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“[...] como dizia Villa Lobos: ‘O Nazaré era o melhor tradutor da alma brasileira’. O choro
traduz essa alma brasileira de uma forma muito especial” (CARRASQUEIRA. 2020).

“[...] a pratica de arranjar, transcrever, adaptar, pode ter muito a nos dizer sobre o que ¢ fazer
musica” (PEREIRA, 2011, p.3).
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Resumo

O presente projeto tem por finalidade a reelaboragdo musical, para o Bandolim 10 cordas, de trés
musicas do disco Choro Impar, ano 2007, do compositor Mauricio Carrilho. Para isso, por meio
de técnicas, ornamentos e articulagdes de bandolim tradicionalmente utilizadas no choro, ¢ da
analise de elementos idiomaticos dos instrumentos de sopro (flauta transversal, saxofone alto e
clarinete) transcritos de faixas do disco, especificamente selecionadas para este trabalho, sugeriu-
se técnicas a serem utilizadas para suprir tais elementos no Bandolim 10 cordas, levando em
conta as caracteristicas interpretativas do instrumento no choro, do instrumentista e do
compositor, ¢ a relacdo de incorporacdo de elementos idiomadticos de diferentes instrumentos
inerente a pratica musical das rodas de choro e presente na propria historia desse estilo. A
importancia do disco, tanto em razdo da sua peculiaridade de conter apenas choros compostos em
compassos pouco convencionais no género, como da maneira que as musicas foram elaboradas
dentro de caracteristicas do género, serd evidenciada, assim como a importancia do compositor
Mauricio Carrilho na musica brasileira. O projeto também visa pesquisar a motivacdo do
compositor e a contextualizagio do disco Choro fmpar no universo do choro, estabelecendo a sua
relacdo com as praticas criativas e adaptativas do processo de reelaboragdo musical.

Palavras-chave: Bandolim 10 cordas. Choro. Choro Impar. Mauricio Carrilho. Interpretacio.
Improvisagdo. Reelaboragdo musical.

Abstract

This project proposes the musical re-elaboration, for 10-string mandolin, of three songs from the
recording Choro fmpar (2007), by the composer Mauricio Carrilho. For this, we will identify
mandolin techniques, ornaments and articulations traditionally used in choro and, through
analysis of idiomatic elements of wind instruments (transverse flute, alto saxophone and clarinet)
transcribed from discs selected for this work, techniques used to furnish issues in 10 strings
mandolin were suggested, taking into account the interpretive characteristics of the instrument in
choro, of the instrumentalist and of the composer, and the natural relationship of incorporating
idiomatic elements from different methods in the practice of choro wheels and in the story itself,
make style. The importance of the disc, both because of its peculiarity that it contains only odd-
meter compositions as the way the songs are elaborated within this language, will be evidenced,
as well as the importance of the composer Mauricio Carrilho in brazilian music. The project also
aims to investigate the motivation and contextualization of the album Choro Impar in the
universe of choro, to establish its relationship with the creative and adaptive practices of the
musical re-elaboration process.

Keywords: 10 strings mandolin. Choro. Choro Impar. Mauricio Carrilho. Interpretation.
Improvisation. Musical reworking.
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INTRODUCAO

Sdo varias as formas de reelaboracdo musical possiveis no universo da musica. A
transcri¢do, a reducdo ou adaptagdo, a orquestragdo, o arranjo ¢ a mudanga de meio fonico sdo
alguns exemplos. Entretanto, todas elas possuem em comum um processo criativo e adaptativo no
qual o original ¢ de alguma maneira transformado, ainda que seja uma transformacao simples. A
reelaboragdo musical, assim, ¢ uma expressdo que estd associada a transformac¢do, reunindo
diversos processos musicais que possibilitam outra perspectiva de uma determinada obra
(PEREIRA, 2011, p.3-6).

A relagdo entre interpretacdo e obra musical se insere no contexto da reelaboragdo.
Durante longo periodo, a interpretagdo de uma composi¢ao foi vista apenas como a reproducao
musical de uma obra pronta, na qual quanto mais fiel a partitura aquela fosse, melhor, pois mais
proxima da composi¢cdo genuina estaria. Para que isso fosse possivel, as partituras eram feitas
com o maximo de detalhes possiveis, técnicos e expressivos (BOWEN, 1993, p.140).

Aos poucos, contudo, a visdo da performance musical foi se modificando, agregando ao
seu significado a inerente interpretagdo contida nessa pratica. A obra deixou de ser considerada
como algo acabado, finalizado, definitivo, e passou a ter uma condi¢ao de constante reelaboragao,
ou seja, reconheceu-se a adaptacdo que ocorre sempre que a obra ¢ reproduzida, por meio do
ressignificado que a interpretacdo de cada musico traz. Nesse contexto, a obra, na verdade, so
existe quando reproduzida musicalmente, isto €, a reproducao traz a existéncia da musica naquele
momento. A ideia de que a interpretacdo ¢ apenas uma tentativa de traduzir ou de demonstrar o
que o compositor quis expressar em sua obra musical ja concretizada, que existe a partir do
momento que esta registrada de alguma forma, mesmo que apenas por notacdo musical, ndo mais
se sustenta sozinha, ndo abrangendo as diversas pesquisas sobre performance musical hoje

existentes (BOWEN, 1993, p.141-145). Nessa mesma perspectiva de obra, Pereira observa:

A idéia de reelaborar uma partitura original revela uma possibilidade de constante
manipulacdo de um material, de sua transformacgdo continua, inerente a qualquer musica
no sentido de ser a musica uma arte em movimento. Pensar um arranjo ou uma
transcri¢do como sendo a transferéncia de uma idéia musical para outros meios, pode
nos abrir a capacidade de remodelar nossas escutas tornando-as também mais flexiveis.
(PEREIRA, 2011, p.6)

Diante dessas perspectivas de reelaboracdo musical, de processo adaptativo, da relacdo
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entre interpretacdo e obra musical, e observando a histdria do choro descrita em trabalhos como
(CAZES, 1998) e (PINTO, 1978), ¢ possivel compreender o nascimento desse género musical
como resultante de todos esses processos. O nascimento do choro se iniciou quando musicos
brasileiros, com seus instrumentos, tentavam reproduzir musicas de dancas europeias tocadas
pelos grupos que vinham de Portugal para se apresentarem na corte, influenciados por
musicas/dancas folcloricas atreladas a culturas negras africanas, em especial o lundu' (CAZES,
1998, p.17-21). Aos poucos, foram surgindo composi¢des decorrentes dessa forma brasileira de
tocar, pois, a elas, os musicos agregavam suas proprias formas de interpretacdo, gerando, assim,
melodias e acompanhamentos peculiarmente brasileiros, entrelacados as diversas culturas e
tradigdes das pessoas que aqui viviam®. Pinto, em seu livro O Choro: reminiscéncias dos chorées
antigos (1978), apresenta centenas de musicos e compositores que participaram desse processo
direta ou indiretamente.

Desse processo e da performance interpretativa e expressiva desses musicos nasceu nao
s6 o choro enquanto género musical, mas, também, uma musica com caracteristicas distintas das
musicas europeias que chegavam ao Brasil, musicas que traduziam a expressividade e a
criatividade de musicos brasileiros, com sua propria linguagem, diferente da musica que era
produzida no Brasil dentro dos moldes e do estilo europeu (MARCONDES, 2000, p.200). Com
isso, € possivel notar a importancia da interpretacao e da expressdo em todo esse processo.

Além disso, esse processo também foi (e ainda &) responsavel pela formacdo da
linguagem brasileira de cada instrumento, ou seja, pelas varias abordagens interpretativas que
relinem as caracteristicas relativas as maneiras de se tocar cada um deles providas pelos musicos
mais representativos dentre os diversos géneros musicais brasileiros. Cada instrumento tem suas
caracteristicas (material, extensdo, timbre e emissdo sonora), suas peculiaridades, suas
possibilidades técnicas, seus aspectos idiomadticos e estruturais. A exploragdo desses elementos,
junto a expressdo de cada instrumentista, formam os aspectos interpretativos. Tais aspectos
variam ndo s6 de acordo com o musico € a maneira como ele explora seu instrumento, mas,
também, com a variacdo do estilo interpretativo perante o género musical de uma composigao.

Por mais que a linguagem varie, ¢ possivel identificar e analisar aspectos caracteristicos de uma

! Danga ritual religiosa que, posteriormente, deu origem ao lundu instrumental e ao lundu cangdo (TINHORAO, 2004, p.123).
? Esse tema ser4 discutido de maneira mais abrangente no primeiro capitulo deste trabalho.
? Originalmente escrito em 1936, relangado pela FUNARTE em edigdes de 1978 ¢ 2009.
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determinada performance: aspectos técnicos e idiomaticos de um instrumento e os aspectos
interpretativos e estilisticos.

No universo da roda de choro, ¢ comum, por meio dos musicos, o didlogo entre os
instrumentos. Esse didlogo ocorre por meio de contracantos, por meio da divisdo das melodias
nas partes da musica, pela complementagado ritmica proposta pelos musicos em seus instrumentos
harménicos por meio das levadas® executadas, pelas “perguntas e respostas” (recorrentes por
meio da divisdo de melodias de choros e de improvisos de uma mesma parte da musica), ou
mesmo pelas dobras melddicas, quando mais de um instrumento reproduz a melodia de uma
musica). Essas praticas, recorrentes em uma roda de choro tradicional, configuradas na propria
histéria do género, possibilitam aos musicos aderir elementos da performance alheia provenientes
dessa “troca” durante a performance em conjunto, dentre eles, os aspectos idiomaticos de cada
instrumento. Ou seja, diante dessa troca, natural da tradi¢do desse género, os musicos acabam
instintivamente aderindo, ao seu vocabulario musical, aspectos idiomaticos-interpretativos de
instrumentos distintos, além de adaptar-se a eles nos momentos necessarios, como no caso das
dobras melodicas na reprodug¢dao de uma composi¢cdo. Esse processo ¢ exatamente o foco deste
trabalho.

Antonio Carlos Moraes Dias Carrasqueira (1952), “Toninho Carrasqueira” (um dos
musicos presentes no disco pesquisado, Choro fmpar, Acari Records, 2017), flautista, e Hamilton
de Holanda Vasconcelos Neto (1976), bandolinista, idealizador do bandolim 10 cordas, por
exemplo, ambos musicos muito ligados ao universo do choro, conseguem reproduzir elementos
técnico-interpretativos de instrumentos distintos que sdo utilizados por eles em suas
interpretacdes no género. No caso do Carrasqueira, ele simula, na flauta, a interpretacdo de outros
instrumentos de sopro, adaptando a linguagem idiomatica desses instrumentos. Hamilton de
Holanda, por sua vez, utiliza, em sua performance solo no bandolim 10 cordas, aspectos da
linguagem idiomatica do contrabaixo, por meio de contracantos que amparam a melodia
principal, simulando um possivel acompanhamento que seria executado pelo instrumento.

No choro, a improvisacao ¢ frequentemente utilizada como parte da interpretagdo. Assim,

além de utilizar a flexibilizagdo ritmica e melodica e os elementos expressivos (apojaturas,

40 conceito de levada adotado para este capitulo consiste em: “Levada - termo do jargdo musical usado para designar um tipo de
formula essencialmente ritmica, tocado em especial pela bateria e/ou pelo baixo, que define claramente o estilo do arranjo.”
(ALMADA, 2000, p.97). Acrescenta-se também o caracter harmonico que a compde no caso dos instrumentos harmonicos.



15

trinados, tremolos, crescendo, entre outros), muitas vezes também sdo acrescentadas notas e/ou
frases musicais, ou modificados pequenos trechos da melodia. No disco Choro Impar (Acari
Records, 2017) de Mauricio Lana Carrilho (1957), que foi objeto de estudo deste trabalho, esse
tipo de interpretagdo também ocorre, principalmente nas musicas mais espagadas e soltas,
exatamente as que se procurou selecionar para este trabalho.

Assim, o registro das composi¢des em partituras serve de referéncia para a interpretacao
do instrumentista (SALEK, 1999, p. 08). Entretanto, para que se tenha uma interpretacao dentro
das caracteristicas do estilo, ¢ necessario que o musico domine a sua linguagem, o que depende
da vivéncia, experiéncia e dedicacdo de cada um dentro desse universo. Sobre esse aspecto, o
pesquisador e compositor Mauricio Carrilho, que conta com mais de quarenta anos dedicados ao
estudo e a pratica do choro (VALENTE, 2014, p.109), afirmou: “Uma vez eu ouvi Nailor
Azevedo “Proveta” dizer a um aluno: ‘vocé€ quer improvisar? Entdo trate de estudar pra tocar de
memoria 200 choros. Depois disso vocé vai ter elementos para improvisar’” (CARRILHO, 2008).

Corroborando também essas constatagdes, Jacob Pick Bittencourt “Jacob do Bandolim”
(1918 - 1969), musico mais representativo do bandolim no Brasil e um dos maiores expoentes no
género, cuja importancia foi amplamente explicitada e discutida em diversos trabalhos que
pesquisaram sua vida e/ou sua obra e sua contribuicdo para a musica popular brasileira, em
especial o choro, servindo de referéncia para diversos bandolinistas no pais (trabalhos como
RANGEL, 1962; CAZES, 1998; PAZ, 1997, BARBOZA, 2004; MACHADO, 2004;
MACHADO; MARTINS, 2006; BARRETO, 2006; REZENDE, 2014; MOURA, 2017;
ANGELEAS, 2019; LOPES, 2014; LOPES, 2016), ao falar sobre a sua concepg¢do de chorio’,

disse que:

[...] h4 o chordo distante, que eu repudio, que ¢ aquele que bota o papel pra tocar choro e
deixa de ter, perde a sua caracteristica principal que ¢ a da improvisacdo, e h4 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 chorao.
(BANDOLIM, 1967 apud SALEK 1999, p.8)

Portanto, e como se pode perceber na sua propria historia, o choro, como musica popular,
possui uma tradi¢do informal muito forte. BOWEN (1993), em seu trabalho, expde uma relagdo

similar a do choro no jazz, ndo s6 no que diz respeito a tradi¢ao oral, mas, também, a relagdo da

5 ~ . , ;o . . yoe
“Choriao”, termo atribuido aos musicos que vivenciam a cultura do choro e suas praticas.
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partitura com a musica interpretada no estilo (BOWEN, 1993, p.148-149). Nesse sentido, a
interpretacdo ¢ um aspecto muito relevante e traz, dentro dela, a improvisacdo caracteristica de
cada linguagem. Em um dos livros mais relevantes para o género, O Choro: reminiscéncias dos
chordes antigos (PINTO, 1978), o autor retrata a historia por meio de musicos que a
constituiram, demonstrando bem essa rela¢ao do estilo com a tradi¢ao informal.

Aragdo, em sua tese, discute essa relacao exposta no livro, e diz:

[...] parece ter sido senso comum entre os chordes da segunda metade do século XX que
o choro se aprende prioritariamente através da observacdo direta e da tradicdo oral — e
mesmo quando o aprendizado se dava através da partitura, esta deveria ser apenas um
suporte para a memoriza¢do da estrutura basica da musica, a ser “completado” por

LRI

outros aspectos ndo escritos como “colorido”, “improvisa¢ao” etc. Desta forma, o “bom
chordo” prescindiria do registro escrito, pelo menos em seu lugar de prdxis, a roda do
choro. (ARAGAO, 2011, p.203)

A transcricdo ¢ frequentemente a op¢ao utilizada por pesquisadores para o estudo e
analise de interpretagdes musicais (BARRETO, 2006; LOPES 2016; FREITAS, 2017; DE
OLIVEIRA, 2017; ANGELEAS, 2019; FILHO, 2018; MACHADO, 2019). Nesse caso, ¢la tem o
significado de notacdo em partitura dos sons extraidos de uma fonte sonora. Porém, o termo
transcrigdo ¢ abrangente e muito utilizado, também, para diversas praticas que envolvem a
reelaboragdo musical e seu processo adaptativo e a notagdo, tais como o processo de
orquestragdo, de redugdo ou adaptacdo, o arranjo e a translitera¢do entre formas e sistemas de
notacdo (PEREIRA, 2011, p.48-53). Um dos objetivos do trabalho de Flavia Pereira (2011) ¢
justamente esclarecer caracteristicas e diferencas de cada uma dessas praticas.

Ter Ellingson, por sua vez, em seu verbete presente no dicionario Grove Music Online
(ELLINGSON, 2001), classifica a transcri¢do como uma subcategoria da notacdo e a caracteriza
de trés formas diferentes. Na primeira, que esta atrelada aos estudos classicos euro-americanos, a
transcri¢do significa escrever uma obra de maneira diferente da escrita originalmente, passando
de tablatura para partitura, por exemplo, ou mesmo de uma partitura em clave de sol para outra
em clave de f4. Essa mudanca pode ser no layout também, por exemplo, da notacdo de partes
separadas de uma musica para uma partitura completa. Trata-se de trabalhos que ndo envolvem a
escuta musical no processo de notagdo. Esse tipo de transcricdo geralmente ¢ feito a partir de
manuscritos de musica antiga (compostas antes de 1800) e, por esse motivo, envolvem também

um trabalho editorial. Na segunda, significa um arranjo, principalmente se esse arranjo envolve
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mudanca de meio, como por exemplo de orquestra para piano. E na terceira, seria a transcri¢ao
etnomusicologica, que se refere a transcrigdo feita de uma fonte sonora oriunda de performance
ao vivo ou registrada para uma forma de notagdo, seja por meio eletronico (softwares de notagao)
ou mecanico (manual) (ELLINGSON, 2001, p.1).

Ja segundo The Concise Oxford Dictionary of Music (1996), a transcrigdo, assim como o
arranjo, tem seu significado atrelado a adapta¢do de uma obra para um meio diferente do qual ela
foi notada originalmente. Transcrigdo pode significar também uma nova versdo para o mesmo
meio, porém facilitada. O dicionério informa também que, nos Estados Unidos, ha uma tendéncia
em se usar a palavra transcri¢do para um tratamento mais fiel a obra, e arranjo para uma
abordagem mais livre. E que, no jazz, ¢ comum se usar o termo arranjo quando se trata de uma
orquestracdo (KENNEDY, 1996, p.28).

A transcrigdo musical pode ser utilizada com diferentes finalidades e, portanto, ¢
classificada de maneiras distintas de acordo com a fun¢@o. Como forma de registro musical de
uma composicao, por exemplo, ela € classificada como prescritiva; ja como forma de relatar uma
performance, ela ¢ classificada como descritiva (SEEGER, 1958, p.184-195; AMADO, 2014.
p.70-75). Fausto Borém (1960), referéncia em estudos sobre performance musical e edi¢des de
performance, utiliza o termo Transcri¢do Idiomdtica para classificar a transcricdo que ¢
elaborada contendo solucdes de notacdo para detalhes idiométicos do instrumento ao qual se
pretende interpretar a peca, para o qual foi feito a transcri¢do, diferente do instrumento ao qual se
refere a peca original (BOREM, 2001, p.2). No caso deste trabalho, utilizou-se a transcrigdo
descritiva, também adotada em trabalhos supracitados.

George List (1974, p.353-377) ressalta a validade e a precisdo da transcrigdo realizada
apenas com suporte auditivo. O autor, apds estudo de transcrigdes feitas por alunos, concluiu que
as analises musicais podem ser feitas, com seguranga e confiabilidade, levando em consideragao
esse tipo de transcri¢do. Ainda, para Vincent Dehoux (1992, p.5-15), a notag@o e a transcrigao
sdo essenciais para que um trabalho possa ser considerado relevante e suas conclusdes sejam
consideradas validas. Sem a realizagdo de tais atividades, segundo o autor, os resultados podem
ficar prejudicados.

Para este trabalho, foi utilizada a transcri¢do descritiva das performances selecionadas
que estdo registradas no disco, para que estas pudessem ser analisadas e, por meio dessa anlise,

adaptadas ao bandolim 10 cordas. Ou seja, a transcri¢ao nesse caso teve o significado de notagao
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(em partitura) de um som emitido por uma fonte sonora (no caso proveniente de um fonograma).
Rodrigues (2011), em seu trabalho, utiliza o termo “Transfona¢do Instrumental” para se referir a
essa adaptacao, dando lhe o seguinte significado: “Uma das praticas mais recorrentes na arte de
Bach, funda-se na adequacdo de uma obra cujo instrumento original difere ao nivel de ambito,
timbre, idioma, técnica, possibilidade textural do(s) instrumento(s) destinatario(s)”
(RODRIGUES, 2011, p.50).

Baseado em todas essas questdes expostas acima que permeiam o processo adaptativo da
reelaboragdo musical, foram extraidos o tema, a motivacao para a realizacdo desta pesquisa e a
escolha da fonte primaria deste trabalho, o disco Choro Impar, do compositor Mauricio Carrilho.

