes) e, a partir dessa
audicdo, assimilar elementos tocados por esses, como levadas e frases melddicas, que
provavelmente ndo seriam percebidos facilmente através da audi¢ao da gravacao original.

O pianista Hércules Gomes aponta que este material foi importante para seu estudo,
no que diz respeito a identificacdo das levadas ou células ritmicas dos acompanhamentos. O
pianista Cristovao Bastos também citou o material Tocando com Jacob como uma boa fonte
de aprendizado, porém, ressalta que a ideia ndo ¢ imitar os elementos dos instrumentos, € sim

“encaixar” a parte do piano na base ritmico-harménica formada por eles.

[Cristovao] - E eu fiz muito disso... Ouvir a base e depois tocar com a base, tocar
sem o [solista]... Porque vocé estd tocando, se vocé entrar ali dentro e ndo atrapalhar
aquilo, vocé esta tocando Choro. T4 tocando direito.

[Luisa] — Entdo ndo era para copiar o que os violdes e o cavaquinho estavam
fazendo?

[Cristovao] — Nao! Pra poder tocar junto deles, né? O que vocé pode fazer... O que
voce pode acrescentar? (BASTOS, 2016).

Essas praticas relatadas podem ser alternativas aos pianistas no que diz respeito ao
aprendizado do Choro, ja que ha uma caréncia desses instrumentistas atuando nos ambientes
das rodas.

Como descrito acima, o processo de audi¢do, tanto de gravagdes quanto de
performances ao vivo nas rodas ou grupos de Choro, se mostra uma importante fonte de
conhecimento para os musicos interessados no aprendizado da linguagem chorona. Um
assunto abordado por todos os entrevistados, no tocante as praticas do Choro ao piano foi o da
importancia do exercicio de uma audicao apurada. Essa valoriza¢dao do processo de ouvir esta
relacionada as praticas solistas e coletivas dessa musica, no que diz respeito a consciéncia do

que esta sendo tocado pelos outros instrumentos e, consequentemente, as diferentes maneiras

* Tocando com Jacob: Partituras e Playbacks: partituras, playbacks ¢ gravagdes originais dos LP’s de Jacob do
Bandolim. Sao Paulo, Irmaos Vitale, 2006.
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como o piano pode interagir com estes. Também diz respeito a questdes relacionadas a busca
de sonoridades no instrumento, como os diferentes tipos de toques, pedalizacdo, dindmica e
outros elementos que compdem uma performance.

O pianista Laércio de Freitas afirma que aprendeu a linguagem do choro “ouvindo, e
apurando e apurando a audicdo” (FREITAS, 2016). Essa audi¢do atenta se deu em relacdo a
grupos de Choro com os quais este teve contato, ¢ também as musicas que tocavam nas
radios. A pianista Makiko Yoneda, como relatado anteriormente, se pautou na audicdo dos
grupos e rodas de Choro para aprender esse repertorio ao piano.

O pianista Nelson Ayres conta da sua experiéncia tocando junto a um grupo de
Choro no show Roda de Choro, situagao esta, de acordo com ele mesmo, pouco praticada em
sua carreira*®. O pianista nio se considera um musico chordo como os outros instrumentistas
participantes do evento, e conta que a audicdo atenta ao grupo foi seu guia para aquela

determinada performance.

Voce estd tocando com os caras que s6 fazem isso, ¢ uma carona, né, que vocé pega.
Entio vocé vai na carona dos caras... E aquela coisa do ouvido. Que ¢ mais
importante ouvir, e gracas a Deus eu tenho uma boa vivéncia de ouvir o que esta
acontecendo e me encaixar, ¢ uma coisa que eu gosto de fazer. Entdo foi divertido
la... (AYRES, 2016)

A pianista Maria Teresa Madeira ressalta a importancia de o pianista ouvir a si
mesmo, como forma de aprimorar elementos técnicos (como decisdes nos empregos da

pedalizagdo, por exemplo) e refinar sua performance ao instrumento.

O ouvido ¢ sua referéncia. Quanto mais vocé burila ele, mais vocé capta, entendeu?
Entdo tem que ouvir, e ouvir, ouvir... E principalmente se ouvir, porque ouvir os
outros ¢ mais fécil, né? Se ouvir é que vocé comega a dosar assim: serd que o que eu
fiz foi realmente o que eu queria fazer? (MADEIRA, 2016)

A pianista pensa ndo ser possivel generalizar os elementos técnicos adequados para
se usar nas performances no Choro (como determinado tipo de toque, acentuacdo ou
pedalizagdo, por exemplo). A audi¢cdo deve ser o guia para o pianista em cada performance,
que varia muito de acordo com diversos fatores que incluem: a formacao instrumental, o

piano usado e a sala em que se esta tocando. Dessa forma, ¢ possivel alcangar um nivel mais

* Show registrado no programa Instrumental SESC Brasil, com os musicos Nelson Ayres (piano), Alexandre
Ribeiro (clarinete), Léo Rodrigues (pandeiro), Milton Mori (cavaquinho), Luizinho 07 Cordas (violdo 07 cordas)
e Toninho Ferragutii (acordeon).
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alto e satisfatorio na performance: “E se vocé€ ndo tem o ouvido atento, isso fica muito dificil.
Acho que o ouvido atento a gente sofre menos, a gente usufrui mais.” (MADEIRA, 2016).

Da mesma forma, Cristovao Bastos reforca a necessidade de se ouvir o conjunto para
que o pianista possa buscar elementos para “se encaixar” no grupo: “O jeito de tocar Choro ¢é
um jeito que vocé tem que estar aberto ao que vocé vai escutar... Ao que vocé vai participar, €
a partir dai vocé dé a sua contribui¢ao” (BASTOS, 2016). Essa audicdo guia suas escolhas
durante a performance e também na estruturag@o de arranjos.

Notamos, por fim, que a principal estratégia de aprendizado da linguagem do Choro
— ¢ sua aplicagdo ao piano — compartilhada por todos os pianistas entrevistados ¢ a da
audicdo. A importancia dessa pratica, seja através de gravagdes ou durante as praticas
musicais, reflete nas escolhas referentes a inser¢do de elementos numa performance em

conjunto, as questdes interpretativas do repertdrio e as questdes técnicas do instrumento.
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CAPITULO 3 - O PIANO NO CHORO: ELEMENTOS E CARACTERISTICAS A
PARTIR DA ANALISE DAS GRAVACOES DE CRISTOVAO BASTOS E LAERCIO
DE FREITAS

Neste capitulo serdo analisadas gravacdes dos pianistas Laércio de Freitas e
Cristovao Bastos interpretando repertdrios de Choro, principalmente em performances em
grupo. Os trechos com os exemplos selecionados buscam mostrar elementos idiomaticos da
pratica do piano no Choro, problematizando-os em relagdo a seus contextos de uso e seus
aspectos interpretativos®. Cada figura é acompanhada de um exemplo musical relativo ao
trecho transcrito, que pode ser acessado através dos codigos QR ou através do link
https://soundcloud.com/mestradoluisamitre/sets/exemplos-musicais-do-capitulo.

O processo de escuta, reconhecimento de elementos, transcricdo destes para a
partitura e posterior analise e correlagdo com os aspectos estudados pode se tornar
inesgotavel, visto que o material registrado pelos pianistas focalizados ¢ complexo e bastante
extenso. Para isso, tomou-se como guia para a escolha e categorizacdo desses elementos os
aspectos estruturais do Choro, relacionados as “fungdes basicas” desempenhadas pelos
principais instrumentos do conjunto regional (os instrumentos acompanhadores, solistas e
contrapontistas). Para cada assunto ou elemento apresentado, mostrou-se de um a trés
exemplos, no intuito de nao torna-los repetitivos e evitar um texto demasiado longo.
Considera-se que esse processo ¢ um primeiro passo no estudo de aspectos da performance
em conjunto do piano no Choro, estudo esse que pode ser ampliado e aprofundado dentro da
obra de cada um dos pianistas (ou de outros instrumentistas), ou mesmo em um disco ou
fonograma especifico. Preferiu-se aqui uma abordagem mais abrangente, dentro do material
deixado pelos pianistas Laércio de Freitas e Cristovdo Bastos, por considerd-lo rico,
diversificado e representativo.

Para facilitar a compreensao, o capitulo foi dividido em quatro partes. Na primeira,
serdo apresentados exemplos em que os pianistas focalizados atuam como acompanhadores,
se valendo de elementos musicais em alusdo a sonoridade dos instrumentos do grupo de
Choro que exercem essa funcdo. Na segunda parte do capitulo, serdo abordados os recursos
interpretativos utilizados pelos pianistas na realizacdo das melodias, quando estes
desempenham o papel de solista (melodista). Na terceira parte, serdo analisados os elementos

presentes em performances quando o piano atua como instrumento contrapontista. E, por fim,

*> A partir deste capitulo, todas as figuras foram elaboradas a partir de transcri¢des da autora.
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na ultima parte, serdo analisadas gravacdes em que o piano atua junto a um grupo “completo”
e e : Y .

(quando todas as “fungdes principais” — melodia, acompanhamento ritmico-harmonico e
contrapontos — estdo presentes na atuacao dos outros instrumentos) e este funciona como um
recurso timbristico no conjunto.

Junto a cada figura de exemplo, encontra-se a imagem de um codigo QR que
direcionara o leitor ao exemplo musical referente ao trecho transcrito. Sugere-se a audicao dos
excertos musicais durante a leitura do capitulo, para uma melhor compreensdo e visualizagdo

de cada exemplo dado.

3.1 O piano como acompanhador: a sonoridade dos instrumentos choroes

Durante a analise das gravagdes e performances em video selecionadas, notou-se a
presenga de elementos utilizados pelos pianistas que remetem a sonoridade de outros
instrumentos comuns nos grupos de Choro. Os mais recorrentes e perceptiveis, dentro desse
aspecto, foram aqueles elementos tipicos dos instrumentos de sustentacdo e acompanhamento
ritmico-harménico do regional: violdo, violdo de 07 cordas e cavaquinho. Alguns exemplos
do uso desses elementos, suas formas de adaptacdo ao piano e o contexto de suas inser¢des

pelos pianistas serdo apresentados a seguir.

3.1.1 Elementos do violdo aplicados ao piano

Nas gravagdes e videos analisados, encontraram-se varios exemplos do uso de
elementos tipicos do violdo de 07 cordas pelos pianistas, aplicados em contextos diferentes
(diversas formagdes instrumentais). Os elementos aqui relacionados remetem ao “uso tipico”
do violao de 07 cordas, na classificacdo de Braga (2002), em sua linguagem mais tradicional.
Esses elementos sdo, geralmente, apresentados na parte grave do piano (nas oitavas 01 e 02),
e executados pelos pianistas com a mao esquerda. Seguem alguns exemplos, organizados de

acordo com os tipos de linhas do baixo na classificagdo de Almeida (1999):

Baixo melddico:

Encontramos registros do uso do baixo melddico pelo pianista Laércio de Freitas em

gravagdes contidas em seu disco Sdo Paulo no Balango do Choro (1980). Em duas faixas do
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disco — Festa na Taba e Cabo Pitanga (ambas de autoria do proprio pianista) — Freitas inicia
a musica com uma frase ao estilo do violao de 07 cordas.

A frase, construida em movimento escalar descendente, utiliza notas da escala de Ré
menor harmonica. A utilizacdo desse tipo de escala é apontado como caracteristico no
tratamento melodico do Choro por Almeida (1999, p. 111). No primeiro exemplo (Figura 18 e
Exemplo Musical 01), o piano toca sozinho por dois compassos, introduzindo a musica. Esse
tipo de procedimento ¢ muito comum na pratica em conjunto de Choro, inclusive em
ambientes como as rodas de Choro, onde os musicos presentes na performance, na maioria
das vezes, ndo ensaiaram previamente o repertério tocado, ndo tendo, portanto, arranjos
previamente construidos para a execugdo da peca naquele momento. Essa frase introdutoria,
tocada geralmente pelo violdo de 07 cordas, ¢ uma maneira de indicar ao restante do grupo o
andamento, a tonalidade e o momento de entrada da melodia da musica. Essa indicagdo se da
somente pela estrutura musical da frase, onde suas inflexdes ritmicas e melddicas insinuam o
momento correto de entrada dos outros instrumentos, ndo sendo necessario que o musico
“conte” os tempos ou demonstre com gestos o andamento da musica. Muitos violonistas
afirmam que algumas frases melddicas executadas por eles no momento da performance sdo
previamente elaboradas e estudadas, e outras sdo criadas na hora, a partir do conhecimento da
estrutura caracteristica desse tipo de elemento. H4 também as “baixarias de obrigagdo”,
quando a frase melddica dos baixos faz parte da composicdo ou foram tradicionalmente
incorporadas a esta pelos violonistas, aprendidas a partir de gravacdes consagradas. No
segundo exemplo (Figura 19 e Exemplo musical 02), o pianista utiliza um recurso muito
comum quando hé a presenca de dois violdes no grupo de Choro, geralmente um de 06 e
outro de 07 cordas: a construcdo das linhas dos baixos melddicos em intervalos de tergas entre
os dois instrumentos. No exemplo apontado, o pianista utiliza um intervalo de décimas (ou
tercas compostas) entre as duas linhas, sendo cada uma executada por uma das maos,

simulando a atuagdo de dois violdes. Abaixo os exemplos de Laércio de Freitas:
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Figura 18: Trecho de Festa na Taba (Laércio de Freitas).
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QR Code 10: Exemplo musical 01.
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Figura 19: Trecho de Cabo Pitanga (Laércio de Freitas).

QR Code 11: Exemplo musical 02.

Interessante notar que nas duas gravagdes de onde os exemplos anteriores foram
retirados, hd a presenga de um grupo grande, formado por bateria, violdo, contrabaixo,
pandeiro, cavaquinho, bandolim, 6rgdo, piano elétrico, além do piano acustico. Este tltimo
atuou na regido mais grave, com a execucao desse tipo de linha melddica do baixo no inicio
da musica (trechos dos exemplos) e em momentos de “breque” (pausa) ou convengdes
ritmicas do grupo. Dessa forma essas linhas nao se confundiram com a sonoridade do violao
ou contrabaixo, ja que estes atuam em regides proximas, deixando espago para o piano soar.