Mauricio Carrilho ¢ um musico compositor, arranjador, instrumentista, professor e
pesquisador da musica popular brasileira. O musico possui cerca de mil e quatrocentas
composi¢des e acompanhou, como violonista, diversos musicos brasileiros renomados, como
Chico Buarque, Raphael e Luciana Rabello, Aracy de Almeida, Nara Ledo, Elizeth Cardoso,
entre outros. Como pesquisador, Carrilho catalogou mais de 10 mil musicas por meio de sua
pesquisa em acervos de choro (com especial enfoque no material do séc. XIX), além de
fundar uma escola e um selo especializado em choro. Sua ligacdo e importincia para o estilo
musical e a perpetuacdo de sua tradi¢do € notdria e muito significativa.

A escolha do disco Choro Impar se deu exatamente pelo fato dele ser resultado do mesmo
processo criativo e adaptativo que as reelabora¢des musicais propdem. O disco foi concebido
quando seu compositor percebeu que seria possivel adaptar tipos de melodias e harmonias
tradicionais da linguagem do choro dentro de determinadas divisdes ritmicas, de maneira que as
musicas, apesar de serem em compasso impar (o choro tradicionalmente ¢ composto em
compasso bindrio), soassem como choro tradicional. Exemplos de analises que demostram essas
melodias e harmonias tradicionais as quais o compositor se refere podem ser encontrados em
trabalhos como os de Mario Séve (SEVE; CHEDIAK, 1999; SEVE, 2015), Adamo Prince
(PRINCE, 2010) e Carlos Almada (ALMADA, 2006).

Ilustrando essa motivagdo na concepgao do disco, Carrilho explica:

Existem musicas do Leste Europeu feitas em compassos impares. Mas o choro é sempre
o compasso 2/4, ndo sabia se era possivel fazer diferente. Para mim, ficou provado que o
compasso € s6 um tijolo. O que importa é a parede construida: a melodia, a harmonia.
(CARRILHO, 2007)
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O disco ¢ considerado pelo compositor como um dos mais representativos de sua
extensa obra em razao da sua criativa inovagdo (CARRILHO, 2008).

A escolha das musicas do disco a serem transcritas, por sua vez, foi feita levando-se em
conta as faixas que pudessem gerar uma maior possibilidade de expressdo e interpretacdo dos
instrumentistas. Musicas rapidas, com muitas notas e ritmo bem marcado, por exemplo, possuem
menos espaco para uma interpretacdo mais livre, improvisatoria e expressiva. Devido a isso,
foram buscadas musicas mais ad libitum, mais rubato, menos marcadas ritmicamente, mais lentas
e com menos notas, que permitiram uma interpretacdo mais livre, trazendo a performance mais
improvisos e ornamentos, e, com isso, expondo mais elementos idiomaticos do instrumento,
possibilitando identificar as escolhas técnicas, timbristicas e estilisticas utilizadas pelo
instrumentista na interpretagao.

A proposta desta pesquisa ¢ propiciar, por meio da adaptacdo de aspectos técnico-
idiomaticos presentes em performances de instrumentos de sopro selecionadas do disco (suprindo
as diferencas idiomaticas-estruturais), maior vocabuldrio técnico-expressivo dentro do estilo
choro ao bandolim 10 cordas, gerando, assim, material para fins de estudo académico. O trabalho
também tem como objetivo evidenciar a relevancia do disco, em razdo da sua peculiaridade de
conter apenas choros compostos em compassos pouco convencionais no género, assim como a
importancia do compositor Mauricio Carrilho na musica brasileira. Com isso, visa colaborar com
estudantes de bandolim e de choro que queiram entender e explorar aspectos do aprendizado da
tradicdo oral e da propria linguagem do género, relacionados ao dominio de elementos
idiomaticos-interpretativos de instrumentos distintos que geralmente s3o adaptados e
incorporados instintivamente ao vocabulario do instrumentista por meio da pratica e da vivéncia
das rodas de choro. Essa compreensao pode colaborar com o aprendizado, de forma que este, por
meio da consciéncia desse processo, seja facilitado.

Para isso, serdo sugeridas técnicas de bandolim e de outros instrumentos de corda,
amparadas na linguagem do bandolim brasileiro, principalmente de seu maior expoente, Jacob do
Bandolim (MACHADO, 2004. p.9), e do bandolim 10 cordas, levando-se em conta todas as
possibilidades desse recém criado instrumento, e em métodos tradicionais dos instrumentos de
cordas referidos. A linguagem do bandolim brasileiro mencionada no texto refere-se ao conjunto
de técnicas e recursos utilizados nas interpretacdes dos bandolinistas brasileiros mais

representativos ao longo da histdria do instrumento no Brasil, tendo com fonte principal seus dois
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maiores expoentes, responsaveis por inspirar e amparar diversas geragdes de bandolinistas (PAZ,
1997, p.61-83; MACHADO, 2004. p.9), Luperce Bizerra Pessoa de Miranda (1904-1977), o
“Luperce Miranda”, e, principalmente, Jacob do Bandolim (MACHADO; MARTINS, 2006,
p.69; MACHADO, 2004, p.9).

Corroborando o alegado, Jorge A. C. Moura observa: “No século XX, a trajetoria musical
de Jacob do Bandolim no Brasil foi a influéncia fundante do modo de tocar bandolim,
consolidando uma forma de tocar o bandolim brasileiro, em conexdo com tradi¢des culturais
brasileiras, afro-brasileiras e portuguesas” (MOURA, 2011, p.7).

Sobre essa forma adaptativa de reelaboracdo musical envolvendo mudancga instrumental,

Flavia V. Pereira comenta em seu trabalho:

[...] a pratica de reelaborar requer uma reflexdo ndo apenas em relagdo aos problemas
que a mudanca instrumental produz como, a possibilidade de se preservar a coeréncia e a
proposta contidas na obra original, a0 mesmo tempo em que procura sua propria
autenticidade. (PEREIRA, 2011, p.13)

Importante ressaltar que o objetivo ndo ¢ a adaptacdo ao bandolim 10 cordas para que se
possa executar a interpretacdo realizada pelos instrumentos de sopro da maneira mais fiel
possivel e, sim, a de adquirir, por meio desse processo de adaptacdo, maior vocabulario técnico-
interpretativo nesse instrumento, além de contribuir para esta drea de pesquisa por meio dos
exemplos extraidos das andlises e das sugestdes exemplificadas no texto. Para se fazer a analise
proposta nesta pesquisa, foram utilizados a transcricdo das melodias interpretadas nas faixas
selecionadas e o audio registrado no disco, e, para as sugestdes, foram utilizados as partituras
elaboradas para este trabalho, métodos de instrumentos de sopro e de corda, imagens do spectro
do 4dudio selecionado demonstrando o momento em que 0s recursos ocorrem na musica e a
dinamica, e¢ fotos indicando movimentos, demonstrando as técnicas a serem utilizadas no
bandolim 10 cordas.

Foram feitas trés transcricdes de faixas selecionadas do disco, analisados as técnicas e
recursos interpretativos utilizados em cada uma das performances registradas e identificados os
principais problemas para a adaptacdo ao bandolim 10 cordas. A partir da andlise das
transcrigdes, das referéncias citadas anteriormente e da experiéncia na pratica desse género
musical, o choro, serdo sugeridas técnicas que possibilitem a interpretacdo dessas melodias no

bandolim 10 cordas, suprindo as lacunas estruturais e idiomaticas entre ele e os instrumentos de
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sopro do disco selecionados. As transcricdes completas estardo anexadas ao trabalho. Foram
selecionadas as seguintes faixas e os respectivos instrumentos: Afrochoro (em tempos de paz),
saxofone alto; Schottisch da Noite, flauta transversal; e Cenas Cariocas: 11, Saudosa, clarinete.

Como resultado de toda essa atividade de pesquisa, foi composta uma musica utilizando
como base o processo adaptativo no qual o disco Choro Impar foi elaborado e a diversidade de
seus compassos impares. A proposta foi compor um choro em compassos impares que se
alternassem durante toda a peca e que tivesse apenas um centro tonal em todas as partes
(diferente das tradicionais modulagdes que ocorrem nas diferentes partes de um choro
constatadas nesse género musical) (CAZES, 1998, p.21), porém contendo diversos empréstimos
modais que as diferenciem. O intuito dessa proposta vem do mesmo processo criativo da
reelaboragdo musical que motivou Carrilho a fazer esse disco, e propde pequenas mudangas que
visam inovar mantendo aspectos tradicionais do género. Esse choro serd gravado e entregue
como produgdo artistica resultante desta pesquisa e sua partitura estd anexada a este trabalho.

O presente trabalho possui quatro capitulos, além desta introdugdo e da conclusdo. No
primeiro capitulo, foram abordadas a relagdo entre reelaboracdo musical e o choro, a
contextualizagdo do compositor Mauricio Carrilho e do disco Choro Impar na musica popular
brasileira e a origem, as caracteristicas e a historia do bandolim 10 cordas.

No segundo capitulo, falou-se sobre a relagdo entre reelaboragdo musical, interpretacao,
transcri¢do, improvisagdo, arranjo, adaptacdo, roda de choro e aspectos idiomaticos dos
instrumentos.

No terceiro capitulo, fez-se a andlise das transcri¢gdes, revelando aspectos técnicos e
idiomaticos da interpretagdo a serem adaptados ao bandolim 10 cordas, e , com base nas técnicas
do bandolim brasileiro, do bandolim 10 cordas e de outros instrumentos de corda como o violdo e
a guitarra, foram sugeridas solugdes para essas adaptacdes.

No quarto capitulo, como resultado da produgdo artistica e da pesquisa realizada para este
trabalho, demonstrou-se a maneira como foi composta a musica Carrilhando, em homenagem ao
compositor Mauricio Carrilho, baseada no mesmo processo de reelaboracdo musical que originou
o disco Choro Impar, no qual foram adaptados elementos tradicionais do género.

Na revisdo bibliografica feita para este trabalho, percebeu-se que, apesar de existirem
diversos estudos a cerca de reelaboracdo musical, interpretacdo musical e aspectos idiomaticos,

ndo foram encontrados, até este momento, material académico especifico ligado a pratica do
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bandolim 10 cordas e ao processo de adaptagdo de elementos idiomaticos de instrumentos
distintos.

Esta pesquisa visa proporcionar maior vocabuldrio técnico-interpretativo ao bandolim 10
cordas por meio do estudo da adaptagdo de aspectos idiomaticos de instrumentos distintos.

Este trabalho foi viabilizado com recurso da Coordenagdo de Aperfeigoamento Pessoal de
Nivel Superior — CAPES.
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1. CONTEXTUALIZACAO HISTORICA

1.1 O Choro e a Reelaborac¢ao Musical

Segundo Henrique Cazes (1998), o choro surgiu no Brasil apos a chegada da corte
portuguesa no Rio de Janeiro, em 1808, responsavel por propiciar toda uma transformagdo na
capital, gerando uma série de desenvolvimentos urbanos e de infraestrutura para servigos
publicos. Cazes sugere a data de 1845 para marcar seu surgimento, momento em que, pela
primeira vez, no teatro Sdo Pedro da capital brasileira da época, a polca foi dancada. A polca,
considerada a principal matriz do choro, assim como outros estilos musicais de dangas europeias,
que posteriormente foram influenciadas nas interpretagdes dos musicos brasileiros pelas musicas
culturais africanas trazidas ao Brasil com a escraviddo, como o lundu, eram dangadas nos saldes
da corte (CAZES, 1998, p.17-21). Exemplificando esse cenario, Krausche (1983, p.17-19), em
seu livro, cita a modinha, que tomou conta dos saldes do império entre 1822 e 1840, e que,
posteriormente, perdeu a “nobreza” e se tornou popular, colaborando diretamente com a musica
popular brasileira por meio da influéncia em seus géneros.

O Choro, para Cazes, e também para diversos pesquisadores (DINIZ, 2007, p.45;
MACHADO; MARTINS, 2006, .p.18; KRAUSCHE, 1983, p.19), teria nascido da tentativa de
instrumentistas brasileiros de reproduzirem musicas de dancas europeias (que eram interpretadas
por grupos contendo musicos portugueses e italianos que vinham em expedi¢des ao Brasil se
apresentar a corte) em instrumentos populares no Brasil & época, ou seja, uma forma de
interpretagdo. Com o desenvolvimento da cidade do Rio de Janeiro gerado pelas reformas
propiciadas com a vinda da corte, e com a abolicdo do trafico de escravos em 1850 (que
possibilitou empreendimentos diversificados), formou-se a classe média urbana, “composta de
pequenos comerciantes e funcionarios publicos. Essa classe média, majoritariamente afro-
brasileira, forneceu ndo s6 a mao-de-obra do choro, mas, também, era o publico consumidor
desse tipo de musica” (CAZES, 1998, p.17).

Foi diante desse cenario ¢ a medida que os negros deixavam de ser escravos no Brasil,
que o lundu, danga que a principio era associada somente & cultura negra, foi ficando em
evidéncia. Contudo, aliando-se esse contexto a dependéncia de uma elite branca, o lundu foi

também se modificando, alterando-se, adaptando seus elementos e sucumbindo parte de sua
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tradi¢do. Nesse processo, “de uma musica marcada por um movimento acentuadamente
coreografico, tipica das rodas, como o batuque, envolvendo meneios de quadris e sapateados, o
lundu transforma-se em [lundu-cang¢do. Assim, e somente assim, € apropriado por setores
burgueses e aristocratizados da sociedade [...]” (KRAUSCHE, 1983, p.16).

Para o pesquisador e professor Mauricio Carrilho (CARRILHO, 1998), fundador da
Escola Portatil de Musica, o choro ¢ a primeira musica originalmente brasileira. Nao a primeira
musica composta no Brasil, obviamente, mas a primeira original na sua concep¢do e forma.
Nesse sentido, Afonso Machado e Jorge Roberto Martins, ao falarem sobre o “caldeirdo” de
influéncias musicais que serviu de base para o surgimento dos primeiros géneros musicais
brasileiros (o choro e, posteriormente, o samba), e as primeiras musicas originalmente
construidas por meio dessas influéncias, citam o grupo do musico Joaquim Antdnio da Silva
Callado, “Joaquim Callado” (1848-1880), um dos pioneiros do choro: “e foi o flautista Joaquim
Antonio da Silva Callado o primeiro a juntar um grupo de musicos, em 1870, para tocar de uma
forma completamente original a musica que comegavam a criar com essa saborosa mistura”
(MACHADO; MARTINS, 2006, p.16-17). Alguns tedricos consideram o ano de 1870 como o
ano do surgimento do choro (MACHADO; MARTINS, 2006. p.16; DINIZ, 2007, p.45; DINIZ,
2003, p.13,14).

Carrilho observa também que, nos séculos passados, havia grupos instrumentais
estrangeiros que vinham para o Brasil, como missdes francesas e orquestras europeias. Havia,
ainda, Padre José¢ Mauricio®, que fazia musica barroca, porém suas composi¢des tinham a forma e
estilo europeus. A partir da segunda metade do século XIX, comegou a surgir um novo cenario.
Bandas militares e civis contendo musicos pobres e mesticos foram formadas (CAZES, 1998,
p.30-33; KRAUSCHE, 1983. p.19), e apareceram também alguns grupos equipados com
instrumentos rusticos, marginalizados, como violdes, cavaquinhos, violas e alguns instrumentos
de sopro. (MACHADO; MARTINS, 2006, p.18; DINIZ, 2003, p.14; KRAUSCHE, 1983, p.19)

Corroborando o alegado por Cazes e Carrilho:

6 José Mauricio Nunes Garcia. Padre catdlico, professor de musica, maestro, multi-instrumentista e compositor brasileiro. Mais
sobre sua vida, sua obra, ¢ seu estilo de composi¢do pode ser encontrado em: COSTA, Francio Xavier Santos. OS ESTILOS
MUSICAIS QUE INFLUENCIARAM O PADRE JOSE MAURICIO. In: ANAIS da ANPUH — Associagdo Nacional de Historia
/ Nucleo Regional de Pernambuco. 2004, p.4-6.
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Na segunda metade do século XIX, a musica ouvida pelas elites era, em geral, as operas,
as operetas e a musica leve de saldo. Os negros ou os brancos amestigados das camadas
baixas executavam e ouviam, geralmente, os estribilhos, acompanhados por sons de
palmas e violas. A timida classe média — que comegou a se formar no segundo império —
ouvia apenas, os gé€neros europeus, ou seja, musica leve dos saldes da elite: a polca,
chegada ao brasil em 1844, a valsa (¢ claro), e ainda a schottisch, a quadrilha, a mazurca.
(ALBIN, 2004, p.38)

Quando esses grupos comegaram a imitar a musica que ouviam daquelas orquestras, em
meio as diversas influéncias, como musicas/dangas da cultura negra africana e o contexto social,
nasceu a forma brasileira de se tocar. Continuava a ser musica europeia, mas ja com um sotaque
brasileiro, com uma maneira brasileira de interpretar (DINIZ, 2007, p.45; MACHADO;
MARTINS, 2006, p.16; CAZES, 1998, p.21). “J4& o choro, antes de ser um género, foi uma forma
de tocar, de interpretar” (KRAUSCHE, 1983, p.19).

José Ramos Tinhordo, em seu livro Historia Social da Musica Popular Brasileira (1998),
traz uma visdo mais abrangente da historia do choro, relacionando seu surgimento a musica de
barbeiros (comummente empregada em festas religiosas e festas ptblicas populares das cidades),
que ja ocorria desde a segunda metade do século XVIII. A principio, os colégios jesuitas (com o
ensino da solfa’), os mestres de capela nas igrejas e os grupos de musica que os fazendeiros ricos
e senhores de engenhos formavam nas cidades do Rio de Janeiro e Salvador, por meio da musica
religiosa e da erudita (esta ultima para atender o anseio de alguns ricos) constituiam o cenario
musical da colonia. Esses grupos eram formados “quase sempre de camadas baixas (os jesuitas,
aproveitando o talento natural dos indios, fazendeiros ricos e seus escravos negros € as
corporagdes militares e os ‘arrematantes’ da musica para festas e teatros os brancos e mulatos das
classes pobres da cidade)”. Porém essa musica ndo traduzia a “cultura original de seus
integrantes”. Cabe ressaltar, também, a musica utilizada por escravos para coordenar o trabalho
em conjunto. A musica popular se desenvolveu como uma necessidade propiciada pelo cenario
social gerado em razdo do proprio desenvolvimento comercial atrelado a essas cidades (ouro e
diamante), o que deu ensejo ao crescimento rapido da populagdo nesses locais.

Ainda segundo Tinhordo, hd relatos de que esses barbeiros tocavam “de orelha”
(aprenderam apenas ouvindo), eram autodidatas e comegaram a tocar como diversdo no tempo

livre de que dispunham. Em geral, tocavam musicas alegres e festivas. Com o tempo, formaram

" Tonic Sol-fa - Sistema de notagio musical para solfejo que utiliza a percepgio aural de altura relativa (sistema baseado em D6
movel) que teve sua origem na “Guidonian solmization” inventado por Sarah Anna Glover. (RAINBOW; MCGUIRE, 2001,
p.603-7).
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seus “ternos”, grupos que tocavam em festas de igrejas com o intuito de “ganhar algum dinheiro
com suas habilidades”. Ja na primeira metade do séc. XIX, tem-se referéncia de que os grupos de
barbeiros passaram a tocar também “o primeiro género de danga e cangdo urbanizada a partir dos
sons dos batuques rurais”, modernizando-se e incluindo em seu repertdrio ‘“musica
declaradamente popular citadina”, e ndo mais apenas o hinario de igrejas ou trechos de opera.
Tinhordo expde que, a partir do momento que, coincidentemente, a musica de barbeiros entra em
decadéncia no Rio de Janeiro, surgem os grupos de choro e que “a corte, os barbeiros, iriam
transmitir sua tradi¢do musical aos mestigos da nascentes classe média urbana da era pré
industrial que iriam criar o choro” (TINHORAO, 1998, p.153-175).

Existem diversas vertentes entre os estudiosos para a origem do termo choro. Uma que
relaciona o termo a mistura cultural das palavras “choro”, do verbo chorar, e chorus que em latim
significa “coro” (DINIZ, 2003, p.13). Krausche (1983, p.19) relaciona a palavra a maneira
“chorosa” de tocar, sentimental e “com certa lentiddo”, o que o autor cogita ser a caracteristica
de diversas musicas urbanas brasileiras. Cazes expde em seu livro outras trés vertentes do
surgimento do termo. A vertente defendida pelo folclorista Luis da Camera Cascudo ligaria choro
ao termo xolo, nome relacionado ao baile que escravos faziam em fazendas. A de Ary
Vasconcelos relaciona o termo aos choromeleiros, “corporagdo de musicos de importancia no
periodo colonial”. E, por fim, a vertente de Jos¢é Ramos Tinhorao relaciona o termo a “impressao
melancdlica gerada pelas baixarias do violdo” que teria gerado o termo “chordo”.

Cazes questiona as trés vertentes, argumentando ndo acreditar que o choro, como uma
manifestagdo historicamente urbana, tenha seu nome associado a expressdes rurais ou de data tdo
anterior, € que os violdes, naquela época, ainda ndo eram tocados de maneira tdo exuberantes
como hoje em dia (esta ligacdo com o termo s6 poderia ocorrer caso se relacionasse com a
maneira de se executar as melodias). Portanto, o autor considera que o termo tenha se firmado na
sociedade devido a forma “chorosa”, sentimental, com que os musicos “abrasileiravam as dangas
europeias”, que seria uma consequéncia do termo “chordo” (CAZES, 1998, p. 18-19), opinido
que se assemelha a exposta por Krausch (1983, p.19).

Segundo Carrilho (CARRILHO, 1998), com o passar do tempo, surgiu uma nova leva

;. ;. P 8 .
musicos que percebeu que os musicos brasileiros “malandros™ tocavam de forma diferente, com

¥ Segundo o dicionario Michaelis, malandro ¢ “aquele que costuma agir com astiicia ou malicia; finério”. (MICHAELIS, 2020)
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um “balanco” que ndo existia na musica que vinha da Europa. Era um repertério europeu que
soava diferente, em razao dessa maneira de tocar, de ser executado com outros instrumentos ¢ de
estar misturado com ritmos de origem africana. Sao eles: Francisca Edwiges Neves Gonzaga -
“Chiquinha Gonzaga” (1847-1935), Joaquim Anténio da Silva Callado - “Joaquim Callado”
(1848-1880), Ernesto Julio de Nazareth - “Ernesto Nazareth” (1863-1934), ¢ Anacleto Augusto
de Medeiros - “Anacleto de Medeiros” (1866-1907). Sobre esse momento da historia musical

brasileira, Diniz observa:

E facil entender que o musico popular [chorio], executante “de ouvido”, ao fazer o
transporte da melodia para o seu instrumento, obtivesse um resultado diferente [daquele
que constava nas partituras]. Em geral mestico, ele tendia a registrar e executar a musica
europeia utilizando-se do seu repertdrio cultural e este incluia a heranga africana da
cadéncia sincopada do batuque. E assim ele respeitava a melodia, mas compreendia o
ritmo de uma forma especial executando-a com espontaneidade. (DINIZ, 1999, p. 91).

Carrilho observa que esses musicos comegaram a compor um repertorio original
utilizando esse “balan¢o”: nasceria, dessa forma, a musica brasileira [cabe ressaltar que o musico
se refere a musica escrita, registrada, afinal, como mencionou Fausto Borém, a musica de
tradicdo oral ja se encontrava no Brasil hd muito, bem antes dos 500 anos do “descobrimento”

(BOREM, 2001, p.1)]. Ilustrando esse cenério:

O choro foi o recurso de que se utilizou o musico popular para executar, a seu modo, a
musica importada, que era consumida a partir da primeira metade do século XIX nos
saldes de baile da alta sociedade. A musica gerada sobre o impulso criador e
improvisatorio dos chordes, logo perdeu as caracteristicas dos paises de origem,
adquirindo feicdo e carater perfeitamente brasileiros, a ponto de se tornar impossivel
confundir uma Polka da Boémia, uma Schottisch teuto-escocés ou uma Walsa alema ou
francesa com o respectivo similar brasileiro saido desses chordes que se chamaram
Callado, Chiquinha Gonzaga, Anacleto de Medeiros, Irineu Batina, Mario Cavaquinho,
Satiro Bilhar, Candinho Trombone, Pixinguinha. (MARCONDES, 2000, p.200).

Nesse processo, a adaptacdo ou mudanga de meio fonico e a incorporacdo de aspectos
idiomaticos de outros instrumentos fizeram parte da pratica criativa-adaptativa presente na
construcao da linguagem do choro, dos instrumentistas e dos instrumentos executados a época.
Aqui faz-se relevante a observacdo de Cazes, de que apesar de ser um género estabelecido, o
choro também ¢ uma forma de se frasear (referindo-se & maneira de interpretar e a linguagem dos
instrumentos no género), ¢ vem se adaptando, aderindo novas possibilidades e modificando

caracteristicas sem perder sua esséncia, sendo uma musica “sofisticada, comunicativa e
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extremamente resistente”(CAZES, 1998, p.21). E exatamente nesse contexto que se enquadra a
fonte primaria deste trabalho, o disco Choro Impar, ao trazer adaptagio e modernidade ao choro
sem perder sua esséncia, mantendo sua linguagem mesmo com a modificagdo de alguns
elementos.

Esse processo pode ser observado ndo sé na formagdo desse género, mas, também, na
historia de outras culturas populares brasileiras, como ¢ o caso da capoeira, luta revestida em
danca utilizada para resisténcia pela liberdade, contra a escraviddao, concebida no Brasil por
escravos utilizando-se de elementos da cultura negra africana (VIDOR; DE SOUSA REIS, 2013,
p.11-15) (ABREU, 2014).

Muitas sdo as praticas de reelaboracdo musical possiveis e sdo elas que agregam
significado ao proprio termo, como, por exemplo, a transcri¢do, a orquestragdo, a redugdo, o
arranjo e a adaptacdo. Tais praticas sdo comuns entre os musicos, pois fazem parte do fazer
musical (PEREIRA, 2011, p.3). Tendo em vista o significado e as possibilidades de reelaboracgao
e a histdria do choro, fica facil estabelecer uma conexao entre elas e concluir que foi exatamente

por meio desse processo que nasceu esse estilo musical. Merece destaque a afirmacao de Pereira:

Assim poderiamos perceber a experiéncia de uma reelaboragdo musical, independente
das fungdes que ela possa vir a ter, sendo vista como a expansdo de uma experiéncia da
musica através da transformagdo do original. (PEREIRA, 2011, p.3)

Viarios compositores contribuiram para a consolidacao do choro, entre eles, os ja citados
Joaquim Anténio da Silva Callado, Chiquinha Gonzaga, Anacleto de Medeiros e Ernesto
Nazareth. Ainda mais especial, tem-se Alfredo da Rocha Viana Filho (1897-1973), o
Pixinguinha. Foi ele o responsavel por definir as formas e desenvolver a linguagem “choristica”
com os tradicionais contracantos melddicos, consolidando de vez o género Choro (DINIZ, 2007,
p. 45). A palavra choro apenas passou a significar um género musical apos 1910, em virtude de
seu trabalho (CAZES, 1998, p.18-19; DINIZ, 2007, p.45).

Outras figuras importantes também ajudaram no desenvolvimento e na perpetuacdo do choro,
como Luperce Miranda, Anibal Augusto Sardinha “Garoto” (1915-1955), Jacob do Bandolim,
Waldir Azevedo (1923-1980) e Altamiro Aquino Carrilho (1924-2012). Importante salientar,
também, como mencionado na introdu¢do deste trabalho, os diversos musicos citados no livro O

Choro: Reminiscéncia dos choroes antigos (PINTO, 1978), que se fizeram presentes nas rodas e
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saraus alimentando e consolidando a cultura do género, do encontro musical, da cumplicidade e

do virtuosismo.

1.2 Mauricio Carrilho

Mauricio Lana Carrilho é um musico, compositor, arranjador, produtor musical,
pesquisador e professor, nascido em 1957 no Rio de Janeiro. E filho do compositor ¢ flautista
Alvaro Carrilho e sobrinho do consagrado flautista Altamiro Carrilho, que deixou seu nome
marcado na historia do choro como compositor e instrumentista. Carrilho atua em diversas areas
do universo musical. Como arranjador e violonista, trabalhou ao lado de nomes importantes da
musica popular brasileira, como Joyce, Elizeth, Mitcha, Francis Hime, Paulo Moura, Cardoso,
Nara Ledo, Chico Buarque, Paulinho da Viola, entre outros grandes artistas do cenario nacional.
Sobre a época em que foi mais requisitado com arranjador, o musico ressalta: “Em determinada
época eu cheguei a fazer mais de duzentos e cinquenta arranjos por ano. E dificil eleger os mais
representativos” CARRILHO (2008).

Como compositor, Carrilho realizou quatro anuarios de composi¢do de choro, nos
quais compunha um choro por dia, além das centenas de composi¢des ja realizadas, somando
uma obra extensa de mais de mil e duzentas musicas. Em 1999, ao lado de Luciana Rabello e
Jodo Carino, o musico criou a gravadora Acari Records, a primeira especializada em choro.
Como pesquisador, trabalhando ao lado de Anna Paes de Carvalho’, disponibilizou mais de
12000 musicas do género, muitas delas descobertas por meio da pesquisa “Colecdo inventario do
repertorio do choro”, realizada também em 1999, na qual eles catalogaram mais de 5.000
composi¢des e 1.200 compositores. Como educador, ¢ um dos fundadores da Escola Portdatil de
Muisica (fundada em 2000) junto com Luciana Maria Rabello Pinheiro (1961), Alvaro de Aquino
Carrilho (1930-2017), Celso Jos¢ Silva (1957) e Pedro Caminha Amorim (1958), projeto que
comecou como uma simples oficina, mas que, devido ao seu sucesso, transformou-se em uma
escola. A escola tem como base a educacdo musical por meio da linguagem do choro. Carrilho ¢

10
coordenador e professor na Escola .

° Anna Paes de Carvalho ¢ doutoranda pela UFRJ em etnomusicologia, professora, compositora, violonista ¢ pesquisadora da
musica popular brasileira.

19 para saber mais sobre o musico Mauricio Carrilho consultar: CAMPOS Pablo de Malta. Mauricio Carrilho - Vida e obra.
Monografia. Universidade do Estado de Minas Gerais - UEMG. 2012.
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Em 2007, Carrilho gravou o seu terceiro disco, Choro Impar, pela Acari Records. Trata-se
de um trabalho inovador, contendo apenas composi¢des em compasso impar, algo pouquissimo
explorado dentro da histéria do choro. Sobre a importancia do disco Choro Impar e seu processo

como compositor, Carrilho, em entrevista concedida exclusivamente para este trabalho, explica:

Eu acho que é um marco dentro da minha obra. Eu, como eu te falei, como eu tive uma
relagdo com choro muito intuitiva, e sem muita racionalidade, eu compus algumas coisas
durante a vida, mas como eu trabalhava muito como musico, como arranjador, e
trabalhando com obras de grande significado, de grande qualidade, como a gente fez
tocando com Radamés durante anos, tocando a obra dele, tocando Pixinguinha, tocando
os grandes compositores de cangdo também, acompanhando cantoras importantes,
Elizete, Zezé Gonzaga, Nara, entdo a minha parte compositor ficava meio a servigo de
criar introdugdes, variagdes em arranjos, muito mais do que compor uma obra minha.

(CARRILHO, 2020)

Carrilho expde que quando compds ndo sé o disco Choro Impar, mas todos os trabalhos
que fez durante sua carreira, nunca teve o objetivo de fazer sucesso com eles e atingir uma grande
repercussdo em termos de midia. Disse que os fez por julgar que deveria fazer. O musico assumiu
esse objetivo “como uma missdo, a de trabalhar o choro, ensinar essa musica e esticar seus
limites 0 maximo que conseguisse”. Ele julga estar conseguindo fazer isso até¢ hoje (CARRILHO,
2020).

Carrilho explica que um momento marcante em seu processo como compositor foi a
composi¢do de um choro que ele fez para seu pai, chamado Carrilho Assoviando. Mesmo ja
tendo composto por volta de dez choros, ao terminar este, ele disse que percebeu que havia
compreendido e “desvendado” os mistérios de compor choro, que havia realmente absorvido essa
linguagem e que poderia compor choro quando quisesse, da maneira que quisesse (CARRILHO,
2020).

Um outro trabalho que o compositor considera importante para o seu amadurecimento
musical foi a elaboracdo dos arranjos da série Principios do Choro (2002), na qual foram
gravados quinze discos com repertorio de compositores do século XIX em um espaco muito curto
de tempo, testando a capacidade e a preparacdo do musico para selecionar as musicas a serem
gravadas entre um arquivo de mais de cinco mil composi¢des, fazer os arranjos, produzir, gravar
e mixar em cerca de sessenta dias. Carrilho explica que, nesses meses de trabalho, houve uma
verdadeira imersao em composi¢des do inicio da formacdao do género e, que para sua surpresa,
considerou um dos periodos mais ricos (CARRILHO, 2020). Segundo Carrilho: “As pessoas tém

uma ilusdo de que as coisas comegaram com Pixinguinha, com Nazaré, com Jacob, mas antes de
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todos esses caras tinha umas figuras geniais, ja fazendo coisas absolutamente geniais”
(CARRILHO, 2020).

Esse trabalho também ficou marcado como o primeiro trabalho do compositor com os
musicos Nailor Azevedo e Anténio Carrasqueira. Sobre essa experiéncia que, posteriormente,

culminou no convite de Carrilho para a gravagao do disco Choro Impar, Carrasqueira expoe:

Entdo Proveta e eu fomos para 14 e passamos um més maravilhoso de som, gravando
sete musicas por dia ali no estudo da Acari, era a média, a gente ali com a Luciana
Rabello, Mauricio Carrilho, outro violonista, as vezes o Jodo Lira, as vezes o Paulo
Aragdo, tanta gente boa, Marco Pereira, as vezes com Jorginho do pandeiro, as vezes
com Celsinho, e foi um momento magico ali. A gente fez trabalhos emocionantes
gravando aquele pessoal nascido antes 1870. Foram 15 cds. A gente gravou muita coisa
e ai a gente estreitou uma amizade, fortaleceu uma amizade que sera eterna. [...] Ai ele
nos chamou para fazer essa gravagio do Choro Impar mais uma vez com Proveta, com
Cristovao Bastos, com Tadeuzinho pandeirista, com tantos musicos maravilhosos.
(CARRASQUEIRA, 2020)

Carrilho aprendeu tanto com esse trabalho, que o considera, junto com a experiéncia
acumulada durante toda a sua vida, um dos principais fatores responsaveis por capacita-lo a
compor choro com facilidade, o que passou a fazer com maior frequéncia apenas ap6s completar
quarenta anos. No préximo ano, 2021, o compositor pretende realizar o seu quinto anuario,

seguindo seu objetivo de realizar um a cada quatro anos (CARRILHO, 2020).

1.3 Choro Impar

Choro Impar é um disco de choro do compositor Mauricio Carrilho, gravado em 2007
pela Acari Records. O disco conta com composi¢des em compassos 3/4, 5/4, 7/8 e 11/8. Sao
poucos os choros em compasso impar registrados no género. Foi por meio do conhecimento de
um deles, composto por Cristovao da Silva Bastos Filho “Cristovao Bastos” (1946), Os trés
Choraes, e pelo contato com as musicas do leste europeu, que Carrilho decidiu compor um disco
inteiro nesse formato. Choro Impar ¢é o terceiro disco do compositor e ele o considera como um
dos mais importantes de sua obra (CARRILHO, 2008).

As reelaboragdes musicais sd0 processos criativos e adaptativos e o Choro Impar é um disco
que foi criado a partir desse mesmo conceito, aplicado as composi¢des e arranjos. As adaptagdes
propostas neste trabalho sdo apenas algumas das multiplas possibilidades da reelaboragdo

musical, e, como parte desse fazer, exigem necessariamente o mesmo processo. Foi devido a
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evidente relevancia do compositor nesse estilo musical e ao fato do disco Choro Impar basear-se
nesse processo adaptativo, 0 mesmo proposto neste trabalho (por meio da adaptagdo técnica-
interpretativa de elementos idiomaticos extraidos das melodias executadas em instrumentos de
sopro registradas no disco), que se deu a escolha deste material como fonte priméria.

Sobre a origem do disco, Carrilho explica que resultou de uma busca por caminhos
diferentes para experimentar e compreender os limites do género, o qual nunca conseguiu atingir.
Ele afirma ja ter composto choro para todas a formagdes instrumentais que conhece, desde violdo
solo até concerto para violdo e orquestra, e que ja escreveu em todos 0s compassos que conseguiu
imaginar. Também, ao longo de quatro anos (2005, 2009, 2013, 2017), compds uma musica
completa por dia. Mesmo ap6s todo esse trabalho, diz que ndo conseguiu encontrar limites, ndo
esgotando o “argumento”, o “assunto”. (CARRILHO, 2020)

O musico considera que esses experimentos que vem fazendo ao longo de sua vida tém o
objetivo de provar que o choro ¢ a linguagem musical mais importante que se tem no Brasil, e
que ela ¢ ilimitada. Se uma pessoa a conhece profundamente, seus fundamentos, ela pode
trabalhar eternamente que ndo encontrard seus limites (CARRILHO, 2020). Nas palavras do
musico: “O trabalho nasce de um desafio que eu me impus, e que ndo tinha nenhuma pretensao
de virar disco. Na verdade, ¢ o resultado desse desafio que eu me impus, de tentar compor nesses
compassos, para ver se a musica continuava sendo choro ou se ela virava outra coisa”
(CARRILHO, 2020).

O disco Choro Impar demostra como a linguagem de um género, mesmo sofrendo alteragio em
algum ou alguns dos seus diversos elementos, continua mantendo uma estrutura que a caracteriza
como pertencente a esse género. Nesse contexto, o disco demonstra que o choro, como género
musical, possui a sua propria linguagem e, como toda linguagem, pode possuir varios estilos,
adaptar-se e incorporar elementos. Sobre o choro como género musical e seus elementos

estilisticos, Mario S¢ve observa:

O choro, como género, possui tragos de identidade, elementos estilisticos marcados por
padrdes de recorréncia em um repertoério com cerca de um século e meio de existéncia.
Dangas europeias, como a polca, a valsa, a quadrilha, a habanera, a mazurca ¢ a
schottisch, e géneros nacionais que ja existiam ou se formaram posteriormente, como a
modinha, o lundu, o tango brasileiro, 0 maxixe ou até mesmo o proprio samba, passaram
a estar intimamente associados a musica dos chordes. (SEVE, 2016, p.4)
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Em seu outro artigo, O choro no estilo sambado. padroes ritmicos e fraseado musical,
como exemplo dessa relacdo, Séve (2016) investiga e expde a formacdo de um estilo dentro do
género em razdo da incorporacao de elementos distintos (nesse caso, ritmicos).

Sobre o dominio da linguagem demostrado por Carrilho nas composi¢des do disco e a
forma estrutural proposta nas musicas, mantendo os elementos da linguagem apesar das divisdes
ritimicas impares, Nailor Azevedo “Proveta”, musico responsdvel por diversas interpretacdes

registradas no Choro Impar, em entrevista feita exclusivamente para este trabalho, comenta:

Se a gente vai fazer compasso par ou compasso impar, sabe, eu acho que tem que ter a
tradigdo, faz parte de uma musica que tem uma forma, que é um género de musica, ndo é
uma musica degenerativa. E uma musica que tem um género, ela nio ¢ algo mutante,
choro ¢ uma... é um género, ele tem personalidade. E uma musica que tem todas as
questdes importantes ai. Quando a gente faz impar e mantém essa regularidade, para
mim, € genial. Acaba fazendo parte disso que a gente tava cantando aqui, dessas
ritimicas, porque vocé vé assim que, ah td, tem trés por oito ali, um pouco a mais,
alguma coisinha que td a mais, mas esta dentro das pulsagdes, dentro da regularidade
ritmica, dentro do assunto, dentro do pouso, dentro do movimento e do repouso. A
ligagdo entre as frases do assunto de proposta, contra proposta, a proposta ¢ a afirmagéo
do tema, ¢ isso. Entéo assim, ndo da para mexer nisso que ta pronto. (AZEVEDO, 2020)

Sobre as composigdes que integram o disco, Carrilho explica que ja havia composto
algumas, porém nem todas possuiam nome. Estas receberam para serem incluidas no disco. O
musico acredita que um dos primeiros choros impares que ele compds foi por volta de 2002, e
que ja havia escrito alguns arranjos desses choros impares para o seu sexteto. Carrilho conta que
a suite Cenas Cariocas foi composta para o disco em homenagem ao Duo Assad, do qual fazem
parte os musicos Sergio Assad e Odair Assad (CARRILHO, 2020). O Duo Assad gravou uma das
musicas dessa suite, a valsa Saudosa, que inclusive ¢ uma das musicas selecionadas neste
trabalho para a transcri¢do de um instrumento de sopro. A valsa foi gravada no disco O Classico
Violdo Popular Brasileiro — Sergio e Odair Assad, (7a faixa, Tratore. Bélgica, 2015)
(CARRILHO, 2020).