Encontramos também esse tipo de baixo melddico numa gravagdo de Cristovao
Bastos no disco Memorias Chorando, de Paulinho da Viola. A musica Choro de Memorias
(Paulinho da Viola) inicia com uma frase tocada pelo violdo de 07 cordas e pelo piano, este

como se fosse um violdo 06 cordas. A primeira parte da frase tocada pelo piano foi construida
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num intervalo de 10" (ter¢a composta) com a frase do violdo de ago, € o pianista utiliza um

toque mais destacado, numa sonoridade préxima a articulagdo do violdo (Figura 20 e

Exemplo Musical 03).
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Figura 20: Trecho de Choro de Memodrias (Paulinho da Viola).

QR Code 12: Exemplo musical 03.

Outro uso tipico desse tipo de baixo melodico é na pontuacdo da transicdo entre
secoes das musicas, muitas vezes indicando modulagdes entre as partes. Pode ser usado
também como finaliza¢do de uma se¢do ou marcando a volta desta ao seu inicio.

Temos como exemplo o uso desse tipo de recurso pelo pianista Cristovao Bastos, na
musica Mistura e Manda (Nelson Alves), gravada em seu disco Avenida Brasil (1996)*°. No
trecho transcrito abaixo (Figura 21), o pianista insere uma frase indicando a modulacdo que
ocorre entre as secoes A e B da musica. A frase ¢ construida de forma que a nota final seja um
baixo que caia no tempo forte, sobre a nota fundamental do acorde de tonica da nova

tonalidade (Si menor).

¢ Os exemplos citados form por nés discutidos em: Oliveira e Korman (2016.a).
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Frase pontuando transi¢ao entre se¢des A e B

Figura 21: Trecho de Mistura e Manda (Nelson Alves) — baixos melddicos da mao esquerda do piano
pontuando modulagdo na transicdo entre se¢des A e B.

Outro momento oportuno € comumente usado na inser¢do desse tipo de baixo
melddico sdo as notas longas ou espacos da melodia principal, onde o baixo atua, muitas
vezes, em “pergunta e resposta” a essa. Vemos, na mesma faixa, outro exemplo em que isso €

evidente, com a inser¢do de pequenos fragmentos no baixo do piano, em resposta a melodia

tocada pelo violao (Figura 22).

0'26" - 0'30"

Fi7AS B ;;nf\ m/A C#/G
/) T —  E— - ol
——
N imi———

Violdo

Piano

Figura 22: Trecho de Mistura e Manda (Nelson Alves) — os baixos em “pergunta e resposta” com a melodia

Mais um aspecto importante a se notar ¢ que as linhas dos baixos melodicos sdo
construidas utilizando-se os mesmo recursos presentes nas melodias: amplo uso de material
escalar, arpejos, passagens cromaticas e algumas notas melddicas como apojaturas e
bordaduras. Abaixo, alguns exemplos retirados da mesma faixa citada acima, gravada por

Cristovao Bastos (Mistura e Manda).
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Figura 23: Trecho de Mistura e Manda (Nelson Alves) — recursos na constru¢ao melddica dos baixos.
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Figura 24: Trecho de Mistura e Manda (Nelson Alves): recursos na constru¢cdo melddica dos baixos.
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Figura 25: Trecho de Mistura e Manda (Nelson Alves) - recursos na constru¢do melddica dos baixos.

Os exemplos das Figuras 21 a 25 acima podem ser ouvidos no Exemplo Musical 04:

QR Code 13: Exemplo musical 04.

De forma geral, esse tipo de baixo melddico é tocado pelos pianistas com o toque
non legato, e em alguns momentos a articulacdo varia com o uso de ligaduras e staccato.

Percebe-se também uma micro-acentuagdo ou valorizagdo das notas localizadas nas segundas



79

e quartas semicolcheias dos tempos, principalmente quando as frases se iniciam nestas figuras
ritmicas. Essa nuance ¢ tipica na inflexdo melddica do choro e traz “balanco” para a frase
musical. Por situar em uma regido grave, onde a sonoridade do piano ¢ mais “cheia”, e pelo
extenso uso de passagens escalares, notou-se o pouco uso do pedal sustain na execugdo desse
tipo de baixo. Acredita-se que o uso em demasia deste pedal poderia atrapalhar a clareza da

audi¢do de todas as notas das frases, além de tirar a clareza das articulagoes.

Baixo condutor harmonico:

Na mesma musica dos exemplos anteriores, Cristovdo Bastos constrdi uma linha de
baixo em seminimas, em movimento escalar descendente, onde as notas dos primeiros tempos
de cada compasso sdo notas pertencentes aos acordes. Os segundos tempos sdo preenchidos
com notas dos acordes ou notas de passagem, ligando um acorde a outro. Como no violdo, o
pianista completa os tempos com a “levada” de choro, tocando acordes nas segundas e quartas

semicolcheias de cada tempo e acentuando-os de maneira diferente em cada compasso (Figura

26 e Exemplo musical 05).
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Figura 26: Trecho de Mistura e Manda (Nelson Alves) - baixo condutor harmoénico realizado pelo piano.

QR Code 14: Exemplo musical 05.
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Esse tipo de baixo condutor ¢ amplamente utilizado quando os pianistas exercem a
funcdo de acompanhador. S3o, geralmente, tocados pela mio esquerda, enquanto a mao
direita executa acordes sob as células ritmicas tipicas das levadas, de acordo com a musica.
Por esse motivo, encontramos varios exemplos do uso desse tipo de baixo em formagdes onde
o piano ¢ o principal instrumento harmdnico acompanhador.

Foram encontradas varias ocorréncias em que o pianista dobra os baixos tocados pelo
violdo, principalmente no caso de baixos melddicos*’. Esse recurso da mais peso e destaque
para esse elemento. Supde-se, porém, que isso ¢ possivel ocorrer com precisdo em dois casos:
quando hd um arranjo pré-estabelecido e a frase melddica (“baixaria”) foi previamente
concebida ou combinada, ou ainda no caso de ser um “baixo de obrigacdo”, de forma que os
musicos ja conhecam a frase e o local exato de seu uso na musica em questdo. Em outro caso,
dificilmente esse dobramento seria possivel, ja que o uso dos baixos melddicos costumam ser

improvisados durante a performance.

3.1.2 Elementos do cavaquinho aplicados ao piano

As principais caracteristicas que remetem a sonoridade do cavaquinho, quanto ao uso
em elementos pianisticos, sdo as ja utilizadas por Ernesto Nazareth em suas composicoes,
exemplificadas nas Figuras 08, 09, ¢ 10 no Capitulo 02: o uso da tessitura médio-aguda e
aguda do piano, a constru¢do de acordes com trés ou quatro notas, em posicao fechada das
vozes, o amplo uso de inversdes e a execucao dos acordes sob as células ritmicas de levadas
tipicas, em toque seco ou staccato. Encontramos nas gravagdes de Laércio de Freitas™ outras
nuances que remetem a elementos da linguagem do cavaquinho acompanhador,
principalmente se aliadas a essas caracteristicas apontadas anteriormente.

Temos como exemplo o uso do contraponto ritmico pelo pianista. Ele utiliza esse
recurso na gravacdo da musica Simplicidade (Jacob do Bandolim), em seu disco Laércio de
Freitas homenageia Jacob do Bandolim (2007), quando acompanha a melodia feita pelo
violdo. Esse contraponto foi inserido em momentos de menor movimentagdo da melodia, com
a condugdo da voz mais aguda alternando entre a quinta e a sexta do acorde (assinalado com
circulos na Figura 27 e Exemplo Musical 06). Nota-se que o ritmo ¢ o mesmo do contraponto

ritmico sincopado tipico do cavaquinho (escrito na pauta inferior) e que os acordes (notas em

*7 Alguns exemplos desse tipo de dobramento entre piano e violdo serdo mostrados na segdo 3.4 deste capitulo.

* Alguns dos exemplos de Laércio de Freitas utilizando elementos do cavaquinho estio presentes no trabalho:
Elementos idiomaticos do cavaquinho acompanhador aplicados ao piano no choro apresentado no XXVI
Congresso da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pos-Graduagdo em Musica — 2016 (ver referéncias).
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blocos) do piano coincidem com a palhetada “para baixo” do cavaquinho; j& as notas isoladas,
mais graves (nota L4%), anteriores a esses acordes, coincidem com o staccato de dedo (ghost
note) na palhetada “para cima”. Esse recurso, utilizado pelo pianista em varios momentos do
trecho, enfatiza o grupo mais alto (blocos), ao passo que a nota mais grave, tocada de forma

mais leve e menos acentuada, simula o abafamento da palhetada.
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Figura 27: Trecho de Simplicidade (Jacob do Bandolim) - contraponto ritmico com alternancia de notas na
ponta do acorde

QR Code 15: Exemplo Musical 06.

Outra maneira usada pelo pianista para realgar a célula do contraponto ritmico ¢ a
troca de inversdes do acorde, como podemos notar na Figura 28 (Exemplo musical 07), nos

compassos 02 e 03. Dessa maneira, a diferenga de alturas destaca a célula ritmica:
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Figura 28: Trecho de Simplicidade (Jacob do Bandolim) - contraponto ritmico com alternancia de inversdes
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QR Code 16: Exemplo Musical 07.

O contraponto ritmico em tercinas também foi utilizado por Laercio de Freitas. Esse

recurso foi empregado num momento de menor atividade na melodia, como demonstra a

Figura 29 (Exemplo Musical 08):
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QR Code 17: Exemplo Musical 08.

No Exemplo Musical 09 podemos ouvir o trecho completo em que o pianista utiliza

ao piano uma sonoridade proxima a do cavaquinho ao acompanhar a melodia do violdo:

QR Code 18: Exemplo Musical 09.
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Mais um recurso utilizado pelo pianista, também inspirado nas praticas do
cavaquinho, ¢ um tipo de levada executada pela mao direita, na regido médio-aguda do piano,
onde o pianista “quebra” o acorde, alternando as notas que soam no bloco. No exemplo, a
levada foi aplicada a um acorde de Fa maior (vide Figuras 30 e 31). Esse efeito simula a

pratica da meia-palhetada do cavaquinho, presente em levadas como a do maxixe e do choro.
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Figura 30: Levada na mao direita inspirada no cavaquinho, simulando a meia-palhetada.
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Figura 31: Variacdo de levada na mao direita inspirada no cavaquinho, simulando a meia-palhetada.

Esse padrao de acompanhamento na mao direita utilizado por Laércio de Freitas foi
encontrada a partir da indicagdo do pianista Hércules Gomes (em entrevista). Esta presente no
registro ao vivo da musica Sarravulho (Pixinguinha), onde Laércio de Freitas acompanha ao
piano o flautista Altamiro Carrilho (presente no disco Pixinguinha 100 anos - 1997).

Podemos ouvir um pequeno trecho onde o pianista utiliza esta levada no Exemplo Musical 10.

QR Code 19: Exemplo Musical 10.
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3.2 O piano como solista (melodista): recursos interpretativos

Além do papel de acompanhador, ¢ comum o pianista assumir a fun¢do de solista na
interpretagdo do repertorio de Choro, seja na formagdo de duos ou grupos maiores. E
importante ressaltar que o termo “solista” aqui se refere ao instrumentista responsavel pela
execu¢ao da melodia da musica, e ndo deve ser confundido com a atuacdo em formagao de
piano solo.

Na busca pela identificagdo dos principais elementos interpretativos relacionados ao
piano, foram analisadas grava¢des em que os pianistas focalizados exercem a funcdo de
solista. Foram escolhidas musicas que possuem partituras editadas, para que estas possam ser
comparadas com as transcrigdes. Em casos de divergéncia entre as tonalidades apresentadas
nas partituras editadas e nas gravagdes, optou-se por transpor a partitura editada para o tom da
gravacao, facilitando a visualizagdo e comparagdo dos elementos entre as duas versoes.

As transcrigdes aqui apresentadas possuem, em sua maioria, a harmonia na pauta
superior [desempenhada pelo(s) instrumento(s) acompanhador(es)], no centro as melodias do
piano executadas pelos pianistas nas gravagdes, € na pauta inferior a referéncia das partituras
editadas, para facilitar as possiveis comparacdes.

As interpretacdes foram analisadas em seus seguintes aspectos: variagdes ritmico-
melodicas, ornamentagdes, variagdes na articulagdo e acentuagdo, flexibilidade métrica em
relacdo ao pulso e improvisagdo (considerada aqui, por motivos metodologicos, como a
criacdo de novas frases melodicas diferentes da melodia original da musica). Os parametros
citados foram adotados neste trabalho por serem procedimentos recorrentes por
instrumentistas em performances no Choro. Foram, inclusive, considerados em outros
trabalhos de mesma natureza, porém com foco em outros instrumentos, em Pereira (2016),
Saraiva (2011), Gomes (2007), Sarmento (2005), Cortes (2005), Goritzki (2002) e Salék
(1999).

3.2.1 Variacoes ritmico-melddicas

As variagdes ritmico-melddicas consideradas neste trabalho incluem: mudangas de

células ritmicas, supressdes, acréscimos, adiantamentos ou retardos de notas da melodia.

Seguem alguns exemplos:
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Mudangas de células ritmicas

Este ¢ um recurso muito utilizado por intérpretes do repertorio de Choro, e consiste
na altera¢do de algumas células ritmicas da melodia, mantendo-se as notas originais dessa.
Vemos alguns exemplos dessa pratica no disco Laércio de Freitas homenageia Jacob do
Bandolim, do pianista Laércio de Freitas, na gravagdo dia musica Caricia (Jacob do
Bandolim). Encontramos esse tipo de variagdo ritmica nos trechos circulados das Figuras 32 e
33. No trecho, as substituicdes das células ritmicas ddo a sensacdo de que a melodia esta
sendo tocada de forma deslocada em relagdo a métrica indicada na partitura, transportando
algumas notas que estariam nos “tempos fortes” (primeiras e terceiras semicolcheias dos
tempos) para os tempos fracos (segundas e quartas semicolcheias dos tempos) e vice-versa
(Figura 32, compassos 01 e 03), ou mudando as notas de apoio nos tempos fortes (Figura 33,
compasso 03). Ha também o uso de antecipacdo (Figura 32, compasso 2), com a
transformag¢do do padrao de quatro semicolcheias em trés semicolcheias + duas fusas, sendo
esta ultima (nota L4) a nota antecipada do compasso seguinte.

Esse tipo de transformacgdo ¢ recorrente em interpretagdes de instrumentistas como
Jacob do Bandolim, Altamiro Carrilho, Abel Ferreira e Paulo Sérgio Santos, analisadas nos
trabalhos dos autores citados anteriormente.

Outra mudanga ritmica comum ¢ a inser¢ao de tercinas (Figura 32, compasso 03) ou

outros tipos de quidlteras, “amolecendo” a passagem ritmica.
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Figura 32: Substitui¢do ritmica da melodia em Caricia (Jacob do Bandolim).
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Figura 33: Substitui¢do ritmica da melodia em Caricia (Jacob do Bandolim).

No exemplo sonoro do codigo a seguir encontra-se um trecho contendo os exemplos

das Figuras 32 e 32.

QR Code 20: Exemplo Musical 11.

Também encontramos esses tipos de mudancas de células ritmicas em gravacdes do
pianista Cristovao Bastos. O exemplo a seguir foi retirado de seu disco Avenida Brasil (1996),
da gravagdo da musica Um Choro pro Valdir (Cristévao Bastos e Paulinho da Viola). Nele
vemos a inser¢do de tercinas (nos compassos 02, 03, 04, 07, 08, 10 e 11), antecipagdo

(compasso 09) e retardo (compassos 03 e 05) na melodia (Figura 34).
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QR Code 21: Exemplo Musical 12.

Supressao de notas da melodia

Ocorre quando algumas notas da melodia original sdo suprimidas, resultando
também em uma mudanca na célula ritmica do trecho. Notou-se tal pratica no trecho da
gravacao Simplicidade (Jacob do Bandolim) por Laércio de Freitas, demonstrada em exemplo
a seguir (Figura 35). As notas circuladas na pauta ‘“Partitura” foram suprimidas na
interpretagdo do pianista. Nota-se que este privilegia as notas-alvo da melodia e omite outras,

como as que possuem fungdes de passagens cromaticas ou bordaduras, por exemplo.
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QR Code 22: Exemplo Musical 13.

Acréscimos de notas a melodia

Na mesma gravagdo do exemplo anterior, encontramos o acréscimo de algumas notas

a melodia indicada na partitura (as notas acrescentadas aparecem circuladas na Figura 36).
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Figura 36: Acréscimos de notas da melodia de Simplicidade (Jacob do Bandolim).
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QR Code 23: Exemplo Musical 14.

Vemos, no exemplo da Figura 37, que Cristévao Bastos inseriu algumas notas no
primeiro compasso desta, antes do inicio da melodia. Essas notas adicionadas formam o
arpejo do acorde da harmonia, F#7(#5), e sdo direcionadas a primeira nota do compasso 02,
que ¢ a nota alvo de inicio da melodia, dando mais destaque a ela (o trecho pode ser ouvido

no mesmo Exemplo Musical 12, da Figura 34).
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Figura 37: Acréscimo de notas na melodia em Um Choro pro Valdir (Cristovao Bastos e P. da Viola)

3.2.2 Ornamentos:

O uso de ornamentos como recurso na interpretagdo melddica no Choro ¢ muito
frequente, e estes sdo utilizados como forma de embelezamento das melodias, acentuando o
carater sentimental, dolente, brincalhdo, virtuosistico ou outro qualquer que o intérprete
queira dar a musica ou ao trecho da pega. Sao utilizados, muitas vezes, de forma improvisada
no momento da performance.

A recorréncia de certos tipos de ornamentagdo varia de acordo com as
especificidades idiomadticas de cada instrumento. Alguns ornamentos comumente usados sdo:

. 4 . , .
bordaduras, mordentes, grupetos e apojaturas®. Entre os instrumentos de sopros, é muito

* As defini¢des dos tipos de ornamentos considerados aqui sdo baseadas nos conceitos de Med (1996).



comum o uso de glissandos, trinados e frullatos, assim como o trémolo nos instrumentos de
cordas como bandolim e cavaquinho.
Alguns ornamentos comumente utilizados pelos pianistas nas gravacdes analisadas

foram: apojaturas (acicaturas), mordentes e glissando.

Apojaturas (acicaturas)

Na gravacao de Falta-me Vocé (Jacob do Bandolim), na interpretagdo de Laércio de
Freitas, foi identificado o uso de um tipo de apojatura classificada como acicatura: a nota
acrescentada “tira sua duragcdo do final na nota que a antecede, e ndo do inicio da segunda”
(Med, 1996, p. 302), ficando o apoio na nota real da melodia. E interessante notar que a nota
utilizada como acicatura ¢ repetida de duas a duas, enquanto a melodia caminha em
movimento escalar descendente, e trocada juntamente com a mudanga de harmonia, de forma
que o ornamento soe sempre como a 13* do acorde (Figura 38, compassos 02 e 03 — notas
circuladas). Os intervalos gerados entre as acicaturas e as notas alvo valorizam as notas e o

desenho descendente da melodia.
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Figura 38: Acicaturas na melodia de Falta-me Vocé (Jacob do Bandolim).

QR Code 24: Exemplo Musical 15.
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Outros dois exemplos sdo encontrados na gravagdo Caricia (Jacob do Bandolim)
interpretada por Laércio de Freitas, com o uso da apojatura em oitavas (Figura 39) como
embelezamento da melodia, e da acicatura sucessiva (duas notas) como aproximagio

cromatica para a nota L4 bemol (Figura 40), que gera mais destaque e expressividade para

€ssa nota.
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Figura 39: Apojatura em melodia de Caricia (Jacob do Bandolim).
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Figura 40: Acicatura sucessiva em melodia de Caricia (Jacob do Bandolim).
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Os dois exemplos acima podem ser ouvidos no trecho do Exemplo Musical 16.

QR Code 25: Exemplo Musical 16.

Esse tipo de apojatura foi também utilizada por Cristovao Bastos, como demonstrado
num pequeno trecho de Um Choro pro Valdir — Cristévao Bastos e P. da Viola — (Figura 41),

e pode ser ouvido no Exemplo Musical 12 relativo a Figura 34:

33— , @ 1= ‘3_35}'
- —v— - i —
{ ) ~ 1 _} [ d —
e - 3 3 o

T

z rf -
Gt
[ J

Figura 41: Acicatura simples em Um Choro pro Valdir.

Glissandos

No trecho de Boas Vidas (Jacob do Bandolim) (Figura 42), Laércio de Freitas simula
um glissando cromdtico em direcdo a nota alvo da melodia (Fa), ligando esta a nota de
finalizagdo da frase anterior (D6). Embora ndo seja possivel executar o glissando cromatico
da forma “tradicional” pianistica (com o deslizamento da ponta dos dedos nas “teclas
brancas” do teclado do piano) por causa do uso de teclas pretas, a execucdo rapida com toque
leve e ligado gerou o efeito desejado desse tipo de ornamento. Esse ornamento valoriza a nota

de chegada, dando destaque a ela.
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QR Code 26: Exemplo musical 17.

Mordentes

Um ornamento muito utilizado por pianistas no embelezamento de melodias de
Choro ¢ o mordente, principalmente em musicas em andamentos mais lentos. No trecho de
Minha Cren¢a (Horondino da Silva e Del Loro), o pianista Cristovao Bastos utiliza-se desse
recurso para ornamentar a melodia e deixa-la mais expressiva, como visto na Figura 43. No

audio, pode-se notar que o recurso ¢ imitado pelo bandolinista nas frases em resposta a

melodia do piano.
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Figura 43: Mordentes na ornamenta¢do da melodia de Minha Cren¢a (Horondino da Silva e Del Loro).
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QR Code 27: Exemplo musical 18.

3.2.3 Flexibilizacido métrica em relacao ao pulso

Muitos musicos interpretam algumas melodias do repertorio de Choro de forma bem
livre e “relaxada” ritmicamente, de maneira que as notas nido sejam executadas dentro da
métrica tradicional, extrapolando a localizacdo das figuras ritmicas. Estas notas, tocadas um
pouco deslocadas da métrica representada nas partituras, dao a sensagdo de um leve atraso ou
adiantamento na execucdo. Essa pratica pode ser associada ao rubato eurocidental, recurso
agogico interpretativo amplamente utilizado na musica erudita para ressaltar expressivamente
trechos musicais.

Faria (2004, p. 91) aponta uma classificacdo usada por Ferguson (1975), onde sdo
conceituados dois tipos de rubato: o melddico, que incide somente na melodia, e o estrutural,
o qual influi também na estrutura do acompanhamento. Faria aponta ainda que o uso do
rubato melddico foi percebido em registros de interpretacdes de Ernesto Nazareth para suas
proprias obras, onde o compositor utilizou deste recurso agégico na melodia tocada pela mao
direita, com a inten¢do de torna-la mais expressiva, porém sem “alterar a estrutura ritmica de
suas obras” (FARIA, 2004, p. 91).

Esse tipo de uso do rubato pode ser associado a pratica interpretativa do repertdrio
de Choro aqui ressaltada, ja que essa nuance, denominada aqui como “flexibilizagdo métrica
em relagdo ao pulso”, se refere a agdgica da melodia, ndo englobando nuances do
acompanhamento ritmico-harménico executado pelos outros instrumentos (ou mesmo pelo
proprio piano). Esse acompanhamento, na maioria dos casos, se mantém firme no pulso
regular e ndo acompanha, de forma estrita, essas “micro-variagdes” no tempo da melodia.
Dessa forma, melodia e acompanhamento podem parecer “descolados” um do outro em
alguns trechos, ja que este tltimo preserva a pulsagdo da musica.

Nos casos em que essa pratica foi identificada nas gravagdes estudadas neste
trabalho, devido a dificuldade de representagdo grafica (ja que a realizacdo dessa ritmica

extrapola os limites da notagdo tradicional) optou-se pela escrita ritmica mais aproximada do
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resultado sonoro e pelo uso de setas™ direcionadas para a direita ou esquerda sobre as notas
para representar a posicao ritmica na relagdo do tempo. Em alguns trechos, por conta da
complexidade de sua representagdo, decidiu-se apresentar duas opgdes de notagdo para que o
leitor tenha mais subsidio para conceber o resultado sonoro aqui retratado.

Esse tipo de flexibilidade métrica foi encontrado em varias gravagdes de Laércio de
Freitas. Temos como exemplo um trecho da musica Simplicidade (Jacob do Bandolim), onde

as notas sao tocadas levemente atrasadas (Figura 44).
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QR Code 28: Exemplo Musical 19.

Pratica similar foi encontrada em registros do mesmo pianista, porém com as notas
sendo tocadas levemente antecipadas em relagdo a métrica representadas, dando a sensagao de
adiantamento na execucdo da melodia. Nesse caso, a representacdo ¢ por uma seta
direcionada para a esquerda sobre as notas. Temos como exemplo os trechos da musica Boas

vidas (Figura 45):

*% Notagdo baseada naquela utilizada por Berliner no livro Thinking in Jazz: The Infinite Art of Improvisation,
University of Chicago Press, 2009.
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QR Code 29: Exemplo Musical 20.

Esse recurso foi amplamente usado por Cristovao Bastos nas musicas Um Choro pro

Valdir e Minhas Crenga, como pode ser visualizado nas Figuras 34 e 42, respectivamente, ¢

trouxe mais expressividade a interpretacdo das melodias, que s3o mais lentas. Foi usado

também em seu solo (improviso), exemplificado a frente na Figura 47.

3.2.4 Variacoes de articulacdo, acentuacio e tipos de toque

De forma geral, nas musicas de andamento mais vivo foi usado o toque non legato na

maior parte das pecas, e nota-se uma tendéncia a leve e quase imperceptivel acentuagdo nas

segundas e quartas semicolcheias dos tempos, privilegiando-se os tempos “fracos”. Nas

musicas de andamento mais lento usou-se o toque /egato em igual proporcao, e essas “micro

acentuacdes” sdo menos percebidas.

Notou-se a exploragdo de diferentes articulagdes da melodia através do uso de

recursos como: acentos, fenuto, staccato e ligaduras. Destaca-se o uso de acentuagdes mais

fortes nos “tempos fracos” (segundas e quartas semicolcheias dos tempos) € o uso do staccato
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tocado de forma leve na colcheia central da “sincope caracteristica” (figura formada por
semicolcheia-colcheia-semicolcheia). Algumas dessas variagdes na articulagdo podem ser
visualizadas nos exemplos das Figuras 35, 38 e 44.

No trecho abaixo (Figura 46) extraido da gravacdo de Simplicidade (Jacob do
Bandolim) por Laércio de Freitas, além dos recursos mencionados, o pianista simulou o efeito
de uma ghost note’' (nota fantasma), nota mais grave e tocada com dinimica mais leve e com
menos destaque, acrescentada a melodia gerando um efeito quase “percussivo”. Nao se sabe
se o uso de tal recurso foi intencionado pelo pianista ou foi resultado de algum “esbarro” na
tecla, gerando um som quase que imperceptivel. Fato € que, por ndo soar a frequéncia clara e

definida, o acréscimo da nota, na posicao ritmica em que foi inserida, gera um certo “balan¢o”

ao trecho.
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QR Code 30: Exemplo Musical 21.