J& os arranjos das musicas do disco foram feitos em diversos formatos. Em alguns, o
compositor escreveu a partitura para todos os instrumentos, ndo deixando espago para
improvisagdo. Em outros, havia apenas alguns contracantos escritos além da harmonia e da
melodia, e possuiam espaco para improvisacdo. Havia, também, arranjos contendo apenas
melodia, harmonia e forma na partitura, deixando-os em aberto para serem complementados por

meio das interpretagdo dos musicos. (CARRILHO, 2020)
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O disco Choro Impar foi gravado em dois estudios diferentes, o estidio Acari (da
gravadora Acari Records, a unica especializada em choro, criada por Mauricio Carrilho, por
Luciana Rabello e pelo produtor Jodo Carlos Carino em 1999), e o estudio Tenda da Raposa (do
musico Carlos Fuchs), ambos situados na cidade do Rio de Janeiro. O motivo principal para ser
gravado em dois estidios foi o piano, pois o estidio Acari ndo possuia esse instrumento. Carrilho
fazia questdo de ter um piano tocado por Cristovao Buarque no disco, j& que o musico foi o
principal homenageado do disco e um dos responsaveis pelo trabalho existir, j& que foi em
decorréncia de uma composicdo do pianista que Carrilho resolveu experimentar compor em
compassos diferentes dos tradicionais. Em geral, a base ritmica e harmonica foi gravada no Acari
e 0 piano e os instrumentos de sopro no 7enda. Segundo Carrilho, tudo que poderia ser gravado
tocando junto, foi. Essa ¢ uma questdo que o musico julga importantissima, por ser parte da
cultura desse género. O disco foi gravado, mixado e masterizado em cerca de duas semanas.

Em relagcdo a continuidade desse trabalho, Carrilho compds diversas outras musicas em
compasso impar. No anudrio elaborado pelo compositor em 2013, o musico compds um més
inteiro de choros impares, um choro por dia. Algumas outras composi¢des feitas por Carrilho
abordam o compasso impar de maneira ndo regular, diferente da presente no disco, como, por
exemplo, um choro com trés compassos de dois por quatro seguidos de um cinco por quatro. O
compositor ainda ndo regravou essas novas composi¢cdes. Segundo o musico, sao pelo menos
cinquenta composi¢des que utilizam compasso impar e muitas delas em parceria com o musico

Cristovao Bastos (CARRILHO, 2020).

1.4 O bandolim brasileiro (tradicional e 10 cordas) e suas origens

O bandolim ¢ um instrumento descendente do alatide drabe e chegou a Europa por volta
do século X, conhecido como gopuz, devido ao conturbado contato do povo Europeu com a
cultura Islamica. Assim como a alaude arabe, esse instrumento era tocado com palheta. Trata-se
de um instrumento que era feito de uma pega macica de madeira rigida e caixa em formato de
piriforme (formato de pera). Outra vertente do estudo histérico do instrumento remete sua
descendéncia a /ira. Ha uma hipdtese na qual o instrumento teria sido chamado de Ghiterra ou

Ghiterna, por ter seu nome derivado de Kithdra, nome este que deu origem a diversos outros de



35

instrumento de corda tocados com palheta. Nessa hipdtese, ele teria sido inventado na Catalunha
(MOURA, 2011, p.1-6).

O bandolim tradicionalmente usado na Europa sofreu transformacdes terminologicas a
partir do séculos XV e XVI, aumentando a quantidade de nomes que teriam sido utilizados para o
instrumento ao longo de sua histéria. Teria sido chamado de gopuz, guiterna, guiterna
mandolino, mandole, pandurina, mandolino, mandolla entre outros, nos diversos paises europeus
onde foi utilizado. O instrumento possuiu diversos formatos diferentes, porém os mais utilizados
de acordo com a tradi¢cdo europeia foram os bandolins cujo formato possui uma caixa acustica
arredondada, como, por exemplo o bandolim Napolitano e o bandolim Milanés ou Lombardo.
(MOURA, 2011. p.1-6) Varios compositores, como Vivaldi, Pergolesi, Hasse ¢ Beethoven,
dedicaram concertos ao instrumento, que se tornou muito popular a partir do periodo
renascentista (MACHADO; MARTINS, 2006, p.69).

O modelo Portugués, que originou o formato do bandolim brasileiro que hoje se utiliza no
pais, diferencia-se, desde o principio, dos modelos de formato abaulado, como o Napolitano e o

Milanés, que ainda sdo utilizados por toda Europa (MOURA, 2010, p.3).

Bandolim modelo portugués

Bandolim napolitano
tradicional (de “cuia™)

Bandolim modelo portugués
usado atualmente no Brasil

Figura 1: Ilustragdes de modelos de bandolins: Napolitano, Portugués ¢ Brasileiro MACHADO, 2004, p.8).

Dois instrumentos portugueses ancestrais do bandolim brasileiro que se destacam em
semelhanca: a guitarra portuguesa, derivada da citara europeia, e a Vandola, instrumento que

contem 6 cordas duplas (MOURA, 2011, p.6).
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Figura 2: Imagem da guitarra portuguesa e de Jacob do Bandolim e seu instrumento (MOURA, 2011, p.7).

Existem duas hipoteses sobre a chegada do bandolim ao Brasil. Na primeira, ele teria
chegado ao pais por meio de musicos italianos a servico da corte portuguesa, ja que Portugal
notoriamente incorporava musicos italianos em seus conjuntos musicais em trabalhos para a
Corte. Na segunda, seria devido ao aumento da quantidade de instrumentos importados da Europa
em 1808, apds a chegada da familia real ao Brasil (MOURA, 2011, p.5-6). A vinda da familia
real influenciou vérias questdes referentes a cidade do Rio de Janeiro, desde a infraestrutura e
comércio até a pratica musical. Isso viria a possibilitar o surgimento do choro, como mencionado
anteriormente. Portanto, o bandolim teria chegado ao Brasil importado da Europa, por meio de
comerciantes portugueses ou musicos italianos a servico da Corte: “A historia do bandolim na
Europa e sua chegada ao Brasil por maos de colonizadores e imigrantes influenciou a musica
popular brasileira, produto de mistura de ragas, contextos histdrico-sociais técnicos e estéticos”
(MOURA, 2011, p.7).

O Bandolim de Jacob do Bandolim, bandolinista mais representativo da musica brasileira,
que serviu de referéncia em termos de sonoridade para musicos de diversas geragdes, “foi feito
por um portugués, de acordo com a tradi¢do lusitana do instrumento, um cruzamento de bandolim
napolitano com guitarra portuguesa” (CAZES, 1998, p.103).

J4 o bandolim 10 cordas ¢ um instrumento idealizado pelo musico Hamilton de Holanda e
realizado pela primeira vez pelo luthier Vergilio Artur de Lima (1958). O instrumento surgiu
oriundo da necessidade sentida pelo musico de um par de cordas mais graves que o possibilitasse
fazer harmonias e melodias de uma forma mais abrangente, permitindo novas abordagens no

instrumento. O instrumento passou a ter dez cordas, e ndo as oito tradicionalmente conhecidas,
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sendo o par de cordas extra o mais grave do instrumento, afinadas em Do, possibilitando sete
notas a mais e uma gama de possibilidades a serem exploradas.

Junto com a criagdo do instrumento e seu par de cordas extra, o musico trouxe novas
abordagens ao bandolim brasileiro. Influenciado por grandes referéncias do instrumento no choro
e na musica brasileira em geral, como Luperce Miranda e Jacob do Bandolim (MACHADO;
MARTINS, 2006, p.69), ele revelou formas de utilizagdo do instrumento pouco registradas até
entdo, como o seu uso percussivo, o uso de levadas (formas ritmicas de acompanhamento
harmoénico) de choro tradicionais no cavaquinho, melodias conduzidas pela corda grave do
instrumento (simulando um acompanhamento de contrabaixo) e o seu uso como instrumento solo
(melodia e acompanhamento harmonico) (CAMPOS; KORMAN, 2019, p.194-210). Mas nao s6
isso. Ele também trouxe uma nova linguagem, construida por meio da incrementacdo de
elementos de géneros diversos como o jazz e a Salsa, até entdo pouco explorados no bandolim
brasileiro, a linguagem tradicional, constituida por elementos da musica brasileira. Para trabalhar
as possibilidades do bandolim 10 cordas e suas vertentes estilisticas, o musico fez uma série de
vinte e quatro composi¢cdes chamada Caprichos. Nelas, ele passeia por diversas linguagens
musicais trabalhando diferentes técnicas e estilos.

Com base nas possibilidades estruturais do bandolim 10 cordas e suas formas de utiliza¢do ¢
que se propde, para este trabalho, por meio do processo adaptativo da reelaboracdo musical,

sugestdes técnico-interpretativas de elementos idiomaticos de instrumentos distintos ao bandolim.
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2. REELABORACAO MUSICAL, INTERPRETACAO, IMPROVISACAO,
RODA DE CHORO E OS ASPECTOS IDIOMATICOS DOS
INSTRUMENTOS

2.1 As formas de reelaboracao musical e questoes adjacentes

As formas de reelaboracdo musical, nome atribuido ao conjunto de préiticas musicais em
que ocorre reformulacdo de uma obra musical, contendo diferentes graus de afinidade com a
composi¢cao original, como a transcri¢cdo, a orquestracdo, a redugdo, o arranjo a adaptacdo e a
pardfrase, sdo comuns no fazer musical. Elas trazem consigo uma série de questdes relevantes
amplamente discutidas no meio cientifico musical, como o préprio conceito de obra, sua relacao
com esses processos, a questao do direito autoral, e o confronto de validade entre obra original e
arranjo. Todas essas questdes envolvem o uso, a validade e a situacdo em que a reelaboracio da
obra original ocorre.

Delimitar o espaco de uma reelaborag@o, em qual situacdo e como uma modificagdo na
obra original pode ocorrer, levando-se em conta a questdo social e cultural, sempre foi motivo de
polémica. Apesar da pessoalidade unica impressa em cada interpretacdo, arranjo, transcricao e
adaptacdo, e da concep¢ao emergente de que uma obra “finalizada”, perfeita, apenas existe no
campo das ideias, passando a existir apenas no momento em que € interpretada, e, portanto,
assumindo seu cardcter mutante, faz-se importante delimitar suas fronteiras, de modo a nao
desrespeitar obras musicais que t€ém seu sentido atrelado a uma cultura e/ou religido, mas, ao
mesmo tempo, ndo limitar a liberdade artistica e expressiva de reelaborar musicas de contextos e
sentidos diversos, tendo em vista que varios ritmos, géneros e estilos surgiam por meio desse
contexto.

Tendo em vista o proprio processo de composi¢cdo, claramente atrelado a vivéncia cultural
e social, a realidade e as experiéncias sonoras do compositor, € facil compreendé-lo como sendo
também uma forma de reelaboracdo, de exprimir as experi€ncias processadas pelo individuo.

Esse paralelo, obviamente, ndo serve como argumento para se coibir direitos e o respeito em
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relagdo a uma obra musical, muito menos possui esse intuito''. A inten¢do € apenas tornar mais
abrangente a compreensdo da reelaboracdo como parte significativa e primordial do fazer
musical.

Flavia Pereira, em seu trabalho (PEREIRA, 2011), relaciona os processos de reelaboragdo
musical ao termo “arranjo”, por compreender que uma série de procedimentos relacionados a
esse termo podem fundamentar as vdrias praticas reelaborativas de uma determinada obra
musical. Em outras palavras, varias dessas praticas poderiam ser conceituadas por meio das
definicdes de arranjo encontradas na literatura, tendo seu discernimento obscuro por nao se
encontrar defini¢des claras de cada uma delas. Um dos objetivos de seu trabalho € exatamente
elucidar diferencas entre essas praticas, ajudando a esclarecer seus conceitos naturalmente
entrelagados pelo caracter de reformulagao.

Como mencionado na introdu¢do deste trabalho, um outro termo também atribuido a
processos musicais reelaborativos, exclusivamente aos que envolvem uma mudanca de meio
instrumental, € o “Transfonacdo Instrumental”, explorado no trabalho de RODRIGUES (2011).
Rodrigues, em seu trabalho, também busca, por meio de uma diversificada revisdo terminoldgica,
caracteristicas que ajudem a definir transcri¢cdo e arranjo, além de seu foco principal, que consiste
em, por meio do levantamento de técnicas transcritivas, solucionar possiveis problemas
encontrados durante o processo de transcricdo, além de processos que auxiliem a manter
inalterado o significado da obra proposto pelo autor.

Também como se viu na introducdo deste trabalho, o termo “transcri¢ao”, assim como o
termo “arranjo” (perante as formas de reelaboracdo), abriga diversas praticas musicais distintas e
pode, por isso, ter significados e qualificagdes diferentes. Importante deixar claro que, para este
trabalho, usou-se a transcricdo etnomusicoldgica, de cardcter descritivo, que consistiu em notar
em partitura, por meio de software, trés interpretagdes de instrumentos de sopro registradas no
disco Choro Impar-.

Uma outra pratica também utilizada neste trabalho foi a adaptagdo, porém ndo a
adaptacdo de uma obra, mas, sim, de recursos técnicos e elementos idiomédticos provenientes de

interpretacdes de instrumentos de sopro registradas em um fonograma, o disco Choro Impar, para

' Cabe ressaltar aqui a importincia dos diversos temas que essa discussdo abrange e o respeito que eles exigem por serem temas
sensiveis relacionados a ética, dignidade da pessoa humana e contexto social, como, religido, cultura e ciéncia. Apesar de
compreender a importancia desses temas e dessa discussio, ndo se entrard nestes por ndo serem foco deste trabalho.
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que pudessem ser executadas no bandolim 10 cordas com intuito de aderir vocabulario técnico-
interpretativo. O termo adaptacdo normalmente € empregado na musica para processos de
modificacdo de uma composi¢do que sao pouco restritos em relacdo a fidelidade ao texto musical
da obra original (mais livres), apesar de frequentemente justificados por pequenas mudancas
estruturais na composi¢do. Santos, em seu trabalho, observa que o processo de adaptacdo se
caracteriza por adequar uma pega com relacdo a algum aspecto especifico, como o instrumental,
o contexto, um publico alvo, e que € exatamente a sua finalidade que a define. (SANTOS, 2015,
p49).

Willbert Y. B. Fialho, em trabalho que aborda técnicas interpretativas de reelaboracdo
musical, observa que a adaptagdo € a pratica mais abrangente das reelaboracdes, por conectar
areas artisticas distintas a musica: “A adaptacdo, de todos os termos pesquisados, é o mais
abrangente, pois o individuo manipula outras linguagens, expressoes artisticas (como danga,
cinema, teatro e literatura, por exemplo), com o intuito de trazer para o ambiente musical e
transformar esse material em musica” (FIALHO, 2019, p.24).

Fialho também atenta para a questdo da caracteristica do termo estar ligada a adaptacao
para uma determinada finalidade, e assim como Fldvia V. Pereira (2011), coloca-a entre o
universo da transcricdo, com maior fidelidade ao texto musical de uma composi¢do, € o do
arranjo, de maior liberdade, menos atrelado a fidelidade da composicao original (FIALHO, 2019,
p.24-25). Pereira a classifica de duas maneiras distintas. A primeira, “quando a adaptagdo
envolve mudanca de linguagem, transitando em movimentos artisticos diferentes” o que a
diferencia do arranjo. E a segunda, “seria aquele que ndo envolve mudanca de linguagem e assim,
poderia se assemelhar ao arranjo”, permitindo mudangas em elementos estruturais a medida que
se propde uma adequacdo da obra a novos contextos, novas situagdes (PEREIRA, 2011, p.218).

Diversos trabalhos abordam as reelaboragdes musicais ao tratarem, por exemplo, do uso
de suas praticas para adaptacdo de uma obra em uma determinada pesquisa, do aprimoramento do
uso e do repertdrio de um instrumento por meio delas, ou mesmo dos processos e implicacoes
dessas préticas, como (PEREIRA, 2011; FIALHO, 2019; AVOGLIA, 2017; SANTOS, 2015;
JESUS, 2016). Esses trabalhos fortalecem a valorizagdo das préticas reelaborativas e de uma
visdo mais consciente sobre o conceito delas e de sua importancia no fazer musical.

De uma maneira geral as praticas de reelaboragdo musical atribuidas aos termos

transcri¢do e arranjo podem ser compreendidas também como formas de interpretacdo, ja que
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todas elas envolvem expressio e compreensdo/percepcdo musical de cada individuo,
caracteristicas do ato de interpretar. Sobre esta perspectiva de transcri¢do e arranjo, e a relagdo

com a interpretacdo, Pereira observa:

A possibilidade de observar um arranjo ou uma transcrigdo como uma nova escuta
poderia nos mostrar a amplitude da experiéncia musical nos colocando frente a
perspectiva de permanente reconfiguracdo desta experiéncia e, consequentemente, de
nossas proprias escutas. Se substituissemos o termo escuta de Szendy pelo termo
interpretacdo, ndo poderiamos dizer que o arranjo se torna entdo uma espécie de escrita
da interpretacdo? Ou seja, 0 arranjo ou a transcri¢do sendo como um registro escrito de
uma interpretacdo especifica, ou de uma escuta que ndo se contenta em ser passiva.
(PEREIRA, 2011, p.5)

2.2 A interpretacido, a improvisacio, a transcricao, e os aspectos idiomaticos dos

instrumentos no choro

No choro, a interpretacdo tem um papel primordial. Por possuir um cardcter
improvisatorio, as interpretacdes sdo diferentes entre si e, consequentemente, a musica
interpretada também assume caracteristicas distintas de acordo com cada interpretagdo. A obra
ndo leva o conceito de algo “definido”, “concretizado”, “imutavel”, como o conceito que
perdurou no séc.XX observado por Pereira (2011, p.27-34). A notagdo do compositor serve como
guia. Ela ¢ uma ideia central da obra, a sua esséncia. Por meio dela, o musico se expressa na obra,
imprimindo sua forma de interpretacdo naquela melodia, ou mesmo no acompanhamento ritmico
e harmonico, sempre levando em conta os fundamentos do género. Corroborando o alegado,

Salek observa:

[...] a partitura pode fornecer o fio condutor no qual devem ser introduzidas
modificacdes que fazem a diferenga na interpretacdo. Ou seja, tocar somente o que esta
no papel seria desmerecer a propria riqueza do estilo musical Choro [...]. Entre os
chordes, e na musica popular, em geral, de tradi¢do eminentemente oral, a partitura tem
muito mais o papel de descrever o que seria a espinha dorsal da pega e ndo propriamente
de estabelecer verdades imutaveis sobre uma performance. (SALEK, 1999, p.08 apud
AMADO, 2017, p.6)

Devido a essa questdo, diversos musicos que vivem essa cultura intensamente ha anos,
além de diversos pesquisadores, abordam a importincia de se conhecer profundamente a
linguagem, para que consiga imprimir a individualidade na interpretagdo com consciéncia, dentro

dos fundamentos e das caracteristicas do género, de modo que, mesmo com alteragdes em
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algumas delas, a esséncia dessa misica esteja presente, como ocorre no disco Choro Impar.
Apesar de sua tradicdo oral, a leitura de partitura sempre foi bem vinda e também
considerada importante para a transmissio do choro (ARAGAO, 2013, p. 19). Os bons musicos
eram respeitados independentemente de sua habilidade de leitura. Muitos contracantos eram
escritos para que pudessem ser interpretados em instrumentos graves que exerciam essa funcgao
no choro, como o bombardino e o oficleide. Posteriormente, eles foram incorporados pelas
baixarias do violdo 7 cordas, a medida que esses instrumentos cairam em desuso. Aragdo (2011,
p.204-206) expde essa relagdo presente no livro O Choro: reminiscéncia dos chordes antigos e
salienta para o fato de que muitas obras da primeira metade do séc. XX ndo continham notacdes
para os instrumentos harmonicos (apesar de considerados fundamentais) e por vezes nem 0s
contracantos, ficando estes por conta da forma de aprendizado tradicional do choro, a tradigdo

oral.

Outro ponto a ser ressaltado ¢ o de que um elemento essencial da musica de choro — o
acompanhamento ritmico-harménico — raramente era escrito. Como se vera adiante,
existem pouquissimas partituras nos acervos manuscritos que nos chegaram da primeira
metade do século XX com indicacdes para violdo e cavaquinho e, no entanto, o papel
destes instrumentos sempre foi descrito como de fundamental importincia pelos relatos
da época.