*'Usada como recurso interpretativo tradicionalmente na pratica interpretativa jazzistica por instrumentos de
sopro e de cordas, “a nota fantasma (ghost note) refere-se a um som abafado e pouco distinto, de carater
percussivo” (DOURADO, 2004, apud GOMES, 2012, p.77). Gomes (b), em seu trabalho sobre o pianista César
Camargo Mariano, ressalta o uso desse recurso como forma de "preenchimento sonoro das pulsacdes
complementares”. Esse recurso, aplicado ao repertdrio de musica popular brasileira (Sambas, Choros e outros
estilos sincopados), agrega balanco ao arranjo pianistico, remetendo a sonoridade dos instrumentos de percussao.
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3.2.5 Improvisaciao melodica

O conceito de improvisagdo ¢ diversificado, e suas caracteristicas variam de acordo
com as muitas culturas e géneros musicais que possuem essa pratica.

No meio musical do Choro, muitos intérpretes ressaltam a improvisagdo como uma
essencial caracteristica desse gé€nero, importante de ser dominada pelos executantes dessa
musica. Vemos tal pensamento corroborado no conhecido depoimento de Jacob do Bandolim,

citado em diversos trabalhos sobre a improvisagao e interpretacdo choristica:

[...] hd o chordo distante, que eu repudio, que é aquele que bota o papel pra tocar
choro e deixa de ter, perde a sua caracteristica principal que ¢ a da improvisagdo, e
ha o chordo auténtico, verdadeiro, aquele que pode decorar a musica pelo papel e
depois dar-lhe o colorido que bem entender. Este me parece o verdadeiro, o
auténtico, o honesto chordo. (BANDOLIM, 1979 apud SALEK, 1999, p. 08).

Jacob associa, portanto, o desprendimento ao texto da partitura como uma pratica do
“verdadeiro” chordo, aquele que, dominando a linguagem desse género musical, pode
“colorir” a pega original com suas contribui¢des criativas.

No meio tradicional do Choro, a palavra “improvisacdo” ¢ usada para designar
praticas diversas relativas a: criacdo de acompanhamentos no momento da performance,
criagdo de contrapontos no momento da performance, (re) interpretacdes e embelezamento da
melodia original (através de variagdes ritmicas, pequenas alteracdes nas notas originais,
ornamentacdes, inser¢do de elementos virtuosisticos), variagdes de articulagdo e dindmica da
musica. Nota-se que muitas praticas acima citadas, principalmente as relacionadas a melodia,
sd0 mencionadas no presente trabalho como procedimentos de interpretacdo melodica, ja que
a ideia do “contorno melddico” permanece reconhecivel em relagao a melodia original.

Cortes (2012) chama a atencdo para uma tendéncia a um novo formato da pratica da

improvisa¢ao no meio chorao:

[...] pode-se constatar através de gravacdes, apresentagdes e rodas de Choro que a
improvisa¢do de uma nova linha melddica tem sido cada vez mais constante, pelo
menos nos ultimos 30 ou 40 anos. Essa melodia improvisada, que interage com o
acompanhamento, ndo tem relagdo de variagdo com a melodia principal, trata-se
realmente de uma nova linha elaborada sobre a progressdo harmoénica de uma das
partes da composi¢do. Contudo, variagdes melddicas e ornamentos continuam
recorrentes, sendo que uma pratica ndo anula a outra. (CORTES, 2012, p. 1393).
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Esse novo formato de improvisagao no Choro, identificado pelo autor como “formato
. L, . 2 , e .
chorus”, tem origens em praticas do jazz>, e é geralmente utilizada, especialmente nas rodas,

com as seguintes caracteristicas apontadas por Cortes:

[1] exposicao de todas as se¢des do Choro (AA BB A CC A ou AA BB A); [2]
retorno a harmonia da se¢do C ou B, repetindo-a vérias vezes; [3] cada um dos
integrantes (ou aqueles que se julgarem habilitados) improvisa uma melodia sobre a
harmonia da se¢do que foi retomada para os solos; [4] os musicos vao revezando os
solos como num desafio; [5] retorno para uma ultima exposi¢do da secdo A.
(CORTES, 2012, p. 1395).

Outra pratica também comum no Choro, no caso de haverem dois ou mais solistas
tocando, ¢ o revezamento das se¢des entre esses, de forma que nas segundas exposicdes de
cada secdo, o tema ¢ reapresentado de forma bem variada ou o instrumentista realiza a
improvisa¢do de uma nova linha melddica. E também comum iniciar a segunda exposigdo da
secdo com as primeiras frases ou primeiros compassos da melodia original e logo depois a
conduzir para a criacdo de uma nova linha.

Por motivos metodologicos, portanto, o presente trabalho considera o uso da palavra
“improvisagdo” para designar esse tipo de pratica: criacdo de uma nova linha melddica
elaborada sobre a progressao harmonica original no momento da performance. Dessa forma,
evita gerar confusdo com as praticas de variacdo e interpretagdo melddicas ja descritas e
analisadas nos itens anteriores.

Em muitas faixas dos discos analisados, os pianistas ndo s3o os unicos solistas
atuando, e estes revezam os solos das se¢des das musicas com o(s) outro(s) solista(s). Em
grande parte, nas gravagdes analisadas de Laércio de Freitas e Cristovao Bastos, nas vezes em
que os pianistas assumem a re-exposicao de alguma secdo, estes realizam uma improvisagao.
Em alguns casos, os pianistas iniciam a se¢do executando a melodia original por alguns
compassos, ¢ a conduzem para uma improvisacao.

Embora a improvisacdo seja muito utilizada pelos pianistas citados, ndo sdo
apresentadas andlises aprofundadas dos solos improvisados destes, em seus aspectos

estruturais, por fugirem ao escopo deste trabalho.

> Sobre este formato de improvisagdo no jazz que influeciou as praticas improvisatorias do choro: “[...] a solo
normally consists of a single chorus or a continuous succession of choruses during which the player improvises
on the harmonies (maybe also to a greater or lesser degree the melody) of the theme, while some or all of the
other musicians provide an accompaniment.” (NETTL, Bruno et al. “Improvisation” In: Grove Music Online.
Oxford Music Online. Oxford University Press, 2017. Disponivel em:
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/13738pg3 (Acesso em 04 de jul. 2017).
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Na Figura 47 (Exemplo Musical 22), como exemplo, ha a transcri¢do de um solo do
pianista Cristovao Bastos na musica Desprezado (Pixinguinha), em gravagdo no disco So
Pixinguinha, de Z¢é da Velha e Silvério Pontes. Na pauta superior encontra-se a melodia
original da musica correspondente ao chorus sobre o qual o solo foi construido, ¢ na pauta
inferior a transcrigdo da linha melédica do improviso. E possivel notar que, para a construgo
do solo, o pianista utiliza-se de varios recursos interpretativos tipicos do estilo, como
apojaturas, bordaduras, o uso de quidlteras e a flexibilizagdo métrica em relagdo ao pulso da
musica. Utiliza-se, também, de motivos da melodia original, como os arpejos dos acordes da
harmonia, elaborando-os com o acréscimo de apojaturas e bordaduras em cada nota

(exemplos nos compassos 09 e 10 da Figura 47 na pagina seguinte — e QR Code abaixo).

QR Code 31: Exemplo Musical 22.
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3.2.6 Outros recursos pianisticos na interpretacio melddica

Dobramento da melodia entre maos

Notou-se o intenso uso de dobramento da melodia entre as méaos, tocada com uma ou
duas oitavas de distancia (nesse segundo caso, especialmente nas oitavas 02 e 04 do piano).
Esse recurso altera o timbre resultante do instrumento, dando mais destaque e brilho a
melodia, e foi utilizado como recurso interpretativo, ressaltando as mudangas de seg¢des ou de
harmonia das musicas. Essa pratica foi utilizada pelos dois pianistas, Laércio de Freitas e
Cristovao Bastos. Exemplos sonoros desse recurso serdo apresentados no proximo

subcapitulo, que trata do piano como recursos timbristico no grupo.

Uso do pedal sustain

O pedal sustain (pedal direito) foi utilizado como um recurso interpretativo pelos
pianistas, especialmente nas faixas com o andamento mais lento. Nesses casos, associado ao
toque legato, o pedal altera também o timbre do instrumento, ressaltando mais os harmdnicos
¢ dando mais profundidade a sonoridade do piano, valorizando a melodia. Em musicas de

andamento mais vivo, o pedal é pouco utilizado, ou acionado com menos profundidade.

Recursos para sustentar notas longas

Interessante notar alguns recursos interpretativos utilizados para sustentar notas
longas na melodia, j4 que o piano ndo possui essa propriedade naturalmente. O primeiro
recurso apontado ¢ o trémulo. Foi utilizado nas duas maos, entre a nota oitavada na melodia,
pelo pianista Laércio de Freitas na gravacao da musica Falta-me Vocé de Jacob do Bandolim
(Figura 48 e Exemplo Musical 23). Esse efeito remete a sonoridade do trémulo do bandolim,
e pode ter sido baseado na interpretacdo do proprio compositor da musica (Jacob do

Bandolim).



103

4'38" Gm GmM) Gm’
[ 4
. p X)) - I T ]
Violdo 7 — 7 7 y |
SV I I ]
: /
—
be £ b
P = S
-2 5 ]
SV | ‘} 4’\
o 55— [[% 3 3
Piano
33—
— bo ) £ - l’)o_'_:
XY I ) | | 1 T | | | |
Jor AN & ] | P I ] | I B | | |
#4_(\—/_4}! = Thlo 7  e— I
UV o
m Gm®# Gm® Gm
3
f s be e £ 2he . ,
. o ) > | I i - | I ] I
Partitura [Hfgn——% 2 D ! i — {
NV x 'V I I ]
D) 3

QR Code 32: Exemplo Musical 23.

Um segundo exemplo, retirado da mesma gravagdo, ¢ a sustentacdo na nota da

melodia através da repeticdo da mesma (nota R€) como em um “trinado lento”, como no

exemplo da figura 49:
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Figura 49: Repeti¢do de nota em melodia de Falta-me vocé (Jacob do Bandolim).
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QR Code 33: Exemplo Musical 24.

Mais uma maneira de sustentar as notas longas foi o arpejamento entre a mesma nota

“triplicada” em trés oitavas, como no exemplo extraido da faixa Caricia (Figura 50):
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QR Code 34: Exemplo Musical 25.
3.3 O piano como contrapontista
O instrumento que mais comumente se encarrega de realizar contrapontos no

conjunto regional ¢ o violdo de 07 cordas. Como abordado no Capitulo 2 (na se¢do sobre o

violdo), as frases contrapontisticas nas cordas graves tocadas por este instrumento dialogam
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com o solista, preenchem momentos de pausa, notas longas ou menor movimento na melodia,
além de conduzirem finais e inicio de frases ou se¢des, modulagdes, introdugdes ou
finalizagdes. O violdo herdou essa funcdo dos instrumentos graves de sopro, como o oficleide
¢ 0 bombardino, que muitas vezes cumpriam a fun¢do de contrapontistas nos primeiros grupos
de Choro.

Mesmo com a presenca de um violdo de 07 cordas no grupo, ¢ comum, quando ha
mais de um instrumento solista, que aquele que nao estiver tocando a melodia crie outras
linhas melddicas contrapontisticas, dialogando com o melodista e enriquecendo a textura do
conjunto. Encontramos exemplos do piano atuando como instrumento contrapontista em
muitas gravagdes dos pianistas estudados.

Além das caracteristicas melddicas, comum entre os instrumentos que exercem essa
funcdo de contrapontista, as possibilidades harménicas do piano enriquecem as maneiras
como esses contrapontos podem ser construidos no instrumento. Em alguns momentos, estes
contrapontos se aproximam dos contrapontos ritmicos, como os desenvolvidos pelo
cavaquinho, na maneira de interferéncias ritmico-harmonicas do piano, na forma de acordes,
em didlogo com a melodia.

No primeiro exemplo, temos um contraponto criado pelo pianista Cristovao Bastos
na gravacao da musica Mistura e Manda (Nelson Alves). O contraponto ¢ criado na forma de
uma linha melodica, que ¢ dobrada entre as duas maos com uma distdncia de uma oitava,
recurso que da mais forga e destaque a esta melodia tocada pelo piano. Na Figura 51, temos a
melodia tocada pelo violdo 06 cordas na primeira pauta, a linha de contraponto tocada pelo
violdo 07 cordas na pauta central e abaixo o contraponto tocado pelo piano. Este conduz uma
linha contrapontistica menos movimentada, com o uso de figuras ritmicas maiores e
localizadas nos tempos fortes (seminimas e colcheias). As notas de apoio dos tempos fortes
(seminimas nos primeiros tempos) geralmente sdo notas do acorde, pensamento que conduz a
construcao deste contraponto.

Interessante notar como as duas linhas melddicas contrapontisticas (do violdao 07
cordas e do piano) ndo se chocam, mas se complementam, devido a escolha das figuras
ritmicas e notas usadas por cada instrumento. Além da ritmica, a auséncia de blocos de
acordes, numa textura mais rarefeita no piano, contribuiu para a “limpeza” do trecho.
Interessante também notar como a articulacdo usada pelo pianista ao tocar este contraponto
(principalmente as notas em staccato) dialoga diretamente com os outros instrumentos

acompanhadores do grupo (pandeiro e cavaquinho).
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Outro exemplo ¢ encontrado na musica Fandangoso (Laércio de Freitas), numa
performance ao vivo de Laércio de Freitas junto a seu grupo em um programa de TV>’. Na
Figura 52, estdo representados: a melodia tocada pela flauta e as linhas melodicas
contrapontisticas tocadas pelo piano (ndo foram transcritas as partes em que o piano toca a
harmonia, esta foi apenas indicada através de cifra). Neste contraponto tocado pelo pianista, ¢
possivel perceber que as frases mais movimentadas s3o inseridas nos momentos de notas
longas da melodia, preenchendo os espagos. Assim como no exemplo anterior, as notas das
cabecas dos tempo sdo notas pertencentes ao acorde, e as frases sdo construidas de maneira a
alcangar essas notas. E possivel perceber uma linha escalar ascendente composta por essas
“notas alvo”, como nos compassos 26 a 29, onde as primeiras notas de cada compasso sdo
Fé#, Sol#, La e Si. Essa pode ter sido tomada como uma “linha melddica guia” na construg¢ao
das frases. O pianista varia a forma de tocar as frases contrapontisticas: hora elas sdo
apresentadas como melodias dobradas entre as duas maos (quatro primeiros compassos do
exemplo), hora essas frase sdo tocadas pela mao direita com acompanhamento harmonico na
mao esquerda (segundo sistema do exemplo), ou ainda apresentadas com um intervalo de
terca na mao direita com dobramento de uma das vozes na mao esquerda (compassos finais

do exemplo).

> Programa Metropoles, exibido na TV Cultura de Sdo Paulo e disponivel no YouTube através do link
https://www.youtube.com/watch?v=5NoX4m jOKS (Acesso em 19 de abr. 2017).
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QR Code 36: Exemplo Musical 27.

No proximo exemplo, da Figura 53, retirado da gravacdo da musica Um Choro pro
Waldir (Cristovao Bastos e Paulinho da Viola), o pianista Cristovao Bastos executa, ao
mesmo tempo, a melodia (com a mao direita) e o contraponto (com a mao esquerda). O

pianista aproveita os momentos de pausa ou notas mais longas da melodia para inserir
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elementos contrapontisticos, sob a forma de pequenas linhas melddicas ou acordes.
Interessante notar que algumas linhas sdo construidas pensando em destacar alguma condugao
de vozes dos acordes da harmonia, em movimentos em graus conjuntos, como ¢ o caso dos
compassos 02, 03 e 04. No compasso 02, a nota Si bemol, enarménica de La sustenido, soa
como a sétima maior do acorde de Bm(7M), que conduz para a sétima menor do proximo
(Bm7) na forma de uma antecipagcdo. Em seguida, a sexta do acorde Bm6 (nota La bemol,
enarmoOnica de Sol sustenido) conduz para a 3* do proximo acorde (nota Sol), Em7. Esse
pensamento de destacar uma linha melodica “interna” as vozes da harmonia ¢ frequentemente
explorada por este pianista nesta e em outras gravacoes.

Interessante também notar como o pianista utiliza as possibilidades harmdnicas do
instrumento, enriquecendo a textura do contraponto alternando entre linhas monofonicas e
outros trechos em acordes, buscando sonoridades mais “cheias”. Alguns recursos
interpretativos de melodias sdo também usadas nos contrapontos, como as apojaturas

(compassos 04 e 08) e a flexibilizagdo métrica em relagdo ao pulso (compasso 24).
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QR Code 37: Exemplo musical 28.
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3.4 O piano no grupo completo

[...] E o piano tem um problema, ainda, — eu considero um problema — que ¢ um
instrumento muito completo. Entdo se vocé vai colocar o piano dentro de um
regional de choro que ja ¢ completo: vocé tem o ritmo, vocé tem a harmonia, vocé
tem o centro, né, muita harmonia inclusive, e voc€ tem o solista. O que vocé vai
fazer?[...]. (GOMES, 2016).

Uma davida que me ocorria durante minhas primeiras experiéncias tocando junto a
grupos de Choro completos: com qual/quais elemento(s) o piano pode contribuir, ja que todas
as “funcdes principais” — melodia, acompanhamento ritmico-harmonico e baixos — estdo
presentes na atuacdo dos outros instrumentos? Devo dobrar algum elemento ja presente?
Devo criar novos elementos? Como participar do grupo contribuindo criativamente e ao
mesmo tempo ndo “prejudicando" a sonoridade final ou atrapalhando os outros
instrumentistas? Ao procurar recursos para essa questdo, buscando referéncias nas gravagoes,
notou-se algumas contribuicdes através da atuacdo de pianistas, que serdo discutidas e
exemplificadas neste sub-capitulo.

Ouvindo as gravagdes, notamos algumas estratégias adotadas pelos pianistas
estudados, ao atuarem junto a grupos completos, que geram resultados interessantes em
relacdo a sonoridade. Uma delas, bastante usada por esses instrumentistas, ¢ a exploragao de
diferentes timbres resultantes através de dobramentos diversos.

Algumas formas de utilizagdo desses recursos serdo abordadas e exemplificadas a

seguir:

O piano como recurso timbristico no grupo

O piano, além das fungdes tradicionais de solista ou acompanhador, pode se tornar
uma ferramenta para o enriquecimento timbristico dos grupos de Choro.

Devido a sua tessitura, que engloba as regides de todos os instrumentos da orquestra
e do instrumental popular (desde o contrabaixo ao flautim), o piano pode ser usado para
realcar, misturar ou criar novos timbres, além de destacar elementos feitos por outros
instrumentos.

Piston (1969, p. 341) afirma que o principal uso do piano junto a orquestra ¢ através
dos dobramentos, e pode ser aplicado junto a qualquer instrumento (cordas, madeiras, metais

ou percussdo), em qualquer registro. Aponta, ainda, que esse tipo de uso ndo funciona bem
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em passagens com notas longas, de carater sostenuto ou legato. Obtém-se melhores resultados
em dobramentos de passagens mais movidas, ou com notas ndo muito longas. Um exemplo
que funciona bem sdo as dobras de passagens em staccato ou pizziccato. Esse tipo de
articulagdo, porém se usada no grave, em dinamica forte, pode ndo funcionar bem por gerar
um som metalico e distorcer a sonoridade por conta dos harmoénicos (idem, p. 342). Outro
apontamento sdo os acordes dissonantes, na parte grave do piano, que podem ser usados como
efeitos ritmicos e percussivos. Ha ainda os trémulos, que podem ser associados aos rulos da
percussdo, como nos timpanos ou bumbos. Mancini (1986) também aponta esse tipo de
emprego do piano, que "pode ser usado em qualquer regido para adicionar cor ao resto da
orquestra” ( p.154).

Em relacdo a essa abordagem, Itaborahy (2002) aponta alguns usos do piano junto a
orquestras, encontrados em obras de compositores como Stravinsky, Prokofieff, Villa-Lobos ¢
Bartok. Dentre as diversas abordagens e estilos de orquestragdo de cada compositor, alguns
usos do piano foram apontados: (1) Dobramento melddico: ao reproduzir linhas melddicas de
outros instrumentos, o piano gera efeitos sonoros a esta jungdo através do seu timbre. Ao
dobrar instrumentos graves (de cordas friccionadas) como violoncelos e contrabaixos, o piano
traz clareza para suas sonoridades, conferindo maior precisdo ao ataque das notas; se
associado a instrumentos agudos, pode conferir-lhes brilho, deixando-os mais em evidencia
e/ou soando mais claro que o normal. (2) Dobramento ritmico: ao reproduzir a ritmica igual a
de outros instrumentos da orquestra, mesmo tendo notas diferentes, a propriedade percussiva
do piano auxilia na sonoridade precisa nos ataques. Pode-se, ainda, produzir efeitos
percussivos com clusters no piano, aproximando-o do naipe de percussdo da orquestra. Esse
uso de diversos tipos de dobramentos pelo piano pode conferir volume ou profundidade
sonora aos elementos, pontuar a melodia, realgar desenhos melddicos ou ritmicos, além de
mesclar seu timbre a outro, podendo criar novas sonoridades.

Mesmo que os exemplos dados pelos autores acima citados tratem do piano no
contexto da orquestra, ha evidéncias do uso dessa abordagem por alguns pianistas junto aos
grupos de Choro. Esses instrumentistas trazem para a performance alguns conhecimentos que
tém na area de arranjo e orquestracdo, ja que muitos trabalham também como arranjadores e
compositores.

O pianista Cristovao Bastos, ao falar do papel do piano no grupo completo de Choro,
usa uma metafora associada a atividade de um pintor: “[...] Voc€ ndo pode entrar num quadro
e sujar a cor do pintor... Vocé tem que chegar 14 para ajudar no colorido...” (BASTOS, 2016).

Cristovao Bastos ressalta aqui a importancia do cuidado ao se inserir elementos, de forma a
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ndo “sujar" a sonoridade resultante do grupo. Reconhecemos, na pratica desse pianista, a
capacidade de utilizar o piano para realgar elementos ritmicos ou melddicos e timbres de
outros instrumentos presentes. Portanto, o ato de “ajudar no colorido” pode se referir, em
muitos momentos, ao enriquecimento timbristico através do uso do piano dobrando outros
instrumentos do grupo, de diversas maneiras.

Laércio de Freitas também se refere a esse recurso, ao falar das possibilidades do
piano junto ao grupo: “[...] Algumas vezes se dobra. Nao com a flauta, oitava abaixo...
Timbristica, né?” (FREITAS, 2016). Também ¢ possivel identificar, em performances e
gravacdes deste pianista, o uso do piano sob esse aspecto de recurso timbristico junto ao
grupo de Choro.

Abaixo, alguns exemplos de como esses pianistas utilizaram o piano sob essa Otica:

Melodias no piano dobradas em oitavas distintas

Observou-se o amplo uso de dobramentos em oitavas diferentes, em melodias,
contracantos/contrapontos ou outros elementos feitos pelo proprio piano. Algumas vezes, os
pianistas utilizam oitavas subsequentes. Outras, dobram a melodia em intervalos maiores,
“saltando” uma ou duas oitavas (gerando intervalos de 15% ou 22? entre as notas). Em cada
uma dessas combinacdes, a sonoridade resultante ¢ diferente, gerando uma série de
possibilidades timbristicas fornecidas pelo proprio instrumento.

Esse tipo de recurso foi, inclusive, mencionado no sub-capitulo 3.2 como um recurso
pianistico utilizado por Laércio de Freitas e Cristovao Bastos na interpretagdo melddica.

Além dessa abordagem, onde o desenho melddico ¢ dobrado a partir da mesma nota,
em registros distintos, Cristévao Bastos aponta mais uma possibilidade de enriquecimento
timbrico do piano. No trecho da entrevista, Bastos mostra ao piano um exemplo musical,
tocando uma frase com a mao esquerda e dobrando-a com a mao direita, com um intervalo de

12? exata entre todas as notas da frase:

[...] Eu estou criando um harmonico artificial, estou fazendo uma 12?. Essa nota faz
o instrumento ter um outro timbre e vocé ndo escuta a 5* que eu estou fazendo....
Buscando timbres. Vocé pode usar o piano pra fazer isso. E o piano ndo sé aparece,
como vocé tem a impressdo de que botaram um instrumento novo, porque isso aqui
ndo ¢ um piano mais, né?[...]. (BASTOS, 2016)

Nesse depoimento, Bastos cita duas func¢des (ou consequéncias) desse tipo de

recurso: a primeira seria o destaque do elemento tocado, fazendo-o ser ouvido mesmo em
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meio a grupos grandes (com muitos instrumentos tocando), o que pode ser interessante para o
pianista numa performance junto a um grupo de Choro no formato do regional, por exemplo.
A segunda fun¢do seria a criagdo de um timbre distinto do tradicionalmente utilizado na

3

execucdo de melodias pianisticas, fazendo com que o piano soe como “um instrumento
novo”, recurso que pode ser utilizado como um elemento de variagdo na interpretagdo
melddica pelo piano.

Ainda sobre o uso dos dobramentos no piano como forma de realcar o instrumento

em meio ao grupo, Bastos acrescenta:

[...] Mas mesmo que estejam tocando o flautim e o contra-fagote no grupo,
vocé tem espaco pra colocar o piano, € tem uma coisa que eles ndo podem

7

fazer que ¢ isso aqui [toca uma frase em unissono nos extremos agudo e
grave do instrumento]. 1sso aqui aparece dentro da orquestra sinfonica, todo
mundo faz um acorde e vocé faz... [toca a mesma frase novamente] € o
piano aparece, porque essa regido soma com essa, faz uma juncdo de
harmonicos que faz com que o piano seja escutado. (BASTOS, 2016).

Dobramentos de outros instrumentos

O dobramento de melodias ou contracantos feitos por outros instrumentos ¢
frequentemente utilizado pelos pianistas. Nesse tipo de dobramento, ¢ comum o pianista
reproduzir (ou imitar) a articulagdo, acentuacdo ou fraseamento do instrumento dobrado. Na
maioria dos casos, os pianistas dobram somente trechos ou pequenas frases tocadas pelos
outros instrumentos. Dessa forma, traz-se mais variedade de timbres e sonoridades ao arranjo
do grupo.

Encontramos abaixo alguns exemplos de dobramentos encontrados em gravacdes
com a participacdo do pianista Cristovao Bastos junto a grupos de Choro, em arranjos do
proprio pianista ou de outros musicos. (Nos exemplos em audio, pode-se ouvir pequenos
trechos em que cada tipo de dobramento ¢ utilizado. Em cada dudio pode haver mais de um
trecho, de diferentes musicas. A ordem das faixas em cada audio ¢ a descrita em seus
respectivos itens):

01 — Piano e violdo de 07 cordas: encontramos o dobramento de frases dos baixos
melddicos em gravacdes como: Quem é Vocé (Pixinguinha), do disco Brasileiro Saxofone, de
Nailor Proveta, e Acreditei nos Beijos Dela (Cristovao Bastos e Paulinho da Viola), no disco

Dino 50 anos, do conjunto Epoca de Ouro;
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QR Code 38: Exemplo Musical 29.

02 — Piano e bandolim: encontramos esse tipo de dobramento em gravacdes como:
Meu Sonho (Cristévao Bastos/Jorginho do Pandeiro), e Acreditei nos Beijos dela (Paulinho da
Viola/Cristovao Bastos), ambas do disco Dino 70 anos, do pianista Cristovdo Bastos com o

conjunto Epoca de Ouro;

QR Code 39: Exemplo Musical 30.

03 — Piano e cavaquinho: encontramos esse tipo de dobramento na faixa Pitangueira
(Luciana Rabello/Cristévao Bastos) do disco da cavaquinista Luciana Rabello, e Um Choro
pro Valdir (Cristovao Bastos e Paulinho da Viola), no disco Avenida Brasil, do préprio

pianista;

QR Code 40: Exemplo Musical 31.