Dai se conclui que a transmissdo de choros através de partituras era (e continua sendo)
algo que contemplava apenas alguns aspectos do fazer musical — a melodia, o género a
que a musica pertencia etc.; outros aspectos, como a condug¢do ritmico- harmodnica e os
eventuais contracantos melddicos (quando ndo eram escritos) eram transmitidos através
da oralidade. (ARAGAO, 2011, p.205-206)

Devido a essa liberdade interpretativa caracteristica do choro, ¢ possivel constatar
diversos estilos interpretativos dentro do choro por meio dos musicos que vivenciaram essa
cultura e interpretaram musicas do género. Essa constatacdo vai desde a diferenciagdo mais
especifica, como no trabalho de Angeleas que diferencia o estilo interpretativo dos bandolinistas
Jacob do Bandolim, Luperce Miranda, Joel Nascimento ¢ Armandinho Macedo, partindo do
caracter improvisatorio das interpretacdes no choro (ANGELEAS, 2019), até¢ a mais abrangente,

como a de Carilho, que em entrevista para a revista Teoria e Debate, comentou:

O Hermeto entorta bastante, faz loucuras, o Tom Jobim fazia um choro mais
comportado, o Armandinho coloca um sotaque meio pop. E todos estdo tocando choro.
Um dia vai nascer alguém que ira além de tudo que jd se fez. Ndo tem nenhuma
proibi¢do, balizamento, regras. S6 tem que dar o sabor do choro. Para ndo deformar, tem
que guardar a alma, conhecer sua cultura, se ndo vira outra coisa. (CARRILHO, 1998)
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O aprendizado propiciado pela roda de choro vai além das questdes estritamente musicais,
como as formas, os fraseados caracteristicos presente no género e os ritmos caracteristicos. O
aprendizado oral propicia o discernimento de toda a conduta relacionada a essa cultura e de todos
0s aspetos pessoais e sociais relacionados a pratica musical, os “sotaques”, o “jeito”, a ligacdo de
uma determinada maneira de tocar com a circunstincia da roda, tudo que todos os nossos
sentidos sdo capazes de informar para que a mente transforme em conhecimento. Esse mesmo
processo pode ser notado em culturas diversas que utilizam a tradi¢do oral como forma de
perpetuacdo, como ¢ o caso, por exemplo, da capoeira, do candombe e do congado, detalhados
em trabalhos como (BOMFIM, 2003, p.30-40), (FONSECA, 2006) ¢ (PEREIRA, 2011, p.95-
96). Cabe salientar também a importancia da escrita no processo de ensino e na pratica do choro,
afinal, por mais que a tradi¢do oral seja a principal forma de transmissdo de conhecimento no
género, ele ndo se baseava apenas nela. Rosa, em seu trabalho, expde a rela¢do entre a escrita e a
tradi¢do oral ao longo da historia do choro, e atenta para o fato de que escolas especializadas no
ensino do choro (onde comegou a ser desenvolvida uma metodologia especifica do género)
existem somente a cerca de duas décadas (ROSA, 2018, p.2). Luciana Rabello, em entrevista
concedida a Moura, abordando a tradi¢do oral do choro, seu aspecto improvisatorio, a roda de

choro e sua forma de aprendizagem e perpetuacdo musical comenta:

[...]JA questdo ndo seria ‘transformar o choro em uma escola’, pois ‘o choro ja ¢ uma
escola’, o que falta seria apenas compreender essa questdo. [...] que o choro nunca deixe
essa cultura que se aprende com a roda, nunca perca seu contato com a rua, com 0 povo,
com aqueles que ndo tiveram estudo, nunca perca essa espontaneidade, e ndo se tente
formatar o choro como uma maneira de aprisionar, e isso € um perigo do mundo
académico. Eu acredito que o choro evolui assim como a humanidade, e que os meios
académicos venham contribuir nesse sentido, e entender que a regra deve ser
estabelecida a partir da observagdo do que acontece espontaneamente e ndo o contrario.
Por exemplo, se vocé fundamenta uma escola de musica brasileira com base no
Pixinguinha, um grande mestre, vocé esta fundamentando e estabelecendo regras a partir
do que ele fez espontaneamente. Isso ¢ uma histéria, mas ndo quer dizer que vocé vai
aprisionar o sujeito a uma forma pré estabelecida academicamente. Esse equilibrio € que
se precisa manter. (RABELLO, 2015 apud MOURA, 2017)

A forma de interpretacdo dos musicos chordes tem relacdo direta com essa forma de
aprendizado, com a roda de choro, assim como com a utilizacdo de aspectos idiomaticos de
instrumentos distintos. Os aspectos idiomaticos do instrumento estdo relacionados a questdes

estruturais (material, forma, sistema de funcionamento, tocabilidade e sonoridade propria) e as
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suas caracteristicas interpretativas (recursos timbristicos e recursos técnicos). A roda de choro, ao
propiciar a pratica em conjunto e o clima descontraido e desafiador, permite, por meio da
caracteristica improvisatoria das interpretacdes, que musicos instintivamente incorporem ao seu
vocabulério técnico-interpretativo, elementos idiomaticos dos instrumentos presentes nela. Esse
processo ¢ resultante da tradicdo do género e da sua caracteristica de tradi¢@o oral, tendo em vista
que ja € parte dessa cultura. Os aspectos idiomaticos ndo sdo considerados apenas na hora da
interpretacdo, sendo considerados, também, no momento da composi¢ao do choro, seja em razao
do instrumento tocado pelo compositor, seja para facilitar a interpretacio em instrumentos

distintos, refletindo em questdes como a tonalidade da obra. Sobre esse aspecto, Freitas observa:

No choro, a “democratizacdo melddica” era uma preocupacdo. Compositores como
Felisberto Martins, Jacob do Bandolim e principalmente Pixinguinha, procuravam
escrever em tonalidades que abarcassem uma quantidade maior de possiveis solistas. Por
outro lado, compositores como Abel Ferreira, Astor Silva, Alvaro Sandim e K-
Ximbinho compunham a maioria de seus choros pensando em seu proprio instrumento,
acarretando este idiomatismo que gerava uma certa tranquilidade nas tessituras e que
certamente influenciou Silvério e Z¢é da Velha na escolha destes choros para a gravacao.
(FREITAS, 2017, p.113)

Por todos esses fatores, questdes culturais do género sdo tdo abordadas pelos chordes ao
falarem sobre sua maneira de interpretar, reflexo de suas escolhas técnicas e timbristicas, como
ocorreu com Nailor Azevedo e Antdnio Carrasqueira, ao falarem sobre as interpretagdes
presentes no disco Choro Impar em entrevistas cedidas exclusivamente para este trabalho

expostas no texto. Corroborando ao observado, Martins comenta:

Toda esta referenciacdo a Roda, como um ambiente cuja frequentacdo e fundamental
para o aprendizado da linguagem do choro, nos leva a percebe-la como algo central,
comum a todos os chordes. Neste momento, passamos a compreender o chordo como
aquele musico que aprende o choro de maneira contextualizada, frequentando rodas de
choro, desenvolvendo assim um “aprendizado situado” [situated learning] — ndo na
dimensdo espaco-tempo, mas na dimensdo social de uma comunidade. (MARTINS,
2012, p.22)

Martins, em seu trabalho (MARTINS, 2012, p.41), discute a relagdo da influéncia do
instrumento na maneira do musico improvisar, por meio de escolhas baseadas em suas
especificidades técnicas e timbristicas, e também das “idiossincrasias, da personalidade e do
estilo” (MONSON, 1996, p.26 apud MARTINS, 2012, p.41) de cada musico.

Como foi abordado na introducdo deste trabalho, o choro se assemelha também com o
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jazz quanto a sua tradi¢do oral e em relacdo ao fato da partitura exercer uma fun¢do similar.

Nesse sentido, Séve observa:

O jazz, o choro e outros estilos e géneros populares costumam ter também suas musicas
notadas apenas com indicagdes essenciais — ritmos melddicos, formas, alturas,
tonalidades e sugestdes de andamento (fornecidas, muitas vezes, por indicagdes de
género4 nas pecas). Detalhes de articulagdo, de dindmicas e agogicas (dentre as
excegdes, no choro, estd a obra de Ernesto Nazareth) raramente sdo prescritos. Muitos
procedimentos interpretativos encontram-se revelados em um sistema de codigos
compartilhados pela tradi¢io oral. (SEVE, 2016)

No entanto, ¢ importante salientar que, apesar dessa caracteristica de improvisagao estar
presente na interpretacdo desses géneros, a do choro se diferencia por estar mais ligada a
flexibilidade ritmica e melddica abordada nos trabalhos (SALEK, 1999), (MACHADO, 2019) e
(SEVE, 2015). Mesmo podendo haver improvisos em partes distintas da musica (hoje isso vem
se tornando cade vez mais comum), historicamente o choro ndo possuia essa caracteristica livre
do improviso. Os improvisos constavam como variacdes da melodia e formas de

acompanhamento. S4, abordando a questdo do improviso no choro em seu trabalho, comenta:

[...] No caso do choro ndo existe um improviso nascido de divagacdes, isto €, ndo se
espera do musico que ele simplesmente improvise melodias que porventura venham a
sua mente ou aos seus dedos, compondo assim em piblico ou ndo, uma espécie de choro
instantdneo. O improviso chordo nasce de um choro previamente concebido, portanto ele
possui um referencial que serd também o seu limite. Mas tendo em vista que o tipo de
improviso que se costuma fazer no choro é fundamentado na melodia, o que ocorre
portanto € que esta é permanentemente lembrada ou citada durante a improvisacdo. [...]
(SA 1999, p.63-64) apud (MARTINS, 2012, p.60)

J& no jazz, culturalmente, o improviso desprendido da melodia pode assumir o papel
principal na musica, destacando-se como a melodia ou, por vezes, até mais, tendo em vista a
proporg¢ao da liberdade improvisatoria caracteristica do estilo que faz com que os membros de um
grupo improvisem simultaneamente por meio da “conversa” (troca de ideias ritmicas e

melddicas) entre eles. Santos, em seu artigo publicado na revista Vortex, aborda essa questao:

A comunicacdo existente numa performance em contexto jazzistico, mais
especificamente nos momentos de improvisagdo, pode entdo conter muitos aspectos
comuns a um texto; isto ¢, desenvolver-se a partir da interagao direta entre varias ideias
(geragdo de consequéncias) e estabelecimento de relagcdes entre elas (ligagdo de
conteudos parciais partilhados). Uma metdfora da conversagdo traz aspectos muito
significativos sobre o processo musical. A definicdo de “conversa” como
desenvolvimento de um discurso entre um ou mais participantes que alternam livremente
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entre si, ligados por uma mesma tematica, ¢ também uma descrigdo — em sentido amplo
— da interagdo existente na performance musical no jazz.

Assim, no que tange a performance musical como conversagdo, a0 mesmo tempo em que
ha uma ideia sobre o que sera exposto, a comunicag@o se desenvolve pela interagdo do
discurso temdtico apresentado simultdnea e anteriormente, onde cada musico tem
alguma responsabilidade no contexto no qual os fatos se sucedem, construindo um
caminho comum em que as conexdes sdo estabelecidas pelos participantes para os
participantes. (SANTOS, 2016, p.2-3)

Devido a essas caracteristicas em comum entre o choro e o jazz, relativas a improvisagao,
a tradi¢do oral, ao virtuosismo e ao didlogo musical que ocorre entre os musicos durante a
pratica, ¢ comum uma associacdo dos dois géneros. No exterior, muitas vezes se ouve que o
choro seria o “Brazilian Jazz”. Sobre essa questdo, Taborda observa: “E comum dizer-se que o
choro ¢ o jazz brasileiro assim como a contrapartida de que o jazz seria a versdo americana (do
norte) do nosso choro, esta provavelmente mais coerente do ponto de vista documental, uma vez
que a mencdo ao género sul-americano ¢ anterior aos registros do jazz” (TABORDA, 2008,
p.63).

Devido a esse caracter de improvisagdo das interpretagdes de choro e considerando a sua
tradi¢do oral, para que o musico toque dentro da linguagem, ¢ importante que ele viva essa
cultura intensamente, frequente seu habitat natural: as rodas de choro. Sobre a relevancia de se
conhecer profundamente a linguagem para interpretar e improvisar com propriedade dentro das
caracteristicas do choro, o musico, compositor e pesquisador Carrilho, em entrevista dada

exclusivamente para este trabalho, comenta:

Entdo, as pessoas que realmente mergulham na linguagem, que a conhecem com
profundidade, elas improvisam de um jeito diferente. Eu acho que no disco Choro
Impar, tem coisas improvisadas pelo Cristovdo, pelo Proveta, pelo Pedro Paes, pelo
Marcelo Bernardes, pelo Toninho Carrasqueira, que sdo pessoas que conhecem com
profundidade essa musica, mas eu ja tive algumas experiéncias, assim, que eu nao gostei.
E légico que eu ndo vou falar com quem, mas com musicos que na hora da
improvisacdo, transformam um choro em outro género, improvisam com a linguagem de
outro género, e ai vocé sai totalmente daquele ambiente. Eu como musico de
acompanhamento, acompanhando aquele tipo de linguagem, eu fico achando que eu to
tocando errado, que eu devia t4 tocando de outro jeito, tocando choro ndo casa, ndo
combina, ndo anda junto. Isso nunca aconteceu tocando com essas pessoas, que foram
solistas nesse disco, Choro Impar. Sdo pessoas que, o Proveta e o Cristovio
principalmente, sdo grandes conhecedores da linguagem do jazz por exemplo, sdo
capazes de improvisar nessa linguagem também, mas quando eles estdo tocando choro
eles tocam choro. (CARRILHO, 2020)

O musico Nailor Azevedo também salientou (NAILOR, 2020) que busca, ao improvisar,
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sempre se manter “perto” da melodia da musica, que aprendeu isso com seu pai que era chordo e
que € algo que sempre busca em seus improvisos, “um desafio diario” segundo o musico. Martins
aborda essa caracteristica da improvisagdo do género em um item do segundo capitulo de seu
trabalho nomeado “Figue perto da melodia”: outras formas de improviso. (MARTINS, 2012,
p.57). Esse conceito estd diretamente ligado ao caracter de improvisa¢do das interpretagdes do
género, no qual, ao se tocar as melodias das musicas, seja por meio da leitura ou ndo, ocorrem
pequenas alteragdes ritmico-melddicas espontaneas provenientes do momento da interpretagdo e
da ocasido (por exemplo, levando-se em conta 0 que os outros musicos que estdo tocando estdo
fazendo). “Células ritmicas de uma melodia de choro podem ainda ser intercambidveis, ora para
adaptar-se a diferentes padrdes ritmicos de acompanhamento, ora para atender escolhas
interpretativas” (SEVE, 2016, p.1308).

Barreto também exemplifica bem essa liberdade interpretativa em seu trabalho sobre O
estilo interpretativo de Jacob do Bandolim, ao analisar e expor interpretagdes de Jacob do
Bandolim (transcri¢cdes descritivas) e as notacdes de suas composi¢des (transcrigdes prescritivas).
(BARRETO, 2006). Ja Salek, em seu artigo, atenta para a composicdo no choro ser diretamente
ligada a improvisacdo: “No choro, o conceito de peca musical inclui a improvisa¢do como parte
da propria peg¢a” (SALEK, 1999, p.69).

Ilustrando essa questdo de se ter a partitura como referéncia e do caracter improvisatorio e
espontaneo das interpretagdes, Carrasqueira, ao falar sobre o processo de escolha dos ornamentos

para as interpretagdes registradas no disco Choro Impar, disse:

Entdo, as ornamentagdes ¢ uma coisa muito espontanea, porque o choro quer dizer, toda
musica para ela ficar bonita, para ela ficar viva, ela tem que soar espontanea. Entdo
mesmo quando vocé esta lendo, a partitura ¢ uma referéncia, vocé tem que estar livre
naquela interpretagdo, a gente desenvolveu essa habilidade, vocé t4 lendo mas vocé nao
ta preso aquela partitura. (CARRASQUEIRA, 2020)

Devido a esse cardcter de improvisacdo presente nas interpretacdes do choro,
caracterizando-se por dar a melodia uma flexibilidade ritmico-melddica, e as influéncias de
ritmos africanos nos acompanhamentos e na propria melodia presente nos estilos do género,
encontra-se uma dificuldade extra em representar fielmente, por meio da transcricdo, uma
determinada performance. Séve, que discute essa questdo em seu trabalho, observa: “No intuito

de prescrever um determinado estilo de interpretacdo, notaremos que muitas melodias sdo
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praticamente impossiveis de serem grafadas no que concerne seu aspecto ritmico, por exemplo”
(SEVE, 2016, p.1306).

Essa flexibilidade observada dificulta muito a transcri¢do e, mesmo quando esta ¢ feita de
maneira mais fiel, a leitura ¢ comprometida (dificultada), ao passo de quase impossibilitar a
interpretagdo por meio desta. Lopes, em seu trabalho, atenta para essa questdo, salientando que a
possibilidade de, em uma notacdo, subdividir-se, em maior nimero de partes, um tempo, apesar
de possibilitar ser mais exato quanto a interpretacdo transcrita, dificulta sua compreensdo.
“Quanto menor o valor minimo [referindo-se ao valor das figuras ritmicas da partitura], melhor
sera a representacao, porém, cada vez mais dificil a leitura e compreensdo do material resultante”
(LOPES, 2016, p.75). Essa questdo ¢ enfatizada e discutida nos trabalhos de SEVE (2016) e
LOPES (2016, p.75-76).

E possivel relacionar essa questio ao conceito de Métrica Derramada, utilizado por Ulhoda
em seu artigo, para suprir uma maneira improvisada e de caracter livre de interpretar a musica.
Ela explica essa forma utilizada pela cantora Elis Regina Carvalho Costa “Elis Regina” (1945-
1982), ao interpretar uma cangdo, da seguinte forma: “O que acontece ¢ a combinagdo de duas
logicas, uma musical, baseada em compassos regulares e padrdes de acentuagdes isométricos,
outra prosddica, baseada na divisdo retérica das palavras em esquemas ritmicos irregulares e
variaveis” (ULHOA, 2006). Observa-se que essa flexibilidade estd presente na cultura popular
em manifestagdes artisticas musicais distintas, que possibilitam uma interpretacao melodica mais
improvisada e, consequentemente, mais livre, e que também pode ser relacionada com o
significado atrelado a palavra “swing” no jazz, que diz respeito também a essa flexibilidade, J.

Bradford Robinson, em seu artigo Swing (i), define o significado da palavra da seguinte forma:

Uma qualidade atribuida a performance de jazz. Embora basico para a percepgdo e
performance de jazz, o swing resistiu a uma definicdo ou uma descri¢do concisa. A
maioria das tentativas de se fazer isso refere a ele como um fendmeno principalmente
ritmico, resultante do conflito entre um pulso fixo e a grande variedade de sotaques e
rubato que um musico de jazz utiliza nele. No entanto, esse tipo de conflito por si s6 ndo
produz necessariamente swing, € uma se¢do de ritmo pode até tocar um pulso fixo
simples com quantidades ou tipos de swing variados. Claramente, outras propriedades
também estdo envolvidas, das quais uma ¢ provavelmente a propulsio para a frente
conferida a cada nota por um musico de jazz por meio da manipulacéo de timbre, ataque,
vibrato, entona¢do ou outros meios; isso se combina com o posicionamento ritmico
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adequado de cada nota possibilitando uma grande variedade de maneiras de se produzir
swing (tradugdo nossa).(ROBINSON, 2001)"?

Tendo em vista esse tipo de problema de notagdo e de registro da performance, Fausto
Borém, referéncia em estudos sobre pratica de performance e edi¢do de performance, criou duas
ferramentas para facilitar e ampliar a andlise de interpretacdes em trabalhos cientificos: as
ferramentas MaPa e EdiPa (escolha utilizada por Ulhda em seu trabalho) (BOREM, 2016).

Apesar da pouca experiéncia em softwares de edi¢do, buscou-se, neste trabalho, por meio
da juncdo da partitura originada na transcri¢do e do spectro do dudio da musica contendo linha
temporal (na qual foram identificados os momentos exatos em que as técnicas € recursos
analisados ocorrem na musica, e as dindmicas presentes no spectro), formar o que seria uma
EdiPa para auxiliar na compreensdo dos exemplos dados na explicagao dos temas abordados.

A forma de transcricdo utilizada neste trabalho, que possui funcdo descritiva, também
pode ser compreendida como uma forma de interpretacdo, em razdo de revelar uma analise da
compreensdo sonora do individuo que a propde. Assim como salientou Pereira (2011, p.5), vide
trecho citado no item anterior, a pratica da transcricdo, assim como diversas praticas de

reelaborag¢do musical, pode ser compreendida dessa maneira. Sobre esse aspecto Ribeiro observa:

A proépria transcri¢do de uma musica, em si ja pode ser considerada uma forma de
analise, sendo que, quem transcreve uma musica vai notar somente aquilo que ouve, ou
melhor, aquilo que julga ser mais importante dentro do universo sonoro que estd ouvindo
(visdo ética). Para Nettl, “somente com dificuldade € possivel separar a transcri¢do da
descri¢do e analise musical, técnicas que normalmente tanto a precede quanto a segue”
O proprio ato da transcricdo ¢ discriminatdrio, mas €, no entanto, uma importante
ferramenta para andlise de estilo, comparatoria, comprovar hipdteses, entre outras.
(RIBEIRO, 2002, p.3)

Caregnato (2016), pesquisa o desenvolvimento da habilidade de notar musicas de ouvido
(recurso amplamente utilizado em pesquisas para a andlise de interpretacdes) segundo a teoria de

Piaget, observando etapas importantes do processo, visando contribuir, com isso, para a atividade

12 A quality attributed to jazz performance. Though basic to the perception and performance of jazz, swing has resisted concise
definition or description. Most attempts at such refer to it as primarily a rhythmic phenomenon, resulting from the conflict
between a fixed pulse and the wide variety of accent and rubato that a jazz performer plays against it. However, such a conflict
alone does not necessarily produce swing, and a thythm section may even play a simple fixed pulse with varied amounts or types
of swing. Clearly other properties are also involved, of which one is probably the forward propulsion imparted to each note by a
jazz player through manipulation of timbre, attack, vibrato, intonation or other means; this combines with the proper rhythmic
placement of each note to produce swing in a great variety of ways. (ROBINSON, 2001)
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docente. Cabe ressaltar que hoje existem softwares de alta tecnologia que auxiliam na tarefa de
transcrever performances registradas, possibilitando ralentar a gravagao, mantendo sua afinacao,
e expondo as indicagdes de spectro, frequéncia e referéncia de altura melddica, por meio de notas
emitidas por um teclado virtual. Para este trabalho, foi utilizado o software Transcribe!. A
validade dessa forma de notag@o para esse tipo de trabalho foi abordada na introdugdo por meio
da observacao dos pesquisadores List e Dehoux.