04 — Piano e flauta: encontramos esse tipo de dobramento na faixa Quem é Vocé
(Pixinguinha), no disco Brasileiro Saxofone, de Nailor Proveta, e na faixa Gostosinho (Jacob

do Bandolim), no disco Choros Amorosos, da flautista Andrea Ernest Dias.



116

QR Code 40: Exemplo Musical 32.

05 — Piano e saxofone: encontramos esse tipo de dobramento na faixa Ndo Me Digas

Nao (Cristovao Bastos/Paulinho da Viola), no disco Brasileiro Saxofone, de Nailor Proveta;

QR Code 42: Exemplo Musical 33.

06 — Piano, bandolim e flauta: encontramos esse tipo de dobramento na faixa
Travessuras de Maira (Papito), do disco Domingo na Geral, do grupo No em Pingo D dgua

com o pianista Cristovao Bastos;

QR Code 43: Exemplo Musical 34.

As possibilidades sdo inumeras, ¢ cabe ao pianista usd-las de acordo com o efeito
desejado no arranjo e seu gosto pessoal. Assim como no uso do piano junto a orquestra, o
resultado da combina¢do do piano com outros instrumentos depende das caracteristicas de
cada um deles, quanto a emissdo de som e registro. Ao dobrar frases graves junto ao violdo 07
cordas, por exemplo, o piano traz clareza para sua sonoridade, conferindo maior defini¢do

para as notas, principalmente nos casos do violdo de ago onde se tem a presenga do ruido da
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dedeira nas cordas mais graves. Ao dobrar instrumentos agudos como a flauta ou o
cavaquinho, o piano traz mais brilho a sonoridade destes.

Um recurso comum € o uso do intervalo de 3as, 6as ou 10as entre a melodia dobrada
e a tocada pelo piano, onde este exerce uma “segunda voz”. Este recurso também real¢a a
melodia principal, mais aguda. Temos um exemplo de Laércio de Freitas, na musica
Camondongas (Laércio de Freitas), onde este dobra, num intervalo de 3” inferior, a melodia

tocada pelo bandolim (Figura 48):

(1'50")

Bandolim Po—— —

Ny

Pno.

Figura 54: Trecho de Camondongas (Laércio de Freitas), onde piano e bandolim dobram a melodia.

QR Code 44: Exemplo Musical 35.

Um outro recurso utilizado por Cristovao Bastos, ao dobrar especialmente melodias
no registro agudo, ¢ o uso do acréscimo de ter¢as abaixo da voz principal que esta sendo
dobrada. Um exemplo (Figura 49), retirado da gravagdo de Um Choro pro Valdir (Cristovao

Bastos e Paulinho da Viola), o piano dobra a melodia feita pelo cavaquinho:
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Figura 55: Trecho de Um choro pro Valdir (Cristévao Bastos e Paulinho da Viola), onde piano e cavaquinho
dobram a melodia.

QR Code 45: Exemplo Musical 36.

Ha também outras maneiras em que o piano pode dobrar os instrumentos, causando

efeitos diferenciados, que serdo discutidos a seguir.

Dobramentos de outros instrumentos, realcando desenhos da melodia

Em algumas gravacdes, Cristovao Bastos utiliza-se do dobramento no piano de notas
especificas da melodia, quando esta ¢ tocada por outro instrumento. Em alguns casos, as notas
sdo tocadas em unissono (na mesma oitava da melodia), e em outros casos sdo tocadas em
oitavas distintas. Essa pratica, ao destacar essas notas — por causa da mudanca de timbre e
intensidade — real¢a também desenhos intrinsecos a melodia. Importante ressaltar que nesses
dobramentos, geralmente, o pianista reproduz também a articulacdo do instrumento dobrado,
de forma que os sons “se fundam” mais.

Abaixo, um exemplo retirado da musica Seu Cristovao (Mauricio Carrilho), gravado
no disco Choro Impar (2007), de Mauricio Carrilho. Nele, Cristovdo Bastos dobra ao piano
determinadas notas da melodia tocada pela flauta (Figura 56). Dessa forma, o piano realca um

desenho escalar descendente, interno a melodia, que comeca na nota R¢ e termina na nota Fa:
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QR Code 46: Exemplo Musical 37.

Essas foram algumas das diversas formas de se explorar a sonoridade do piano em
conjunto com outros instrumentos do grupo de Choro, em relacdo a alguns efeitos timbristicos
que este instrumento pode gerar.

Hé uma observagdo em relagdo a esse tipo de recurso: ele geralmente ¢ usado em
situacdes onde se ha um arranjo previamente estabelecido, onde os instrumentistas podem
combinar — ou ler de uma partitura previamente elaborada — as articulacdes e a ritmica das
melodias tocadas. Isso porque, como visto no sub-capitulo 3.2, esses aspectos variam muito
nas interpretacdes melddicas, de acordo com o musico ¢ do momento da performance. Numa
situacdo de uma roda de Choro, por exemplo, onde ndo ha ensaios prévios nem arranjos
escritos, dificilmente esses dobramentos de melodia soariam com a mesma articulagdo e
ritmica exata entre todos os executantes. Porém, dependendo da capacidade de percepg¢do, do
contexto e do objetivo dos musicos envolvidos na pratica musical, ¢ possivel aplicar esse

conhecimento numa roda de Choro ou outra situag¢ao similar.

Neste capitulo, procurou-se estudar elementos utilizados pelos pianistas em
performances de piano em conjunto, de maneira a abranger diversas fun¢des que estes possam
representar no grupo. Dessa forma, intentou-se abranger também diferentes caracteristicas e
nuances interpretativas desenvolvidas pelos pianistas na execug¢do desses elementos,
relacionando-as com aspectos idiomaticos do piano. Sabe-se que ndo foram contemplados

todos os elementos presentes nas performances dos pianistas focalizados, ja que em um s6



120

fonograma ¢ possivel encontrar um material diverso e complexo para ser captado, esmiucado,
estudado e compreendido no nivel de profundidade pretendido neste trabalho. Para isso,
foram escolhidos alguns, considerados mais importantes e representativos, que foram

expostos na forma de pequenas transcri¢des com seus respectivos audios.
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CONCLUSAO

O piano é um instrumento bastante versatil, que fez parte de formagdes instrumentais
na musica brasileira desde o seu inicio, em seus diversos géneros e estilos. Na historia do
Choro, encontramos a participagdo de diferentes pianistas que contribuiram (e ainda
contribuem) para a constru¢do dessa musica em seus instrumentos, cada qual acrescentando
elementos e tragos de estilos interpretativos particulares que agregam e renovam essa musica
a cada dia.

Seria impossivel, portanto, em um trabalho como este, abordar todas as linhas
estilisticas particulares presentes nesse universo. Procurou-se, entdo, tragar um panorama
geral sobre as principais referéncias historicas do piano no Choro, abordando alguns dos
aspectos musicais das performances registradas pelos principais pianistas sob a oOtica de
elementos presentes em praticas conjuntas dessa musica. Dessa forma, fez-se necessario o
estudo e compreensdo um pouco mais aprofundada das fungdes estruturais e elementos
caracteristicos dos outros instrumentos tradicionalmente ligados as formagdes dos regionais.
A partir dai, pude perceber a influéncia desses elementos nas praticas pianisticas no Choro,
esclarecendo e compreendendo estruturas e procedimentos composicionais, de arranjo e de
performance que alguns pianistas utilizaram em suas interpretagdes e criagdes.

Essa pesquisa buscou ampliar algumas abordagens ja presentes em livros sobre
musica brasileira, intentando um foco maior nos aspectos idiomaticos do piano e elaborando
exemplos a partir de uma performance “real”, que sdo as gravacdes dos pianistas focalizados.
Intenta-se, com este trabalho, fornecer subsidio para o leitor-pianista que busca ferramentas
para enriquecer sua performance no Choro, sobretudo em praticas coletivas. Dessa forma,
uma questdo interessante se apresenta: um elemento “ndo-escrito” (advindo das gravagdes)
passa para o escrito (na forma das transcricdes apresentadas) para, posteriormente, ser
aplicado em uma pratica que envolve o “ndo-escrito” novamente (que seriam as
performances). Dessa forma, foi necessaria uma reflexdo sobre o papel das partituras e
transcrigdes, e suas limitagdes quanto a representatividade do fazer musical real, apresentada
no Capitulo 1. Procura-se, portanto, uma consciéncia de que as partituras ndo devem
“congelar” a performance, e sim abrir novas possibilidades a partir delas.

Foi importante a escolha de dois pianistas contemporianeos a esta pesquisa,
experientes, ativamente atuantes no meio chordo e detentores da linguagem do Choro em suas
performances. O material oferecido por eles apresentou exemplos diversos e interessantes, €

abordou questdes amplas, que podem ser mais aprofundadas em trabalhos subsequentes. Cada
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um dos focalizados possui caracteristicas estilisticas particulares, que podem também ser
tratadas com mais profundidade em trabalhos dedicados a cada um individualmente, assim
como outros pianistas citados ao longo do texto. O objetivo, porém, ndo era identificar esses
tracos particulares de cada pianista, mas sim levantar questdes e elementos para a
compreensdo da pratica choristica ao piano de forma mais geral. Fica aqui, portanto, um passo
inicial para possiveis outras pesquisas com enfoque maior em cada uma das figuras tratadas.

Nas questdes relativas ao aprendizado dessa pratica, diante da realidade de
dificuldade dos pianistas na participacao das rodas de Choro e as questdes que essa pratica
carrega, a contribui¢do dos entrevistados mostrou-se uma fonte interessante de relatos sobre
diferentes processos e alternativas para essa demanda. Notou-se, sobretudo, a importancia do
ouvir como principal atividade para se encontrar solucdes de arranjo e alternativas
interpretativas, tanto nas praticas do piano solo como em praticas coletivas.

Outra questdo relevante foi o enfoque nos aspectos idiomaticos do piano. Seus
recursos fisico-estruturais e suas possibilidades influem diretamente nas diferentes maneiras e
sonoridades obtidas do instrumento, que refletem essencialmente nos aspectos estilisticos de
interpretagdo do Choro. Nao seria suficiente apenas uma generalizacdo acerca de células
ritmicas, construgcdes de frases ou acordes, por exemplo. Entende-se como fundamental,
especialmente em um estudo na area de performance, uma especificidade maior acerca de
sonoridades, modo de tocar ¢ recursos do instrumento usados na execugdo desses elementos.
Um estudo mais aprofundado sobre esses aspectos nas praticas pianisticas do choro e da
musica brasileira em geral também pode ser desenvolvido, uma vez que ainda se mostra um
campo pouco explorado no meio académico.

Sobre os elementos encontrados nas performances, apresentados no Capitulo 3, estes
se mostram embrides para o desenvolvimento de novos elementos derivados destes. A
apresentacdo e compreensao de suas estruturas, como foram intentadas no trabalho, possibilita
a reformulagdo ou aplicagdo destes em diferentes contextos ou estruturas (como outras células
ritmicas, escalas, tonalidades, qualidade de acordes, voicings, etc). Dessa maneira, abre-se um
leque de novas possibilidades e recursos que podem ser aplicados em performances, tanto no
piano solo quanto em grupo.

Como exemplo de um dos possiveis desdobramentos deste trabalho a partir do
material apresentado no Capitulo 3, sdo encontrados, no Apéndice desta dissertagdo, cinco
exercicios desenvolvidos a partir de alguns elementos estudados a partir das performances dos
pianistas focalizados. Esse pode ser um passo inicial para a estruturacdo de um material com

fins didaticos, por exemplo, que aborde essa pratica do Choro ao piano com enfoque em seus
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aspectos idiomaticos. Novas abordagens e aplicagdes podem ser desenvolvidas em pesquisas
posteriores, por mim ou por outros pesquisadores que se interessem pelo assunto.

Particularmente, ao final deste trabalho, pude notar um amadurecimento como
instrumentista, ¢ uma melhor percep¢do sobre minha performance. Esta passou a ser um
processo conscientemente informado acerca de questdes estilisticas e idiomaticas do
instrumento e do género musical estudado. O processo de estudo, escuta, pesquisa e analise
desenvolvido trouxe um raciocinio sobre as possibilidades de criacdo, arranjos e releituras
desse repertorio, além da performance. Isso traz mais seguranga e clareza nas escolhas, além
de um maior entendimento no que acontece “ao entorno”, por exemplo, numa performance
em grupo.

Considero, portanto, que esta pesquisa se configura como um ponto de partida para
novos estudos sobre a performance musical na musica popular, sobretudo no Choro,
apresentando varias possibilidades e caminhos que podem ser aprofundados e ampliados a

obra de novos pianistas ou géneros musicais.
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APENDICE 01
ESTUDOS SOBRE ELEMENTOS ENCONTRADOS NAS ANALISES

Para podermos aplicar a realidade da performance os elementos estudados no
trabalho, faz-se necessario o entendimento e dominio de suas estruturas. Dessa forma,
podemos adaptd-los a cada musica — o que implica, por exemplo, em adaptacdes de
tonalidades, escalas e compassos — e contextos de atuacdo, no que diz respeito as formagdes
instrumentais as quais o pianista estard atuando, influindo diretamente, por exemplo, na
densidade ou tessitura dos elementos inseridos.

Abaixo serdo apresentados pequenos exercicios desenvolvidos a partir de alguns dos
exemplos mais representativos apresentados no trabalho. Estes estudos podem ser praticados
por pianistas que desejam iniciar ou aprofundar na pratica do repertério de Choro e seus
aspectos ao piano. Procura-se, em cada exercicio, ressaltar questdes relativas a especificidades
do instrumento, como indicagdo de dedilhados, tipos de toques, usos de pedal, etc.

Recomenda-se, para todos os exercicios apresentados, o uso do metronomo durante o
estudo, iniciando em andamentos mais lentos, aumentando o numero de B.P.M
gradativamente. H4 ainda a possibilidade de se utilizar o acompanhamento de uma base
ritmica gravada de algum instrumento de percussdo, como por exemplo, o pandeiro. Esta
segunda opc¢do tende a aproximar o estudo de uma performance real, pois nuances de
acentuacdo presentes no acompanhamento do pandeiro podem contribuir para a assimilagdo
de elementos ritmicos pelo pianista na interpretagdo das frases ou levadas.

Serdo apresentados, a seguir, alguns exercicios desenvolvidos a partir de quatro
exemplos musicais retirados do trabalho. Outros exercicios podem ser criados a partir de
ideias composicionais semelhantes, como a adaptacao dos elementos a outras escalas, outras
harmonias, outras tonalidades, usos de acentuagdes diferentes, etc. O processo pode se tornar
quase infinito, por isso o proposito deste apéndice ¢ apenas langar ideias e formatos que
podem ser ampliados e desenvolvidos ainda mais, de acordo com o propdsito e a criatividade
de cada executante.

Cada estudo ¢ acompanhado de um exemplo sonoro, onde o leitor pode ouvir a
execucdo no intuito de melhor compreender as nuances de acentuagdo, articulagdo e outras
que sejam aplicadas a cada frase ou elemento. Esses exemplos podem ser acessados através
dos codigos QR ou, novamente, através do antes mencionado link que complementa este

trabalhos — https://soundcloud.com/mestradoluisamitre/sets/exemplos-musicais-do-apendice .
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Os exemplos foram gravados sobre uma base ritmica de um pandeiro, alguns deles
em andamentos variados. As frases ou elementos gravados s3o apresentados em até duas
tonalidades, de acordo com a indicagdo em cada exercicio. Caberdo, ao estudante, a pratica de

transpd-las e o seu exercicio em outros tons.

Estudo 01: Baixo melodico

Exemplo utilizado:

(0'00")

Piano

g
A

Figura 57: Festa na Taba (Laércio de Freitas).

O exemplo acima (Figura 57) foi retirado de uma gravac¢do do pianista Laércio de
Freitas, da sua composi¢do Festa na Taba (Laércio de Freitas).

A frase, iniciada na 3 semicolcheia do 1° tempo, foi construida em movimento
escalar descendente, a partir da escala de Ré menor harmdnica. O uso desse tipo de escala ¢
muito comum sobre a dominante da tonalidade, ¢ a nota alvo da frase (nota final) ¢ a nota R¢,
fundamental do acorde de Toénica, tocada no tempo forte do compasso. Dessa forma, quando
tocada no inicio da musica ou se¢do desta, a frase conduz bem a entrada da melodia.

Além das notas da escala de Ré menor harmodnica, ha uma bordadura cromatica
inferior (Sol #) na nota L4, V grau da escala.

Para que o pianista possa dominar a estrutura da frase e a aplicar em outras musicas,
¢ interessante o estudo dessa frase em todas as tonalidades. Dessa forma, seja qual for a
tonalidade da estrutura Dominante — Tonica (menor) presente na musica, o pianista terd
condi¢des de inserir esta frase na forma de baixo melddico.

Algumas observagdes importantes quanto a execucao desse tipo de frase ao piano:
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* A mudanga de tonalidade implica também em mudangas no dedilhado recomendado para
a execucdo da frase. De forma geral, o dedilhado indicado ¢ semelhante ao dedilhado
padrdo dos exercicios de escalas menores, encontrados em métodos tradicionais de
técnica e estudos pianisticos™*. Em alguns casos, apontou-se mais de uma opgio de
dedilhado, como nas tonalidades de Si Menor, Si bemol menor, Sol sustenido menor € Ré
sustenido menor.

* Por se tratar de um movimento escalar descendente na mao esquerda, este movimento ¢
menos natural ou menos intuitivo quando hé muitas passagens de dedo, o que também
pode dificultar a acentuacdo (ou a ndo acentuacdo) de determinadas notas. Por isso, a
indicacdo do dedilhado busca facilitar ao pianista a entrada no “fluxo” ou no “balango”
ao tocar as linhas, dando uma melhor fluéncia a frase musical.

* Em andamentos mais rapidos, o toque recomendado para a execucao de frases melddicas
nos baixos € o ndo legato. Em andamentos mais lentos € possivel (e pertinente) o uso do
toque legato.

* Nao se recomenda o uso de pedal sustain nesse tipo de elemento, pois pode deixar a

passagem menos clara ou “embolada”.

Segue abaixo (Figura 58 — Estudo 1A) o exemplo transposto para as outras tonalidades

menores, com indicagdo de dedilhado:

> Métodos de referéncia: HANON, L.C. O pianista virtuoso. Ricordi brasileira, Sao Paulo, 1982. / POZZOLI,
Ettore. A técnica didria do pianista: parte 1 e 2. Ricordi brasileira, Sdo Paulo, 1984.
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Figura 58: Estudo 1A.

No Exemplo musical 38 podemos ouvir a frase tocada nas tonalidades de L4 menor e

Ré menor, em trés andamentos diferentes (seminima = 50, 80 e 110 bpm).
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QR Code 47: Exemplo Musical 38.

A partir do mesmo exemplo (Figura 57), que consiste em uma frase com a duragdo
de dois compassos, ¢ possivel extrairmos outra frase menor, de duragdo de um compasso,

iniciando na segunda semicolcheia do primeiro tempo (Figura 59 — Estudo 1B):
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Figura 59: Estudo 1B.

No Exemplo Musical 39 podemos ouvir esta frase tocada nas tonalidades de L4 menor

50 bpm, 80 bpm e 110 bpm).

e Ré menor, em trés andamentos diferentes (seminima
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QR Code 48: Exemplo Musical 39.

Embora o pianista Laércio de Freitas ndo tenha utilizado diferentes articulagdes na
execucdo da frase, podemos experimentar outras maneiras de acentuacdo. Na figura abaixo
(Figura 60 — Estudo 1C), vemos a frase em L& menor, com a aplicagdo de uma leve
acentua¢ao em determinadas notas, ressaltando a célula ritmica comumente utilizada como
base para os acompanhamentos de samba ou choro sambado (apresentada na pauta superior
do sistema do piano). Esse tipo de acentuagdo traz mais balanco a frase devido ao destaque
das sincopes, € pode ser aplicada principalmente em musicas em andamentos mais rapidos,

com acompanhamento de Choro sambado.

LA MENOR

ﬁ ﬁ } ﬂ (linha-guia - céluls. ritmice. do samba)
ﬁﬁ ' ——— —
£ 2 s > . _ _
TEE=——=— s S

Figura 60: Estudo 1C.

No Exemplo musical 40 podemos ouvir a frase acima tocada na tonalidade de La

menor, no andamento de seminima = 80 bpm.

QR Code 49: Exemplo Musical 40.

A mesma frase da Figura 58 (compasso 01 a 03) pode, ainda, ser transposta para uma

tonalidade maior, utilizando a escala maior homoénima. Dessa maneira, cria-se uma op¢ao de
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baixo melddico para musicas em outro modo. Vemos abaixo o exemplo dessa transposi¢do da
tonalidade de L4 menor para sua homénima maior, onde o desenho melddico da frase se

manteve (Figura 61 — Estudo 1D). O exemplo pode ser ouvido no Exemplo Musical 41.

LA MENOR LA MAIOR

|
|
A
\:;:
o
1)
I

QR Code 50: Exemplo Musical 41.

O mesmo processo pode ser aplicado a outras frases usadas como baixos melddicos,
retiradas de outras gravagdes de outros pianistas. Pode-se também utilizar frases tocadas pelo
violdo 07 cordas e adapta-las ao piano. Dessa forma ampliam-se as op¢des de material para

que o pianista possa escolher e usar na hora da performance.

Estudo 02: Baixo melodico em 3as ou 10as

O exemplo abaixo (Figura 62) foi retirado de uma gravagao do pianista Laércio de
Freitas, na musica Cabo Pitanga (Laércio de Freitas). Nele, o pianista utiliza um intervalos de
10* entre as duas linhas de baixo, sendo cada uma executada por uma das maos, simulando a

atuacao de dois violoes.

(gvoou) Cmaj7
% E‘Li = i
Piano j#a} [ d
: vy o i

Figura 62: Cabo Pitanga (Laércio de Freitas).
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O mesmo processo do Estudo 01 pode ser aplicado a este elemento: a transposi¢ao da
frase para outras tonalidades, desenvolvendo também diferentes dedilhados. O estudo, porém,
deve agora abranger as duas linhas, tocadas pelas duas maos, o que exige mais atencao a
coordenagdo entre ambas, para que as frases ndo soem desencontradas. E interessante também
procurar um equilibrio na sonoridade entre as duas maos, com igualdade na intensidade,
articulagdo e tipo de toque.

A frase, iniciada na 3" semicolcheia do 1° tempo, foi construida em movimento
escalar descendente, a partir da escala de D6 maior. As notas alvo das frases (notas finais)
sdo: Do, fundamental do acorde de tonica (mao esquerda) e Mi, a ter¢a do acorde de tonica
(mao direita), ambas tocadas no tempo forte do compasso. Assim como o exemplo do
primeiro exercicio, esta frase conduz bem a entrada da melodia em inicios de musica ou

secoes.

As mesmas observacdes apontadas para o Estudo 01, relativas ao dedilhado, tipo de
toque, possibilidades de articulacdo e uso do pedal, podem ser consideradas neste exercicio.
Vejamos abaixo (Figura 63 — Estudo 2A) as sugestdes de dedilhado para a frase aplicada em

todas as tonalidades maiores:
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Figura 63: Estudo 2A.

No Exemplo Musical 42 podemos ouvir a frase acima tocada nas tonalidades de Do

Maior e Fa Maior, em dois andamentos diferentes (seminima = 50 bpm e 80 bpm.).
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Podemos também adaptar esta frase para o modo menor. Para tal, utilizamos a escala

menor harmoénica homonima, em substituicdo a escala maior do excerto original. Segue

abaixo (Figura 64 — Estudo 2B) um exemplo desta frase adaptada do tom de D6 maior para

D6 menor. Ela pode ser ouvida no Exemplo Musical 43.
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QR Code 52: Exemplo Musical 43.

o4l

X 1

Podemos ainda, como forma de variagdo, aumentar a duragdo da frase em uma

semicolcheia, iniciando-a na 2° semicolcheia do compasso. Para tal, podemos acrescentar uma

nota no inicio da frase que serd, respectivamente, a 3a da escala na mao direita ¢ a

fundamental da escala na mao esquerda. Abaixo (Figura 65 — Estudo 2C) segue exemplo nas

tonalidades de D6 maior € DO menor:



140

| DO MENOR
r N m— r 3
Py ¢

~4Y

"‘f
$T
o
LH
MNele
’W
L1
‘,‘f

«w 4§

Figura 65: Estudo 2C.

No Exemplo musical 44 podemos ouvir a frase em D6 menor.

QR Code 53: Exemplo Musical 44.

Estudo 03: Acompanhamento ao estilo do cavaquinho com Ghost note

No exemplo abaixo (Figura 66), o pianista utiliza na mao direita um
acompanhamento de piano com a sonoridade remetendo a do cavaquinho. A figura ritmica
base para este acompanhamento, como mostrado no Capitulo 3 do trabalho, foi o contraponto
ritmico sincopado tipico do cavaquinho (escrito na pauta inferior). Os acordes (notas em
blocos) do piano coincidem com a palhetada “para baixo” do cavaquinho; j& as notas isoladas,
mais graves (nota L&’), anteriores a esses acordes, coincidem com o staccato de dedo (ghost
note) na palhetada “para cima”. Esse recurso, utilizado pelo pianista em varios momentos do
trecho, enfatiza o grupo mais alto (blocos), ao passo que a nota mais grave, tocada de forma

mais leve e menos acentuada, simula o abafamento da palhetada.
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Figura 66: Simplicidade (Jacob do Bandolim).

Podemos aproveitar essa ideia em outros acompanhamentos que utilizam diferentes
células ritmicas, sempre enfatizando os acentos ou notas importantes com os acordes ao
piano, e completando as semicolcheias restantes com notas mais graves, isoladas, como uma
ghost note. Outro recurso que pode ser aproveitado ¢ a alternancia da nota da ponta dos
acordes, mais aguda. Lembrando que uma caracteristica que aproxima esses elementos da
sonoridade do cavaquinho ¢ o uso da tessitura médio-aguda do piano e a constru¢do de
acordes em posi¢des fechadas, além das inversdes.

Como exemplo, vamos aplicar uma das células ritmicas mais basicas do Samba, que
¢ frequentemente utilizada por cavaquinhistas na construgdo de suas levadas no repertdrio de
Choros sambados. Na Figura 67 — Estudo 03, segue exemplo da célula no cavaquinho (com
indicacdo de palhetadas retirada do trabalho de RIBEIRO, 2014) e abaixo a aplicacdo ao
piano, utilizando o acorde de R¢é maior. Nos momentos de palhetadas sobre pausa, referentes
aos abafamentos das cordas, e as pausas indicadas na partitura (sem indicagdo de palhetadas),
foram inseridas as ghost notes do piano, como forma de preencher as semicolcheias que
completam os tempos.

Sobre a articulagdo, sugerimos que as notas sejam tocadas com um valor um pouco
menor que o real representado (por isso, na figura utilizamos o simbolo do staccato) e as notas
superiores dos acordes sejam tocadas com um leve acento, para diferenciar das notas mais

graves, tocadas de forma mais leve ou menos acentuada.
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Podemos ouvir a célula acima tocada em dois andamentos distintos (seminima = 50

bpm e 80 bom) no Exemplo Musical 45:

QR Code 54: Exemplo Musical 45.

O mesmo processo pode ser aplicado a outros padroes de levadas utilizadas pelo

cavaquinho, adaptando-os ao piano.

E interessante estudar os padrdes criados aplicando-os a diferentes acordes e

cadéncias harmdnicas, pensando sempre nos encadeamentos entre os acordes.
Estudo 04: Acompanhamento de cavaquinho com acordes quebrados
Nas Figuras 68 e 69 abaixo, o padrdo da mao direita ¢ pensado na forma de um

acorde “quebrado”, dividido em dois grupos: as duas vozes mais agudas do acorde formam o

primeiro grupo, e as duas vozes mais graves o segundo.
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Figura 68: Levadas na mao direita inspirada no cavaquinho, simulando a meia-palhetada.
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Figura 69: Variacdo de levada de mao direita inspirada no cavaquinho, simulando a meia-palhetada.
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Podemos criar mais variagdes utilizando esses dois grupos e variando a ordem em
que aparecem, associando este pensamento as levadas basicas, por exemplo, do Choro lento
ao cavaquinho, simulando a pratica da meia-palhetada.