Considerando o caricter de improvisacao da interpretagdo no choro, na qual € natural que
as performances gerem melodias distintas, levando-se em conta a flexibilidade ritmico-melodica
caracteristica abordada anteriormente, podemos observar a transcricdo desta como um retrato de
um processo criativo vivo, em constante transformac¢do, de constante reelaboracgdo, caracteristico
de quando se tem liberdade interpretativa. Dessa forma, pode-se estuda-lo e analisé-lo. Nesse

sentido, Barbeitas observa:

Comentando, em recente programa de televisdo, sobre o seu processo de criacdo, o
sambista e compositor Paulinho da Viola revelou que a unica forma que encontra de
realmente dar por terminada uma composi¢do ¢ grava-la, pois, de outra maneira, resta
sempre a possibilidade de modificar a obra em alguns de seus componentes. Ora, a
gravagdo no caso de Paulinho da Viola — bem como a escrita em outras situagdes — tem
exatamente a finalidade de “fotografar” a realidade em determinado momento,
“parando”, em beneficio de um registro para a memoria, um processo radicalmente
dindmico que ¢ a propria criagdo artistica. (BARBEITAS, 2000, p.93)

2.3 A roda de choro e a incorporacao de aspectos idiomaticos de instrumentos distintos.

A roda de choro é o nome dado ao encontro de musicos com a finalidade de tocarem,
juntos, musicas desse género musical. Cazes atenta para importancia de se ter um lugar adequado
para que ela aconteca e de que tenha uma distribuicdo equilibrada dos instrumentos, ou seja,
instrumentos de caracteristicas diferentes (percussivo, de acompanhamento e solistas) e em
quantidade minima e proporcional (CAZES, 1998, p.113). Valente atenta para o fato da roda de
choro sempre ter sido o principal local onde se cultivou e se desenvolveu essa musica: “Em sua
génese, o espaco do choro sempre foi a roda, um encontro informal de amigos, onde alguns
tocam e outros assistem” (VALENTE, 2014, p.20). Ja Greif a define da seguinte maneira: “A
roda de choro é a denominacdo dada ao agrupamento de musicos que se reunem para tocar o
choro” (GREIF, 2007, p.133). Importante observar que, em geral, trata-se de encontros intimistas

com a finalidade de lazer, alimentando o amor pelo choro e a satisfacdo em toca-lo.
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A roda de choro € parte da cultura desse género musical e esta diretamente relacionada a
sua propria formacdo enquanto gé€nero. Diniz observa que “as rodas que aconteciam nos
casamentos, batizados, aniversdrios, saraus e bailes populares sedimentaram o estilo do choro.
Nelas os instrumentistas desafiavam-se uns aos outros, € frequentemente os solistas tentavam
derrubar seus acompanhantes” (DINIZ, 2007, p.46). O autor salienta também o fato de que, com
isso, criou-se um ‘“‘clima de liberdade e improviso”, que foi essencial para a origem do género.
Corroborando ao alegado por Diniz, Machado e Martins observam que esses encontros
propiciados pelas rodas de choro foram responsdveis por trés caracteristicas fundamentais que
vieram a definir o género posteriormente: “a improvisagdo, a rica elaboracdo melddica,
harmonica e ritmica, e o virtuosismo dos instrumentistas” (MACHADO; MARTINS, 2006, p.18).

Esse encontro que proporciona a pratica em conjunto dos musicos € responsavel nao sé
pela linguagem estabelecida no género, como pela sua principal maneira de aprendizagem, a

tradi¢do oral:

Toda esta referenciacdo a Roda, como um ambiente cuja frequentacdo e fundamental
para o aprendizado da linguagem do choro, nos leva a percebe-la como algo central,
comum a todos os chordes. Neste momento, passamos a compreender o chordo como
aquele musico que aprende o choro de maneira contextualizada, frequentando rodas de
choro, desenvolvendo assim um “aprendizado situado” [situated learning] — n@o na
dimensdo espaco-tempo, mas na dimensdo social de uma comunidade. (MARTINS,
2012, p.22)

Importante salientar para o contexto social ligado a formacdo do choro, que,
indiretamente, possibilitou esses encontros musicais. Trata-se de uma classe oriunda do
funcionalismo publico do Segundo Reinado no Rio de Janeiro, cidade ber¢o do choro. Varios
desses encontros, que com o tempo comecaram a ser chamados de “roda de choro”, foram
expostos no livto O Choro: reminiscéncia dos chorées antigos (PINTO, 1978), e também
abordados no livro Jacob do Bandolim (por meio de seus famosos saraus) (PAZ, 1997, p.85-96),
e nos livros (DINIZ, 2007), (CAZES,1998, p.111-115) e (MACHADO; MARTINS, 2006, p.17-
18).

A roda de choro € parte fundamental da cultura do género. Ela, ao mesmo tempo, educa,
cultiva, semeia e abriga essa manifestacdo social, assim como ocorre em outras culturas, como
nas rodas de capoeira e nas festas tradicionais do congado. Cazes atenta para o fato da roda ser o

habitat natural dessa misica e de ser tradicionalmente um encontro doméstico (CAZES, 1998,
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p.111). O autor ainda ressalta o fato de que “Uma roda de verdade é aquela que mistura
profissionais e amadores, gente que toca melhor ou pior, sem nenhum problema” (CAZES, 1998,
p-113), o que cria esse ambiente de aprendizado e respeito, envolvendo individuos de
conhecimentos musicais e idades distintas, e refletido no respeito com a prépria roda de choro.
Cabe observar que, hoje em dia, é comum que as rodas acontecam em bares e locais publicos,
deixando de ocorrer prioritariamente em residéncias.

Por meio da roda de choro, enquanto ambiente de pratica musical em conjunto, os
musicos tém contato com as peculiaridades das musicas do género, com a forma de tocar de cada
musico em relacdo ao estilos musicais, € com as caracteristicas sonoras e estruturais especificas
de cada instrumento. O didlogo musical, por meio dos instrumentos caracteristico do choro,
refletido em uma constru¢do musical conjunta, na qual cada um exerce um papel de forma a se
completarem, é também reflexo dessa pratica. Nesse sentido, De Oliveira expde a colocacio de
Cristévio Bastos, um dos miisicos presentes nas gravacdes do disco Choro Impar, que, por meio
de uma metafora, observa que se deve colaborar com a composicao, fortalecer o discurso musical

do grupo e ndo comprometé-lo:

O pianista Cristovao Bastos, ao falar do papel do piano no grupo completo de choro, usa
uma metafora associada a atividade de um pintor: “[...] Vocé ndo pode entrar num
quadro e sujar a cor do pintor... Vocé tem que chegar 14 para ajudar no colorido...”
(BASTOS, 2016). Cristévao Bastos ressalta aqui a importancia do cuidado ao se inserir
elementos, de forma a ndo “sujar" a sonoridade resultante do grupo. Reconhecemos, na
prética 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. (DE
OLIVEIRA, 2017, p.112-113)

Antonio Carrasqueira, ao falar sobre a escolha das ornamentacdes para suas
interpretacOes registradas nas musicas do disco Choro Impar (2007), também expds a questdo da
troca e da “conversa” entre os instrumentos por meio dos musicos que os tocam, caracteristica da

cultura desse género:

As ornamentacdes elas acontecem no momento, em fun¢do de repente... o clarinete ou o
piano fez uma coisa vocé responde tem que ter sempre esse sentimento de conversa,
entdo a ornamentagdo as vezes tem a ver com isso, tem sempre uma conversa, um jogo,
uma troca ali no momento que vocé esta tocando, caracteristica dela, a musica ¢ uma
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conversa, aquela roda de amigos onde um conversa o outro ouve, da um palpite. Tudo
foi no ensaio e também no momento. (CARRASQUEIRA, 2020)

Uma questdo que integra essa cultura € a troca de informagdes musicais, provenientes da
pratica interpretativa, relativa a linguagem idiomadtica dos instrumentos, na qual os
instrumentistas incorporam, a sua maneira de tocar, aspectos provenientes da interpretacdo de
musicos que tocam instrumentos distintos, muitas vezes relacionados as possibilidades
estruturais, técnicas e timbristicas desses instrumentos. Isso traz, para o instrumentista que
incorporou, uma nova gama de possibilidades interpretativas inseridas dentro da linguagem do
género. A medida que o miisico vai vivenciado com maior intensidade essa cultura nas rodas de
choro, vai aderindo, por meio da experiéncia de troca com musicos distintos que conhecem
profundamente essa linguagem, um repertorio técnico interpretativo que o qualifica, como
instrumentista, a interpretar com propriedade nos inumeros estilos que compdem esse género e
com as intimeras possibilidades enriquecedoras que a pratica em conjunto proporciona, tanto
timbristicamente quanto no que se refere aos arranjos, as ideias e a estética da linguagem desse
género.

Esse processo de “imita¢do” que ocorre instintivamente nas rodas de choro serve ndo sé
como vocabuldrio técnico interpretativo, mas, também, como uma forma de aprender a
linguagem do género. De Oliveira, em seu trabalho, expde o processo de aprendizado da pianista
Makiko Yoneda por meio da presenga nas rodas de choro e da imitacdo da maneira de tocar e da

sonoridade de instrumentos distintos:

De forma extremamente prética, a pianista procurou aprender repertérios e nuances
interpretativas dessa miusica 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
adaptagdo destes ao piano, como forma de assimilag@o da linguagem do choro. [...]

A principal estratégia de aprendizado desenvolvida por Makiko Yoneda foi sua
observacdo e audi¢do da atuagcdo dos outros instrumentistas participantes da roda, para
que pudesse “imitar” a sonoridade de seus instrumentos ao piano. (DE OLIVEIRA,
2017, p.68)

De Oliveira, também salienta para a questdo do piano diversas vezes “imitar”, ao dialogar
musicalmente, as maneiras de interpretar de outros instrumentos presentes na roda. Essas formas

estdo diretamente ligadas as caracteristicas estruturais e idiomdticas de cada instrumento e a
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propria linguagem do choro. A autora cita diversas caracteristicas da obra do consagrado pianista
Ernesto Nazareth, expostas em exemplos musicais, além de diversos pianistas relevantes do
choro [como Chiquinha Gonzaga, Aurélio Cavalcanti (1874-1915), Bulhdes (1881-1941), Viuva
Guerreiro (1858-1936), Corujinha (1878-1922) e Eduardo Souto (1882-1942)], que demostram a
incorporacdo de aspectos idiomaticas de instrumentos distintos ao piano, em uma parte de sua
pesquisa intitulada: A influencia da sonoridade dos instrumentos chorées para o piano no choro.
De Oliveira fala que essa pratica faz parte da linguagem do piano brasileiro desde seu inicio, e
que caracteriza também a linguagem desse instrumento no choro. Por ser um instrumento de
extensdo melddica abrangente, o piano consegue ‘“dobrar” diversos instrumentos (tocar, na
mesma altura melddica, as mesmas notas dentro da mesma ritmica), podendo alternar entre eles,

trazendo novas sonoridades para a musica:

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 articulag@o, acentuagdo 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. (DE OLIVEIRA, 2017, p.114)

O uso desse artificio adaptativo ndo é exclusivo do choro e nem de um instrumento
especifico. Na introducdo deste trabalho, citou-se os musicos Antonio Carrasqueira e Hamilton
de Holanda, que o utilizam na flauta transversal e no bandolim, respectivamente. Esse artificio é
encontrado também, por exemplo, nos recursos atrelados a transcricdo do violdo, citados em
métodos do instrumento e expostos no trabalho de (RODRIGUES, 2011, p.153-159).

A técnica de transcricdo utiliza a adaptacdo de questdes atreladas as possibilidades do
instrumento para resolver problemas gerados em razdo da mudanca do instrumental para o qual
uma obra foi escrita. Porém, neste processo, a inten¢cdo € que se faca isso aproveitando-se ao
maximo os recursos do instrumento, de maneira que, por meio dessa adaptacdo, mantenha-se,
também ao médximo, o texto musical da obra, ndo modificando seu sentido. Importante salientar
aqui que “Nao se pode falar de transcricdo sem mencionar o violdo, pois € um dos instrumentos
que mais se utilizou de intimeras transcrigdes para compor seu repertorio” (PEREIRA, 2011,
p-53).

No caso da adaptacdo presente neste trabalho, a intencdo € possibilitar tocar, no bandolim,
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interpretacdes de melodias de choro realizadas em instrumentos de sopro e, principalmente,
propiciar recursos técnico-interpretativos por meio da incorporacdo da adaptagdo proveniente de
elementos idiomaticos de instrumentos distintos.

Antonio Carrasqueira, ao falar sobre a proposta deste trabalho e sobre a adaptagdo de

elementos idiomaticos de instrumentos de sopro ao bandolim, expde:

Bonito o seu trabalho, essa coisa de passar para o bandolim uma interpretacdo do
instrumento de sopro. Eu faco muito o contrdrio. Para mim os grandes intérpretes de
choro s@o os bandolinistas, os violonistas, sdo instrumentistas de cordas. Jacé que é uma
grande referéncia. Entdo eu passo isso para o instrumento de sopro, instrumento de sopro
tem essa possibilidade de manter a nota e até crescer numa nota longa né. O bandolim
tem que fazer o tremolo para segurar a nota, mas eu acho bonito instrumento de corda, e
0 piano também, e a percussdo também, ataca uma nota e ela tem um diminuendo
imediato. Entdo por exemplo: (cantando Doce de Céco de Jacob do bandolim)
Geralmente musico classico tem essa mania de ficar segurando o som para ficar uma
coisa intensa, eu falo: ouve um bandolim, ouve um violdo, ouve um piano, ouve como
eles tocam, cada nota tem um diminuendo depois dela e é bonito. Entdo vocé tem que
equilibrar essa coisa para que a frase fique clara, para nos instrumentistas melddicos, o
importante ¢ que a frase fique clara, se a frase fica clara o discurso vai ficar claro, e ele
tem que vir carregado com uma emog¢ado, que tipo de emog¢@o? qual é o espirito dessa
musica? qualquer musica pode ser tocada de muitas maneiras. Ai vocé escolhe a
interpretacdo e vai daquele momento também, do seu dia e com quem vocé esta tocando.
(CARRASQUEIRA, 2020)

Marcilio Lopes, em seu trabalho, pesquisa a aproximacdo com a palavra cantada
observada no estilo interpretativo de Jacob do Bandolim, demostrando como o mtisico, por meio
de gestos instrumentais (recursos interpretativos), emulou a expressao vocal de versdes originais
de cangdes ao regravd-las, representando, com a sua maneira de tocar, o texto musical dos
grandes intérpretes da época, incorporando essas nuances da forma de cantar presente nas
gravacOes a sua maneira de tocar o bandolim (LOPES, 2016). Esses gestos instrumentais, como
observou o autor, seguiram presentes na maneira de interpretar do bandolinista, aderidos a seu
vocabulario técnico-expressivo. Assim como ocorre no processo de incorporacdo de aspectos
idiomaticos de instrumentos da roda de choro ao bandolim, viu-se, por meio do trabalho de
Lopes, que isso também ocorre em relacdo a voz e a maneira de interpretar de diferentes artistas,
demostrando como esse processo se faz presente ha muito tempo e € parte da cultura do choro.

Ainda na ligacdo da palavra com a maneira de interpretar o choro, Séve, em seu trabalho
Choro e fraseado — notacdo, regras e interpretacdo, ao falar sobre o fraseado de choros,

observa:
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O que parece ser relevante no fraseado de choros € a separacdo de grupos de notas para
valoriza-los através da flexibilizacdo ritmico-melodica — de maneira similar a um
discurso verbal, no qual escolhemos enfatizar ou prolongar determinadas palavras ou
silabas em detrimento de outras em frases e sentencas. (SEVE, 2016, p-1309)

Exemplificando também a aplicacdo de adaptacdes de elementos idiomaticos de
instrumentos distintos incorporados ao vocabuldrio interpretativo do musico de choro, Nailor
Azevedo, em entrevista cedida exclusivamente para este trabalho, ao falar sobre dificuldades

interpretativas e os arranjos do disco Choro Impar, disse:

[...] e eu lembro que eu fiz uma pergunta para ele, como € que o som da flauta naquele
momento, que que ele pensava, por que isso que agente buscava, qual o som do
instrumento, porque precisava timbrar muito com Toninho. Entdo ele falava eu estou
deixando o som passar pela cabega, vamos dizer assim, e deixar o mais flexivel possivel,
o mais cantado possivel, e eu comecei... uma das primeiras coisas que eu percebi quando
eu tocava com Toninho é que eu ia muito por grave do clarinete, quando eu fazia os
contrapontos porque tinha duas formas, existia duas formas 14 da gente se misturar,
algumas partituras... muitos desses choros, vieram com tudo escrito, as linhas melddicas
vinham escritas, quando era arranjo tinha algumas elaboragdes que tinham algumas...
mas tinham momentos que tinha a cifra para vocé fazer contrapontos. Nesses momentos
de fazer alguns contrapontos, de forma livre, muitas vezes eu pensava num clarinete
como segunda flauta para o Toninho, muitas vezes eu pensava, quase que o clarinete
virava uma flauta, talvez uma flauta em sol, uma flauta baixo, um clarinete mais
flauteado, entdo a gente descobriu muitas formas de enriquecer momentos, assim, nesses
coloridos ai sabe, quando eu tocava clarinete. (AZEVEDO, 2020)

Considerando o0 momento de pandemia atualmente vivido, as possibilidades musicais em
meio a ela, todo o aspecto cultural e social do choro e a tradi¢cdo do encontro, da troca e da
confraternizacdo expressa nas rodas tradicionais do género, Carrilho atenta para a dificuldade

encontrada pelos chordes em continuarem com seus fazeres musicais:

Agora a gente estd tentando continuar fazendo isso via internet, que é uma encrenca
danada, porque o choro sempre foi a musica da comunhdo, de estar junto, vocé fazer isso
a partir de videos e vocé falar desse assunto, estudar esse assunto através de... ou numa
plataforma como essa, que a gente ndo consegue tocar junto, a gente pode falar um de
cada vez, mas ao mesmo tempo nio da. E complicado mas a gente ta tentando.
(CARRILHO, 2020)
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3. ANALISE DAS INTERPRETACOES TRANSCRITAS E SUGESTOES PARA A
ADAPTACAO AO BANDOLIM 10 CORDAS

3.1 Metodologia
3.1.1 Analise das interpretacoes

Foram selecionadas trés faixas do disco Choro Impar (2007) de Mauricio Carrilho para
que fossem transcritos, da gravagao, os instrumentos escolhidos para a andlise da interpretagdo. A
analise das melodias dos instrumentos de sopro transcritas tem como objetivo selecionar recursos
técnicos utilizados pelos musicos nas interpretagdes que carreguem, em si, questdes idiomaticas
desses instrumentos, exigindo, portanto, uma adaptacdo para possibilitar a interpretacdo no
bandolim 10 cordas. Também foram analisados casos em que o recurso utilizado por um dos
instrumentos de sopro poderia ser realizado no bandolim sem necessitar adaptagdo. Para essas
situacdes, sugeriu-se que fosse interpretado de outra maneira, em virtude da linguagem do
instrumento no género musical representado nessas interpretagdes, o choro. Como forma de
explicitar os elementos musicais utilizados na interpretacdo de cada musico, anexamos ao
trabalho as partituras transcritas.

Para a andlise das interpretacdes dos instrumentos de sopro selecionados do disco,
transcreveu-se cada uma delas no intuito de avaliar, por meio dessas transcri¢des e do dudio das
gravacdes do disco, todas as técnicas utilizadas em cada uma das interpretacdes, levando-se em
conta os problemas gerados devido aos recursos técnicos utilizados pelo musico e as
caracteristicas e capacidades estruturais dos instrumentos, que dificultariam ou impossibilitariam
uma interpretacdo semelhante utilizando o bandolim 10 cordas.

Por meio dessa analise, bem como do conhecimento dos recursos tradicionalmente
utilizados por dois dos maiores expoentes do bandolim brasileiro, das possibilidades do bandolim
10 cordas, de recursos técnicos frequentemente utilizados por outros instrumentos de corda e do
conhecimento prévio sobre o instrumento e o estilo musical, elaborou-se sugestdes que pudessem
suprir as diferengas estruturais e dos recursos de cada um dos instrumentos. Tais sugestdes visam,
também, exemplificar algumas possibilidades de exploracdo dos diversos recursos técnico-

expressivos que podem ser utilizados no bandolim 10 cordas, gerando base para futuras pesquisas
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e para quem tiver interesse em aprofundar seu conhecimento sobre a utilizagdo desse
instrumento. Sobre os aspectos adaptativos que dizem respeito a mudanca de instrumentagdo,

Pereira comenta:

No entanto, acreditamos que timbre e textura, por terem se firmado
como aspectos importantes no pensamento estrutural, podem propor
ao arranjador fundamentos semelhantes aos da obra original, porém
através de novas formagdes e combinacdes sonoras. Com isso, as
questdes de timbre e textura tornam-se desafios a serem
enfrentados. Dessa forma, essas praticas, mesmo sufocadas, vem se
mantendo presentes|...]. (PEREIRA, 2011, p.6-7)

Foram transcritos os instrumentos presentes nas seguintes musicas: saxofone alto, na
Afrochoro (em tempos de paz); clarinete, na Cenas Cariocas: I1l, Saudosa; e flauta transversal, na
Schottisch da Noite. Os musicos que interpretaram as gravacdes analisadas foram: Nailor
Aparecido Azevedo “Proveta” (1961), que gravou o saxofone alto e o clarinete, e Antonio Carlos
Moraes Dias Carrasqueira “Toninho Carrasqueira” (1952), que gravou a flauta transversal.

Dividiu-se a andlise em quatro partes: as trés primeiras referentes as musicas dos
instrumentos de sopro supracitado, e a quarta, que aborda a importincia da respiracdo na
performance. Ao analisar as interpretacdes dos instrumentos de sopro, constatou-se diversas
técnicas e recursos expressivos utilizados pelos musicos, sendo eles: bordaduras, ligados,
apojaturas, mordentes, glissando, pitch bend, alternancia de dinamica durante as notas longas,
vibrato rapido e lento e oitava por harmdnicos. Também foram consideradas questdes fisioldgicas
que influenciam na tocabilidade do instrumento. Os instrumentistas de sopro dependem da
condi¢do cardiorrespiratéria do musico para que se mantenha a emissdo sonora no instrumento
por meio da coluna de ar emitida na respiracdo. Com isso, os musicos selecionam lugares da obra
onde fardo as pausas para respira¢do, quando esta ja ndo vem indicada na propria partitura (caso
exista notagao).

Ao analisar as partituras originais do compositor utilizadas nas gravagdes, pode-se notar
que, nessas interpretagdes, os locais de respira¢do nao estavam pré-estabelecidos. Nesse caso, 0s
musicos selecionaram os lugares que julgaram mais convenientes, estabelecendo, assim, as
divisdes de frases das determinadas interpretagdes. As partituras originais estardo, também, junto
as transcrigdes, anexas ao trabalho. O bandolim, por ser um instrumento de corda, ndo tem essa

demanda (respiratoria) para emissdo do som. No entanto, como aspecto importante da



59

interpretacdo, a inten¢do de frases estabelecidas por essa necessidade implicita nas interpretagdes
de sopro transcritas ¢ um dos fatores importantes na adaptacdo para o bandolim 10 cordas e
também sera abordada na analise e nas sugestdes.

Importante salientar que algumas técnicas e recursos expressivos foram recorrentes nas
trés interpretagdes, provavelmente por serem idiomadticas de instrumentos de sopro, como ¢ o
caso dos ligados, dos vibratos e das dindmicas durante notas longas. Com isso, dividiu-se essas
técnicas e recursos entre as andlises, levando-se em conta em qual delas o recurso foi mais
significativo na interpretacdo, como onde aparece com mais frequéncia e mais clareza.

Reforcando o que foi dito na introducdo deste trabalho, ¢ importante ressaltar que as
analises e sugestdes ndo tém como objetivo principal a execucdo mais proxima possivel das
interpretagdes transcritas no bandolim 10 cordas e, sim, a aquisicdo de um maior vocabulario
técnico-interpretativo deste género por meio das adaptagdes técnicas. A ideia consiste em
detalhar e explorar ao maximo esse processo de reelaboragdo que ocorre frequentemente nas
rodas de choro, de maneira a extrair o maximo de matéria-prima para o aprendizado e o uso

consciente das ferramentas elaboradas neste processo.

3.1.2 Sugestoes técnicas para adaptacio ao bandolim 10 cordas

Como base para as sugestdes técnico-interpretativas utilizadas na adaptacdo das
performances para o bandolim 10 cordas, usou-se recursos e técnicas tradicionalmente aplicados
pelos dois maiores expoentes do bandolim brasileiro, Jacob do Bandolim e Luperce Miranda,
expostos em suas obras, pesquisadas no trabalho de Barreto, O Estilo interpretative de Jacob do
Bandolim (BARRETO, 2006), no livro Jacob do Bandolim (PAZ, 1997) e no livro Luperce
Miranda: o Paganini do bandolim (BARBOZA, 2004). Utilizou-se, também, novas
possibilidades que surgiram com a criagdo do bandolim 10 cordas, expostos no trabalho Hamilton
de Holanda e o bandolim 10 cordas: criacdo, historia e possibilidades do instrumento
(CAMPOS; KORMAN, 2019, p.194-210), além de recursos técnicos frequentemente utilizados
em outros instrumentos de corda, como o violdo e a guitarra. Para a escolha desses recursos,
considerou-se a experiéncia com o instrumento € o estilo musical, para sugerir técnicas que
suprissem, da maneira mais abrangente, as diferencas estruturais e idiomaticas, aproximando-se,

ao maximo, dos recursos utilizados nas interpretacdes pelos instrumentos de sopro. Ao final deste
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capitulo, no intuito de facilitar a compreensdo do leitor a respeito das técnicas e recursos
sugeridos para a adaptacdo ao bandolim 10 cordas, inseriu-se QR Code 1 que da acesso a um
video contendo exemplos das técnicas e recursos idiomaticos analisados nas interpretagdes, bem

como da aplicagdo das técnicas e recursos sugeridos.

3.2 Musicos que interpretaram as melodias selecionadas para analise

A importancia da interpretacdo no choro enquanto género musical foi evidenciada em
diversos livros e trabalhos cientificos. A pesquisa de elementos caracteristicos da performance do
choro ja motivou vérios estudos, dentre eles o de intérpretes como: Paulo Moura (SPIELMANN,
2008), Pixinguinha (ARAGAO, 2001), Jacob do Bandolim (BARRETO, 2006), Rafael Rabello
(NUNES, 2007), Dino 7 Cordas (PELLEGRINI, 2005), Belini Andrade (ABREU, 2012;
LINHARES, 2016), K-Ximbinho (FABRIS; BOREM, 2006), Abel Ferreira (GOMES, 2007),
dentre outros. A importancia da interpretacdo ¢ também abordada neste trabalho, demonstrando o
quanto ela estd vinculada com o conceito e com a propria histéria do género, seja por meio da
tradi¢do oral, seja pela concepcdo de que o musico, apés aprender a musica, incrementa-a por
meio das variagdes e da propria expressdo, como abordado no Capitulo 2. Por isso, faz-se
importante expor um pouco da histdoria dos dois musicos responsaveis pelas trés interpretagdes
analisadas.

Nailor Aparecido Azevedo, o Nailor “Proveta”, ¢ um musico nascido em 25 de maio de
1961 em Leme, interior do estado de Sdo Paulo, em uma tradicional familia de musicos da
cidade. Seu primeiro instrumento foi o saxofone alto, e ja& com sete anos de idade ingressou na
banda de Leme, a Corporagcio Musical maestro Angelo Constantino, onde estudou leitura,
técnica do instrumento, solfejo e adquiriu repertorio. Ainda na infancia, aprendeu, com seu pai,
técnicas de improvisagdo, orquestracdo e arranjo. Muitos dos seus arranjos feitos ainda na
infancia foram feitos para musicas tiradas de ouvido, uma vez que ainda ndo existiam muitas
musicas editadas para aquele tipo de repertdrio (musicas para animar bailes da época). Aos onze
anos, Nailor Azevedo comecou a estudar clarinete. Com quatorze anos ingressou no
Conservatorio Carlos Gomes de Campinas.

A medida que o musico se tornando conhecido, foram surgindo diversos convites para

tocar em orquestras da capital. Um deles foi da orquestra de Silvio Mazzuca, muito requisitada na
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época, na qual o musico atuou por alguns anos. J4 maior de idade, o musico ¢ aprovado no
concurso para a Banda Sinfonica de Sdo Bernardo do Campo, para onde se muda. Azevedo
trabalhou na banda por cerca de dois anos até ingressar na Orquestra 150 Nigth Club, antiga casa
noturna situada em um hotel de Sdo Paulo. Apds se mudar para a cidade, Nailor Azevedo
ingressou na banda Mantiqueira e comegou a realizar diversos trabalhos como musico e
arranjador (CAMPOS, 2008, p-63-68). Hoje o compositor, arranjador, clarinetista e saxofonista
Jé& conta com mais de 30 anos dedicados & musica instrumental brasileira e seus diversos géneros,
em especial o choro. Diversos trabalhos cientificos contemplam sua historia e sua obra, como
FALLEIROS (2006), MASSON (2008), SAMPAIO (2010), SAMPAIO (2011), MANGUEIRA
(2012) e FALLEIROS (2013).

Antonio Carlos Moraes Dias Carrasqueira, “Toninho Carrasqueira”, ¢ um musico,
compositor, arranjador, professor, produtor e flautista, nascido em Sdo Paulo em 1952, que
transita com propriedade entre a musica popular e a erudita. Cresceu em uma familia de musicos.
Seu pai, Jodo Dias Carrasqueira, era professor de flauta; suas duas irmas, pianistas; e suas primas
estudavam acordeon e violdao. Seu pai realizava, em sua casa, um sarau tradicional, frequentado
por nomes consagrados do género musical, como Pixinguinha e Jacob do Bandolim. Sobre sua
relacdo com o choro proveniente de sua familia, em entrevista exclusiva para este trabalho,

Carrasqueira comenta:

Bom, meu pai, Jodo Dias Carrasqueira, flautista, também era chordo. Tocou em
regionais da radio Record, da radio Cruzeiro do Sul, no tempo que as radios brasileiras
tinham orquestras e conjuntos regionais. O pai ndo era s6 chordo, ele também tocava
serenatas de Bach, concertos de Mozart, ele ¢ um musico que tocava tudo, mas o choro
certamente estava muito forte no coracdo dele. Chegou a tocar com Pixinguinha, uma
temporada que o Pixinguinha veio fazer aqui em Sdo Paulo, quando Benedito Lacerda ja
era falecido. Jacob sempre que vinha S3o Paulo, muitas vezes ia 14 para casa. Entdo a
minha relagdo com choro, acho que desde nascimento eu ouvia musica 14 em casa, pai
dava aula 14 em casa. Pai era ferroviario, como muitos chordes, ele tinha outro trabalho.
Minha relagdo com o choro vem de casa, embora meu comego profissional mesmo, meu
comego como instrumentista, ndo tenha sido com choro. (CARRASQUEIRA, 2020)

Carrasqueira comegou sua carreira profissional como musico erudito. Desde muito novo
ja lia partitura devido a sua formagdo. Aos catorze anos de idade, ja estreava ao lado de sua irma
e seu pai. Até hoje o musico mantém um duo com a sua irma Maria José Carrasqueira. Aos
quinze anos, Carrasqueira ingressou na Orquestra de Camara Jovem de Sao Paulo, que foi regida

por Beatriz Dietzius. Aos dezoito, o flautista ingressou na Orquestra Filarmonica de Sao Paulo,
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comandada, a época, pelo maestro polonés estabelecido na argentina Simon Blech (1924-1997)
Logo aos vinte anos de idade, Carrasqueira foi o ganhador do primeiro prémio do
Concurso Para Jovens Instrumentistas de Piracicaba. Um més depois recebeu, por recomendacao
do mastro Ernest Bour, uma bolsa de estudos do governo francé€s. Em Paris, formou-se no
Conservatorio Nacional de Verssailes. Sobre o seu inicio com a musica erudita e seu forte

vinculo com o choro, Carrasqueira relata:

Eu aprendi lendo, entdo fiquei preguicoso de ouvido, fui lendo, fui para a musica
classica, e comecei a trabalhar desde garoto j4 com musica cldssica. Entrei nas
orquestras, com 18 anos j4 tava na principal orquestra sinfénica de Sao Paulo. Depois fui
para Europa, levei os discos do Jacd, sempre tive choro em meu coragdo e sempre
tocava, mas tocava lendo, essa coisa do musico cldssico, mas o choro sempre teve
comigo, desde o meu nascimento, desde o ber¢co. Depois fiz um disco dedicado ao
Patapio Silva, e ao Pixinguinha e em Sdo Paulo comecei a tocar com Isaias, com
Edmilson Capelupi, que me acolheram, embora tocasse na sinfonica, mas tinha alma de
chordo, e ai fui indo cada vez mais para o universo do choro. Entdo choro ta desde
sempre ligado, estou desde sempre ligado no choro. (CARRASQUEIRA, 2020)

Em 1996, Carrasqueira, insatisfeito, pediu demissdo da Orquestra Filarmonica e resolveu
se dedicar a carreira solo. Nesse mesmo ano, o musico gravou o primeiro disco em duo com sua
irma Maria José, em homenagem a obra de Oswaldo Lacerda, e passou a dar aulas na escola de
musica da Universidade de Sao Paulo - USP. Em 1990, ele integrou a Orquestra Jazz Sinfonica
do estado de Sao Paulo, que acabara de ser formada. Pouco tempo depois, em 1994, o musico
langou seu primeiro disco solo que traz musicas de compositores latino americanos.

O disco de Carrasqueira, em homenagem ao compositores de choro Patdpio Silva e
Pixinguinha, foi lancado em 1996, o terceiro disco solo do compositor. Em 1997, o compositor
passou a integrar o consagrado Quinteto Vila Lobos como flautista. Em 2002, ele gravou a série
Principios do Choro, uma coletanea de 15 discos, divididos em 5 volumes, contemplando 50
compositores nascidos entre 1830 e 1880 (CARRILHO, 2020; CARRASQUEIRA, 2020). Essa
coletanea ¢ resultado de uma pesquisa realizada pelos musicos e pesquisadores Mauricio Carrilho
e Anna Paes, que gerou a colecdo Inventario do Repertorio de Choro, disponibilizando mais de
10.000 composi¢des de compositores desse género musical'’.

Sobre esse trabalho e sobre o choro enquanto género musical, Antonio Carrasqueira

13 As partituras das musicas provenientes deste trabalho estdo disponibilizadas em: < http://acervo.casadochoro.com.br/Works>.
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comenta:

Entdo Proveta e eu fomos para 14 e passamos um meés maravilhoso de som, gravando
sete musicas por dia ali no estudo da Acari, era a média, a gente ali com a Luciana
Rabello, Mauricio Carrilho, outro violonista, as vezes o Jodo Lira, as vezes o Paulo
Aragdo, tanta gente boa, Marco Pereira, as vezes com Jorginho do pandeiro, as vezes
com Celsinho, e foi um momento magico ali. A gente fez trabalhos emocionantes
gravando aquele pessoal nascido antes 1870. Foram 15 cds. A gente gravou muita coisa
e ai a gente estreitou uma amizade, fortaleceu uma amizade que serd eterna, a gente ¢
irmao mesmo, na musica, essa devocao pela musica, pelo choro, por essa tradi¢do linda
que como dizia o Villa lobos, o Nazaré era o melhor tradutor da alma brasileira. Entdo o
choro traduz essa alma brasileira de uma forma muito especial. (CARRASQUEIRA,
2020)

Em 2007, o musico participou da gravacdo do disco Choro Impar, que ¢é fonte primaria
deste trabalho, e do qual se tirou as melodias analisadas. Em 2011, ele completou seu doutorado

pela Universidade de Sao Paulo — USP.

3.3 O saxofone alto de Afrochoro (em tempos de paz)

Apo6s andlise da interpretacdo de Nailor Azevedo no saxofone alto nessa musica,
selecionou-se as partes em que os recursos utilizados necessitavam de adaptagdo técnico-
interpretativa para serem tocados no bandolim. Importante ressaltar que para contemplar toda a
extensdo melddica observada nessa interpretacdo, ¢ necessaria a utilizagdo do par de cordas
extras do bandolim 10 cordas. Isso porque a melodia contempla notas que, nesse instrumento, sao
tocadas em sua regido mais grave, exatamente onde se localizam essas cordas.

Sobre questdes idiomaticas do instrumento, referentes a sua maneira de tocar, como a
utilizacdo de algumas das técnicas e recursos presentes em sua interpretacao, que foram motivo
da necessidade de adaptagdo para a interpretacdo no Bandolim, Nailor Azevedo, em entrevista

concedida exclusivamente para este trabalho, observa:

Entdo escolher os adornos, assim como eu falei, falando como saxofone, ndo como
género, mas o saxofone, quando vocé pega o saxofone... eu sempre deixo meus
instrumentos armados aqui. Por exemplo, (tocou um exemplo de interpretagdo no
saxofone utilizando alguns adornos). De onde que vem essa forma de tocar, esse
saxofone, com os bends, com vibrato ndo ¢, isso ndo é exatamente de uma pessoa, isso
faz parte faz parte desse instrumento. Entdo quem usou isso, Johnny Rogers do Duke
Ellington, Benny Carter, que eu conheci ele em 1980, antes de todos eles ja tinha ouvido
Abel Ferreira, varias formas de expressar esse instrumento. (AZEVEDO, 2020)
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Ainda sobre os adornos, mas também sobre a estética e a sonoridade do instrumento para

a gravagdo da musica Afrochoro (em tempo de paz), o musico diz:

Entdo eu ndo estava tocando essas miusicas, gravando isso com Mauricio, pensando eu
como musico de choro somente, estava pensando eu como musico que conhece o choro
mas que tinha conhecido vérios outros musicos do mundo, para eu poder fazer no meu
saxofone, uma linguagem também que fosse equivalente aquela proposta daquela
musica, naquele momento. Eu ndo poderia deixar uma sonoridade 1940 ou 1930,
somente colocar o Abel Ferreira naquele lugar ndo é, eu tinha que ir para o Abel, eu
tinha que ir, que era a mesma época do outro saxofonista que eu estou falando, mas tem
um polimento, na sonoridade que traz o saxofone um pouco mais para cé... quando eu
falo do Paul Desmont, eu acho que eu estou falando de uma sonoridade de 1960, 1970,
que tivesse um timbre mais leve do saxofone alto, mas junto com os ingredientes dessa
turma do choro daqui e do Johnny Rogers que era do Duque Wellington, fica uma coisa
interessante, porque ai eu tenho o Moacir Santos de uma forma como ele viu 14 fora
quando ele foi gravar 14, que ele queria uma sonoridade, timbres para musica dele
adequados ndo é. (AZEVEDO, 2020)

Os recursos e as técnicas selecionados pela andlise, em que sugere-se adaptacdo para
interpretacdo no bandolim 10 cordas, serdo exibidas a seguir por meio de trechos da melodia
transcrita em que estas estdo presentes e do spectograma relativo ao momento da musica que a
partitura representa, facilitando a compreensdo do exato momento da musica em que este
acontece por demostrar o instante em que o recurso ocorre dentro do tempo da musica descrito,
além da dindmica presente neste, o que, por diversas vezes foi fator primordial para a escolha das
sugestdes de adaptagao, justificando-as.

Cabe observar que o fator principal para a utilizagdo do spectro nos exemplos diz respeito
a0 momento exato em que o recurso ocorre na musica, uma vez que a dindmica presente nele
representa ndo s6 o instrumento analisado, mas, sim, a soma dos instrumentos presentes na
musica naquele determinado momento. Como sdo poucos (na maioria das vezes apenas o
instrumento analisado e o piano, e, nas outras, piano flauta e clarinete), ¢ comum que a dindmica
do spectro esteja corroborando a dinamica do instrumento analisado. No spectro do dudio de cada
trecho analisado, encontram-se, abaixo da linha de marcagdo temporal (em rosa), uma ou varias
marcagdes (em verde) numeradas, definindo a ordem que os recursos e técnicas aparecem em
cada spectro, e um trago demostrando onde se encerra cada uma delas. Tanto a linha temporal
quanto as marcagdes foram repetidas logo acima da imagem no intuito de facilitar a

compreensao.
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Ligados

Diferentemente dos ligados em poucas notas de pequena duracdo (como no exemplo a
seguir, Exemplo 1, extraido da prépria transcricdo do saxofone), os ligados entre varias notas
necessitam de uma maior sustentagdo para possibilitar sua interpretacdo no bandolim, uma vez
que eles sdo executados a partir da mesma palhetada utilizada para a emissdo sonora da primeira

nota e a sustentacdo das notas ¢ pequena nesse instrumento.