Abaixo (Figura 70 — Estudo 04), apresentamos duas variagdes que podem ser criadas
para a mao direita, pensando, entdo, nos diferentes grupos de notas e na variagcdo gerada pela

alternancia entre eles:

VARIACAOQ 1 VARIAGAO 2

1 1 1 ] 1
1 1 1 1

G

Figura 70: Estudo 04.

No Exemplo musical 46 podemos ouvir as variacdes acima, tocadas em dois

andamentos diferentes (seminima = 50 bpm e 70 bpm).

QR Code 55: Exemplo Musical 46.

Como opgdo de articulagdo na execugdo desses padrdes apresentados nas variagdes
acima, pode-se pensar em ligar as duas primeiras semicolcheias de cada tempo, apoiando
levemente na primeira delas, e tocando as trés tltimas com um toque um pouco mais staccato,
porém sem acentua-las.

Da mesma forma que o exercicio anterior, ¢ interessante estudar os padrdes aplicados
a diferentes acordes e cadéncias harmonicas, pensando sempre nos encadeamentos entre os

acordes.
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Estudo 05: Combinando os exercicios anteriores

Depois de estudar os exercicios 1, 2 3 e 4 apresentados acima, podemos combina-los
de forma que produzam acompanhamentos ritmico-harmonicos variados que podem ser
usados, por exemplo, em casos de se tocar em duo com um instrumento melddico ou em
grupos maiores onde o piano seja o responsavel por esse tipo de conducdo. Além disso, a
combinacdo dos estudos pode se transformar numa exercicio desafiador no que diz respeito a
coordenacao motora entre maos e aos movimentos variados feitos por cada mao.

Apresentamos abaixo dois exemplos de combinagdes que podem ser feitas a partir dos
estudos apresentados neste apéndice. Outros podem ser elaborados a partir da combinagdo
destes com outros novos elementos aqui ndo abordados. E interessante aplicar estes exercicios

em outros acordes, cadéncias harmonicas ou musicas.

a) Baixo melddico na mao esquerda + acompanhamento com acordes quebrados na mo
direita: neste exercicio, pode-se estudar a frase melddica do baixo na mao esquerda
juntamente com uma das /evadas na forma de acordes quebrados, na mao direita. Abaixo
(Figura 71 — Estudo 05A), um exemplo na tonalidade de L4 menor, que pode ser ouvido no
Exemplo musical 47. Este padrao pode ser aplicado, por exemplo, em uma musica ao estilo

choro lento.
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QR Code 56: Exemplo Musical 47.
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b) Baixo meldodico na méao esquerda + acompanhamento ao estilo do cavaquinho com
ghost note na mao direita: neste exercicio (Figura 72 — Estudo 05B), pode-se estudar a frase
melddica do baixo na mao esquerda juntamente com uma das levadas na forma de acordes e
ghost notes, na mao direita. Abaixo, um exemplo na tonalidade de L4 maior, que pode ser
aplicado, por exemplo, em uma musica ao estilo de Choro sambado. Este estudo pode ser

ouvido no Exemplo Musical 48.

QR Code 57: Exemplo Musical 48.

Consideracoes finais sobre os estudos

Foram apresentados neste apéndice algumas das diversas possibilidades de estudos
que podem ser desenvolvidos a partir de elementos presentes em performances analisadas no
trabalho. Como apontado, cada estudo pode ser ampliado explorando novas escalas,
harmonias, células ritmicas, etc, além de utilizar novos elementos que forem identificados.

A intencdo desta se¢do foi, portanto, demostrar um dos possiveis desdobramentos
desta pesquisa. No caso dos estudos, estes podem ser ainda mais elaborados, aprimorados e
estruturados, por exemplo, na forma de um método ou livro didatico que auxilie os pianistas

no aprendizado de elementos do Choro ao piano.
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APENDICE 02

QUADRO COM INFORMACOES SOBRE DISCOS E VIDEOS CITADOS E/OU
UTILIZADOS COMO FONTES NESTA PESQUISA, LISTADAS POR PIANISTA

PIANISTA Nome do Disco/Video Artista Principal Ano / Gravadora /
do Disco/Video Data do Show ou Exibicao
CRISTOVAO Avenida Brasil (CD) Cristévao Bastos 1996 / Lumiar Discos
BASTOS Choro fmpar Mauricio Carrilho 2007 / Acari Records
Luciana Rabello Luciana Rabello 1999/ Acari Records
Choros Amorosos Andrea Ernest 2010 / Fina Flor
Dias
Domingo na Geral Grupo N6 em 2001 / Lumiar Discos
Pingo D*4gua e
Cristévao Bastos
Brasileiro Saxofone Nailon Proveta 2009 / Acari Records
S6 Pixinguinha Z¢ da Velhae 2006 / Biscoito Fino
Silvério Pontes
N6 em Pingo D*Agua Grupo N6 em 2003 / Independente
interpreta Paulinho da Pingo D'Agua
Viola
Samba e Choro Negro Paulinho da Viola 1993 / WDR
Memoérias Chorando Paulinho da Viola 1996 / EMI Music
Altamiro Carrilho: Primeira | Altamiro Carrilho 2009 / Biscoito Fino
Noite em Niterdi
Altamiro Carrilho: Segunda | Altamiro Carrilho 2009 / Biscoito Fino
Noite em Niterdi
Disfar¢a e Chora Z¢é Nogueira 1995 / Kuarup
Epoca de Ouro: Epoca de Ouro (LP/1987), (CD/2003) / EMI
Dino 50 Anos
LAERCIO DE Sao Paulo no Balango do | Laércio de Freitas 1980 / Eldorado
FREITAS Choro - ao nosso amigo
Esmé
Laércio de Freitas Laércio de Freitas 2007 / Maritaca
homenageia Jacob do
Bandolim
Entrevista e Performance | Laércio de Freitas | Programa exibido no dia 16 de
no Programa de TV julho de 2015 (acesso em
"Metropolis” 10/10/16 através do link
https://www.youtube.com/wat
ch?v=5NoX4m jOKS)
Terna Saudade Laércio de Freitas 1988/ L'Art Producodes
Artisticas
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Radamés Gnattali Sexteto

Radamés Gnattali

(LP/1975), (CD/1993) / EMI

Trio Madeira Brasil e Trio Madeira 2004/ Lua Discos
Convidados Brasil
BENJAMIM Toninho Carrasqueira toca Toninho 1996 / Paulinas - COMEP
TAUBKIN Patdpio e Pixinguinha Carrasqueira
Moderna Tradicao Benjmim 2004 / Nucleo Contemporaneo
Taubkin, Nailor
Proveta, Guello,
Izaias de
Almeida, Israel de
Almeida.
NELSON Instrumental SESC Brasil: Alexandre Video do show realizado no
AYRES Roda de Choro (show Ribeiro, Léo dia 13/09/10, no SESC
realizado no dia 13/09/10, | Rodrigues, Milton Paulista — SP. Acesso em
no SESC Paulista — SP). Mori, Luizinho 07 10/10/16 através do link
Cordas, Nelson https://www.youtube.com/wat
Ayres, Toninho ch?v=kOt38ulA964
Ferraguti.
LEANDRO Relendo Waldir Azevedo Henrique Cazes 1997 / RGE
BRAGA
A musica brasileira deste Henrique Cazes 2003 / SESC Sao Paulo
século por seus autores ¢
intérpretes
Pixinguinha e Benedito Mario Séve e 2005 / Nucleo Contemporaneo
David Ganc
ANTONIO Jodo Pernambuco Grupo N6 em 1997 / Funarte
Pingo D'Agua e
ADOLFO Antonio Adolfo
Antdnio Adolfo abraga Antonio Adolfo 1983 / Independente
Chiquinha Gonzaga
Antonio Adolfo abraca Antonio Adolfo 1991 / Independente
Ernesto Nazareth e
Chiquinha Gonzaga
RADAMES Tributo a Jacob do Radamés Gnattali, 1994 / WEA
GNATTALI Bandolim Joel Nasmmeqto e
Camerata Carioca
Tocar Radamés Gnattali 2001 / Universal Music
¢ Camerata
Carioca
Vivaldi e Pixinguinha Radamés Gnattali 1997 / Funarte
¢ Camerata
Carioca
Tributo a Garoto Radamés Gnattali 1999 / Funarte

e Raphael Rabello
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Radamés Gnattali Sexteto

Radamés Gnattali

(LP/1975), (CD/1993) / EMI

RADAMES Radamés interpreta Radamés Gnattali | (LP/1957), (CD/1997) / RGE
GNATTALI Radamés (ou Radamés e a
Bossa Eterna)
Ernesto Nazareth Radamés Gnattali (LP/1954) / COntinental
Paulo Moura interpreta Paulo Moura (LP/1959), (CD/1995) /
Radamés Gnattali Continental(LP)/WEA(CD)
Radamés e Aida interpretam | Radamés e Aida 1993 / Kuarup Discos
Nazareth ¢ Gnattali Gnattali
RADAMES GNATTALI - | Radamés Gnattali (LP/1985), (CD/1999)
1985 /Funarte/Atragdo
Fonografica/Instituto Itat
Cultural
Retratos Radamés Gnattali | (LP/1964), (CD/1994) / CBS
e Jacob do
Bandolim
Tributo a Garoto Radamés Gnattali (LP/1982), (CD/1999) /
e Raphael Rabello | Barclay(LP)/Funarte-Instituto
Itat Cultural
Uma Rosa para Pixinguinha | Radamés Gnattali, (LP/1983), (CD/1997) /
Elizeth Cardoso e | Funarte/Atra¢do Fonografica
Camerata Carioca
Radamés na Europa com | Radamés Gnattali (LP/1961), (CD/2002) /
seu Sexteto ¢ Edu Odeon/EMI
CAROLINA Carolina Cardoso de Carolina Cardoso (1953) / Sinter
CARDOSO Menezes interpreta Ernesto de Menezes
DE MENEZES Nazareth
Fafa e Carolina Carolina Cardoso (LP/1989) / Eldorado
de Menezes e
Fafa Lemos
Carolina Cardoso de Carolina Cardoso 1942 / Victor
Menezes de Menezes e
(Disco 78 rpm) Garoto
TIA AMELIA A bengao, Tia Amélia Tia Amélia 1980 / Marcus Pereira
Velhas estampas Tia Amélia 1959 / Odeon
Recordagdes de Tia Amélia Tia Amélia 1961 / RCA Victor
As Mausicas da Vové no Tia Amélia 1960 / Odeon
Piano da Titia
THALITHA Chiquinha Gonzaga Thalitha Peres Rioarte Digital, 1999
PERES Classicos e Inéditos
ROSARIA Ernesto Nazareth & Rosaria Gatti S/D / Eldorado

GATTI

Radamés Gnattali
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Chiquinha Gonzaga Rosaria Gatti S/D / Eldorado
ROSARIA
GATTI
Zanzando no chorinho Rosaria Gatti 2000 / Eldorado
DUDAH Piano na Garoa Dudah Lopes 2002 / CPC-Umes
LOPES
MARIA CDs Obra Integral de Maria Teresa 2016 / Independente
TERESA Ernesto Nazareth Madeira
MADEIRA
Radamés Gnattali 100 Anos | Novo Quinteto 2006 / ROB Digital
Ernesto Nazareth 01 e 02 Maria Teresa 2003 / Sonhos e Sons
Madeira
Chiquinha Gonzaga Maria Teresa 1999 / Sonhos e Sons
Madeira
Sempre Nazareth Maria Teresa 1997 / Kuarup
Madeira ¢ Pedro
Amorim
HERCULES Pianismo Hércules Gomes 2013 / Independente

GOMES
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APENDICE 03

QUADRO COM INFORMACOES SOBRE AS ENTREVISTAS REALIZADAS

NESTA PESQUISA:
NOME Ano de Origem/Principal Local da Data da
Nascimento | Local de Atuagao Entrevista Entrevista

Cristovao Bastos 1946 Rio de Janeiro (RJ) Rio de Janeiro 27/04/16
(RJ)

Hércules Gomes 1980 Vitoria (ES) e Belo Horizonte 09/01/16
Séo Paulo (SP) (MG)

Laércio de Freitas 1941 Campinas (SP) e Sao Paulo (SP) 06/05/16

Sao Paulo (SP)

Maria Teresa 1960 Rio de Janeiro (RJ) Rio de Janeiro 16/09/16
Madeira (RJ)

Makiko Yoneda 1972 Japao/Sao Paulo (SP) Sao Paulo (SP) 12/03/16

Nelson Ayres 1947 Séo Paulo (SP) Belo Horizonte 13/07/16
MG)
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APENDICE 04

ROTEIRO UTILIZADO NAS ENTREVISTAS

1) Fale brevemente sobre sua formagdo musical e como foi seu primeiro contato com o

Choro.

2) Qual foi o seu processo para aprender a linguagem do Choro?

3) Vocé tem algum (ns) pianista (s) como referéncia no género? Ou algum outro

instrumentista que considera importante para o seu aprendizado do género no piano?

4) Qual a sua experiéncia tocando com grupos de Choro? Em quais formagdes instrumentais

jéa tocou?

5) Em sua opinido, quais sdo as principais diferenga (s) entre a performance de piano solo e

do piano em grupos de Choro?

6) Vocé frequenta (ou frequentou) rodas de Choro? Se sim, tocando ou como ouvinte?

7) (Se frequentou rodas de Choro) Pensa que esse contexto trouxe algo novo para sua

performance ao piano?

8) Vocé conhece a linguagem dos outros instrumentos do regional (violdo 07 cordas,
cavaquinho, etc) e suas fun¢des? Utiliza-se de algum dos elementos dessas linguagens no

piano?