0:50 . . . . S . . 0:51

Exemplo 1- Ligado entre duas notas rapidas. (c.16)

A sequéncia de ligados frequentemente utilizada em instrumentos de sopro, seja em
melodias de graus conjuntos com notas rapidas seja na intengdo do glissando, exige adaptacgao,
em razdo das diferengas estruturais e idiomaticas dos instrumentos. Isso porque, diferentemente
do saxofone (KLOSE, 1977, p.73), esse tipo de recurso ¢ invidvel no bandolim, ja que o ligado é
executado por meio da mesma palhetada, como citado anteriormente, e também devido a
alternancia de cordas necessaria @ medida que o intervalo em relagdo a nota inicial aumenta.

Nos exemplos abaixo, Exemplos 2, 3 ¢ 4, separou-se trés situagdes distintas. A primeira,
uma sequéncia de notas rapidas que se inicia com um ligado descendente e segue com cinco
ligados ascendentes; a segunda, uma sequéncia de cinco notas ligadas, sendo a primeira e a
ultima notas mais lentas, ou seja, o ligado se inicia e termina com notas de dura¢do maior; a

terceira, uma sequéncia de ligados ascendentes de notas rdpidas seguido de um ligado

descendente.
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Exemplo 3 — Ligado descendente seguido de ligados ascendentes de notas rapidas (c.23)
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Exemplo 4 - Ligados ascendentes e descendentes de notas répidas (c.53).

Para suprir as lacunas estruturais e idiomadticas entre os instrumentos nesses casos,
sugeriu-se a utilizacdo de duas técnicas de ligado frequentemente aplicadas em instrumentos de
corda como o violdo e a guitarra. A técnica de ligado ascendente no violdo, conhecida na guitarra
como técnica martelo ou hammer-on, consiste em, apos tocar a primeira nota (emitida com o
ataque de um dedo da mao direita), bate-se o dedo da mao esquerda na corda ao pressiona-la para
a emissao sonora, um apos o outro, sucessivamente.

Para adaptagdo ao bandolim 10 cordas, sugeriu-se duas maneiras diferentes de utilizar
essa técnica, variando de acordo com a quantidade de notas e a velocidade. No caso de ligados de
muitas notas rapidas, no intuito de um grande glissando, por exemplo, como no Exemplo 4,
sugeriu-se a utilizacdo de palhetadas fracas, que geram pouca intensidade sonora, nos momentos
que necessitam de mudanca de corda, para que se consiga, assim, dar a fluidez e a velocidade
necessarias a0 movimento.

Quando os ligados ndo exigem tanta velocidade e ndo sdo muito longos, como os de doze
notas ou mais, por exemplo, conforme apresentado no Exemplo 3, sugeriu-se a técnica de ligado
em que se arrasta o dedo pela corda, a mesma utilizada para o glissando no bandolim
(MACHADO, 2004. p.77), porém apenas para se atingir a nota relativa a corda subsequente.
Assim, apesar da mudanga de posi¢ao de mao necessaria, ja que, no bandolim, atinge-se a nota da
corda abaixo pressionando a sétima casa da corda tocada, consegue-se um som elaborado apenas

por diferentes técnicas de ligados. Esse recurso ¢ utilizado no bandolim brasileiro para glissando
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de semi-tons, e pode ser aplicado utilizando-se qualquer dedo da mao que fricciona as cordas.
Um exemplo claro da utilizagdo dessa técnica pode ser observado na interpretacdo de Jacob do
Bandolim em sua musica Doce de Coco (RCA Victor, 1951, 78rpm).

A técnica de ligado descendente, conhecida na guitarra como puxado ou pull-off; consiste
em tirar o dedo utilizado para se tocar determinada nota, puxando-a para baixo, ja com o dedo
antecessor pressionando a corda, para que, desta forma, consiga-se a emissao sonora necessaria.
No caso de os ligados terminarem em notas de maior dura¢do, como no Exemplo 2, sugeriu-se
novamente uma palhetada fraca, de baixa intensidade, na corda referente a ultima nota. Dessa
forma, ¢ possivel uma maior sustentagdo da nota, de maneira a suprir o seu real valor, uma vez
que, por meio dessas técnicas, a sustentacdo da nota ¢ relativamente menor.

As técnica de ligado no violdo sugeridas neste texto estdo descritas, expostas e
trabalhadas no consagrado método de Carlevaro (1966, p.7-33). Nos exemplos a seguir,
Exemplos 5, 6 ¢ 7, sio demostradas, no bandolim, cada uma das técnicas mencionadas neste

item.

Exemplo 7: Técnica de ligado arrastando o dedo na corda utilizada para realizar o glissando no bandolim.

Glissando (Pitch Bend)
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O glissando extraido por meio da pressdo labial na palheta do instrumento e do
movimento da lingua e do queixo, ou seja, sem mudanca de nota por meio das chaves, conhecido
também no saxofone como Pitch-Bend (MARQUES; LOPES, 2013, p.170; SPIELMANN, 2008,
p.88), foi outra técnica analisada como problematica para interpretacdo no bandolim 10 cordas,
necessitando de adaptagdo para ser realizada. Cabe ressaltar, contudo, que, no saxofone, a técnica
de glissando frequentemente abordada em trabalhos académicos diz respeito, geralmente, ao
glissando obtido pela execugdo rapida de notas ligadas, sejam elas cromaticas ou da propria
escala (SPIELMANN, 2008, p.141; PIRES, 2011, p.67-68; FILHO, 2018, p.106-107). Esta se
difere da técnica de Pitch Bend e também foi encontrada nas interpretacdes analisadas, embora
tenha sido exposta na parte dos ligados, pois a adaptacdo necessaria para realiza-la no bandolim
diz respeito a realizacdo de ligados de uma maneira geral.

No exemplo abaixo (Exemplo 8), encontra-se a parte da interpretacdo selecionada para

adaptagdo.
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Exemplo 8 - Glissando sem mudanga de chave, conhecido também como Pitch Bend no saxofone alto (c.19).

Um recurso frequentemente utilizado na guitarra que foi sugerido como uma das duas
possibilidades de adaptacdo ¢ o bend ou string bending (GOVAN, 2002, p-24-26). O bend
consiste em atingir uma nota por meio da elevacdo da corda que foi pressionada em uma casa do
instrumento que representa uma tonalidade inferior a atingida, ou seja, toca-se uma determinada
nota e suspende-se a corda até atingir a nota desejada. Esse efeito pode ser realizado também por

meio do abaixamento da corda, ou seja esticando-a para baixo ao invés de para cima (Exemplo
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9). Essa técnica também ¢ utilizada no sentido inverso, tocando primeiro a nota atingida com a
corda suspensa descendo até a nota natural da casa pressionada. No caso dessa adaptagdo,
sugeriu-se a utilizagdo mais convencional, na qual, por meio do bend, atinge-se a nota desejada.

No caso especifico do bandolim, foram encontrados dois problemas para a realizagdo
dessa técnica. O primeiro estd relacionado ao fato do instrumento possuir cordas duplas, sendo
duas cordas com a mesma afina¢do e altura, o que torna sua suspensdo mais dificil em
decorréncia da tensdo destas. O segundo decorre da elevacdo das duas cordas, pois, devido a
distancia entre elas, alteram-se suas afinagdes de forma distinta, uma mais do que a outra,
gerando um intervalo microtonal e emitindo, assim, dois sons diferentes. No entanto, com se trata
de um intervalo bem pequeno, pode-se considerar essa consequéncia como apenas um efeito, o
que seria aceitavel dentro da interpretacdo no contexto da expressividade.

Esse efeito pode ser anulado quando a palhetada ocorre em apenas uma das cordas,
podendo-se aplicar o bend normalmente. Nesse caso, porém, a emissdo sonora € um pouco
menor, ja que se trabalha apenas com uma corda e ndo com o par (o bandolim ¢ um instrumento
de cordas duplas, sendo as cordas de cada par idénticas).

Uma outra op¢ao seria realizar a técnica de ligado também utilizada para glissando de
semitons no bandolim, na qual o mesmo dedo, arrastando na corda entre as duas casas, atinge a
nota emitida pelo saxofone por meio do glissando ou Pitch bend, e volta a nota inicial (Exemplo
10). Sugere-se que esse movimento seja acompanhado de um pequeno vibrato apds se atingir a
nota mais aguda, a mesma alcangada pelo glissando. Essa técnica de ligado, como abordado no
item anterior, também ¢ muito utilizada para o glissando de varias notas no bandolim. Nesse
caso, deslizando-se o dedo na corda por diversas casas até parar na casa da nota desejada.

(MACHADO, 2004, p.77)

Exemplo 9: Bend ou bending strings aplicado no bandolim 10 cordas.
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Exemplo 10: Técnica de glissando utilizada no bandolim.

Apojatura

A apojatura foi uma técnica muito utilizada nas interpretacdes analisadas para este
trabalho. Existem casos em que ndo sdo necessarias e nem sugeridas adaptagdes. Por outro lado,
em determinadas situagdes, mesmo sendo possivel utilizar o mesmo recurso no bandolim sem
adaptacgdo, ela se faz pertinente ou necessaria em razao de diversos fatores, como o intervalo e a
duracdo da nota posterior a apojatura. A intencdo ¢ conseguir, por meio dessas adaptacoes,
aproximar a sonoridade de utilizagdo desse recurso no bandolim a do saxofone. Porém, ¢
importante salientar que cada situagdo requer um tipo de adaptagdo e elas sdo relevantes tanto
para se aproximar da linguagem tradicional do bandolim brasileiro [na qual, por exemplo,
apojaturas de semitom sdo constantemente usadas utilizando-se duas cordas diferentes, gerando
um intervalo de segunda menor por um pequeno espago de tempo, como pode-se observar na
obra de Jacob do Bandolim analisada no trabalho de Almir Cortes (BARRETO, 2006, p.40-42)],
quanto pela questao da sustentacdo da nota no bandolim (ja que esta ¢ pequena) e das maneiras de
se executar o ligado no instrumento, também utilizado para as apojaturas.

Na figura abaixo (Exemplo 11), vé-se a apojatura antes de uma seminima em um
intervalo de ter¢a maior descendente. Para esse caso, sugere-se a utilizagdo da mesma técnica
mencionada anteriormente para a adaptacdo no caso de uma sequéncia de ligados descendentes,
exposta no item Ligados, qual seja, a tradicional do violdo, conhecida na guitarra como pull-off.
Em virtude da seminima que ocorre logo apds a apojatura, faz-se pertinente a utilizacdo dessa
técnica, para que, por meio dela, consiga-se a sustentacdo necessaria para suprir toda a sua
duracdo, uma vez que o ligado, no bandolim, reduz consideravelmente a emissdo sonora da nota
e, consequentemente, sua duragao.

Nesse caso, por ter um intervalo descendente de terca maior, sugere-se também a
utilizagcdo do dedo quatro (dedinho) para suprir a distancia de casas entre as notas, mantendo a

posicao correta da mao que pressiona as cordas (Exemplo 12).
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Exemplo 12: movimento para se realizar a apojatura descendente com intervalo de ter¢a maior no bandolim 10
cordas.

3.4 A Flauta transversal de Schottisch da Noite

Apos a andlise das técnicas e recursos interpretativos utilizados na flauta transversal por
Antonio Carrasqueira, no registro da musica Schottisch da Noite, interpretada no disco Choro
Impar, foram separadas os seguintes trechos para que se sugerisse adaptacdes técnicas para a

interpretacdo no bandolim 10 cordas.

Apojatura

Assim como foi alegado na andlise da interpretacdo feita por Nailor Azevedo em seu
saxofone, considerando o contexto de uma técnica ou recurso, cada caso requer um tipo de
adaptacao.

Na primeira situacdo analisada desse recurso na interpretagdo dessa musica, tem-se uma
colcheia pontuada e pausa de semicolcheia (Exemplos 13), ou uma seminima apos a apojatura
(Exemplos 18), e, na segunda, uma colcheia seguida de outra colcheia (Exemplo 15). Todas

formando um intervalo de segunda menor. As apojaturas presentes nos Exemplos 13, 15 ¢ 18 sdo
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parte da melodia da musica interpretada por Antonio Carrasqueira, € ndo um recurso escolhido
pelo musico. Para cada uma delas ,sugere-se uma maneira de execuc¢do diferente.

Como foi explicado no item anterior, que aborda questdes relacionadas a musica
Afrochoro (em tempos de paz), ¢ tradicional, na linguagem do bandolim brasileiro, que a
apojatura de duas notas com intervalo de segunda menor seja feita em duas cordas diferentes, de
maneira que essas notas soem simultaneamente por um pequeno espago de tempo. Essa técnica
tem um impacto na interpretacdo, chamando aten¢do exatamente por proporcionar o intervalo de
segunda menor. Cabe ressaltar que, apesar dessa técnica ser utilizada com maior frequéncia
quando a melodia estd em uma nota relativa a uma corda solta da regido mais aguda do bandolim,
devido a sonoridade e a ser mais facil de aplicé-la, ela pode ser utilizada em qualquer nota, desde
que esta esteja em um local do brago que tenha uma corda acima (mais grave) e que seja possivel
usar esta seis casas a frente (no sentido do bojo). Considerando esse fato, sugere-se que ela seja
utilizada com o efeito de segunda menor na apojatura em que a nota posterior a ela ¢ mais
duradoura (Exemplos 13 e 18) e ndo faz parte do inicio de uma frase melddica como na segunda
apojatura do Exemplo 15.

Para essa apojatura, sugeriu-se uma das técnicas tradicionais de ligado no bandolim, a
mesma utilizada para fazer o glissando, na qual se arrasta o dedo na corda. Isso porque ela tem
uma sonoridade mais sutil e favorece a continuidade da frase melddica, por possibilitar que, ao
finalizar a apojatura, a posicdo da mao que fricciona as cordas esteja adequada. Em virtude da
sonoridade mais “fechada”, “seca” e com menor intensidade utilizada pelo musico nessa parte
(Exemplo 15), sugere-se a utilizagdo da técnica de abafamento de cordas no bandolim, que
consiste em: ao se atacar as cordas com a palheta, o0 musico simultaneamente abafa-as com a

almofada lateral da mesma mao, tornando a intensidade das notas menores e menos agressivas

(FERNANDES, 2019, p.233).
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Exemplo 13 - Apojatura com intervalo de segunda menor ascendente seguida de colcheia pontuada proveniente da
melodia da musica Schottisch da Noite (c.4).

Exemplo 14 - Apojatura com intervalo de segunda menor ascendente utilizando as cordas Ré e Sol do bandolim 10

cordas.
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Exemplo 15: Apojatura com intervalo de segunda menor ascendente seguida de duas colcheias proveniente da
interpretacdo de Antonio Carrasqueira na musica Schottisch da Noite (c.31).

Exemplo 16 - Apojatura com intervalo de segunda menor ascendente utilizando as cordas Ré e Sol do bandolim 10
cordas.
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Exemplo 17 - Apojatura com intervalo de segunda menor ascendente na corda La do bandolim 10 cordas utilizando
a técnica de glissando tradicional do instrumento.
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Exemplo 18 — Apojatura com intervalo de segunda menor ascendente seguida de seminima proveniente da
interpretacdo de Antonio Carrasqueira na musica Schottisch da Noite (c.3).

Exemplo 19 - Apojatura com intervalo de segunda menor ascendente utilizando as cordas La e Ré do bandolim 10
cordas.

Vibrato

Outro recurso selecionado para adaptacdo, presente na maior parte das interpretagdes
analisadas, mas, em especial, nesta interpretacdo de Antonio Carrasqueira, foi o Vibrato. Ele esta
presente em quase toda sua interpretagdo, por ser um elemento idiomatico da flauta transversal, e
¢ encontrado principalmente nos finais de frase. Vieira Junior salienta para o fato de ser usado
pelos flautistas como um recurso expressivo e que, se executado com a técnica errada, pode
prejudicar imensamente o som do flautista. Em seu trabalho, o autor aborda essa técnica da

seguinte maneira: “O vibrato ocorre devido a oscilagdes da coluna de ar e metaforicamente pode
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ser comparado a uma onda da coluna de ar. Pode ser feito com impulsos do diafragma, através de
contragdes e relaxamentos da musculatura abdominal” (VIEIRA JUNIOR, 2105, p.58).

Foram identificadas duas situagdes distintas em que se sugere adaptagdo para utilizacdo
desse elemento no bandolim 10 cordas. A primeira situacdo, diz respeito ao vibrato utilizado pelo
musico em boa parte de sua interpretacdo, demostrado no Exemplo 18, por meio de duas
seminimas em que a técnica foi utilizada. Nesse caso, podem ser utilizadas duas técnicas para
suprir a diferenca estrutural e idiomatica. Para casos em que o recurso aparece mais intenso e
presente, menos discreto, sugere-se a utilizagdo da técnica bend, a qual nos referimos em itens
anteriores, também utilizada para o glissando de semi-tom ou pitch bending, por gerar um efeito
mais expressivo no bandolim, mais perceptivel. Nessa situagdo, sua aplicagdo é um pouco
diferente, pois o objetivo ndo ¢ atingir outra nota. O bend nesse caso ¢ mais brando e deve ser
constante ao longo da duracdo da nota, podendo conter dire¢des distintas simultaneamente.

A outra possibilidade ¢ o vibrato frequentemente utilizado em instrumentos de corda,
como no violdo (RODRIGUES, 2014, p.99-102) ou no proprio bandolim mesmo (MACHADO,
2004, p.78), no qual se movimenta o dedo que estd pressionando a corda lateralmente,
provocando uma variagdo de afinacdo mais discreta, mais branda em relagdo a outra técnica,
porém que alterna sua intensidade de acordo com o nivel de movimenta¢ao do dedo. Sugere-se a
alternancia entre essas duas técnicas de acordo com as caracteristicas do vibrato. Quando se tratar
de um vibrato mais brando, sugere-se essa técnica (Exemplo 19).

Importante ressaltar que a maioria dessas técnicas ja sdo utilizadas no bandolim brasileiro,
algumas com maior frequéncia que outras, o que pode ser constatado ao se observar obras
significativas e performances de bandolinistas brasileiros de diversas geragdes, como Luperce
Miranda, Jacob do Bandolim, Isaias Bueno de Almeida “Isaias de Almeida (1937) Joel do
Nascimento “Joel Nascimento” (1937), Déo Cesario Botelho “Déo Rian” (1944), Ronaldo Souza
Silva “Ronaldo do Bandolim” (1950), Armando da Costa Macédo “Armandinho Macedo”
(1953), Afonso Dodsworth Machado “Afonso Machado” (1954), Pedro Caminha Amorim
“Pedro Amorim” (1958), Pedro de Moura Aragdo ‘“Pedro Aragdo”, Fernando Novaes Duarte
“Fernando Duarte”, Jorge Anténio Cardoso Moura “Jorge Cardoso” (1969), Hamilton de
Holanda (1976) , Eduardo Maia Venturini “Dudu Maia” (1977), Marcos Frederico Gomes Soares
“Marcos Frederico” (1977), Almir Cortes Barreto, Marcilio Marques Lopes “Marcilio Lopes”,

Cleber Rangel “Carrapicho Rangel” (1981), Danilo Ezequiel Brito de Macedo “Danilo Brito”
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(1985), Luis Barcelos Neto (1987), Fabio Peron (1990), Pedro Franco (1991), Victor Angeleas
(1989), Yan Coury (2002), entre outros que atuam em rodas de choro por todo o pais.

Um exemplo seria o vibrato presente na obra de Jacob do Bandolim. Almir Cortes, em
seu trabalho O Estilo interpretativo de Jacob do Bandolim, comentou sobre essa técnica no

trabalho do musico:

Caracterizado por ser realizado de forma bastante sutil, as vezes quase imperceptivel,
ficando dificil demonstrar exemplos, o vibrato ¢ um dos principais detalhes na
interpretacdo de Jacob, empregado para dar colorido as frases e acrescentar mais
expressdo na interpretagdo. Conforme as consideracdes feitas no capitulo anterior, Jacob
buscou elementos que valorizassem a expressdo no fraseado musical, e o vibrato ¢ um
dos principais recursos que contribuem para atingir esse objetivo. Acreditamos que para
a compreensdo da maioria dos elementos aqui citados, apesar dos exemplos retirados da
transcri¢do, a audicdo das gravacdes seria de grande valia, se ndo imprescindivel,
especialmente no caso do vibrato. (BARRETO, 2006. P.59)

A segunda situagdo diz respeito ao vibrato rapido, no qual a alteracdo da alternancia de
frequéncia da nota ocorre de forma muito rapida, ou seja, ndo diz respeito a duracdo da nota e,
sim, a sua vibracdo. Nesse caso, especificamente, sugere-se a utilizacdo da técnica utilizada para
o tremolo no bandolim, tocado com intensidade relativa a da nota que se pretende adaptar, porém
aliada a técnica de abafamento mencionada anteriormente, no intuito de secar a dura¢ao da nota
apos ataca pela palheta. O Exemplo 20 expde duas notas presentes na interpretagdo de Antonio
Carrasqueira para demonstrar uma parte da musica em que ele utilizou o vibrato rapido, para a
qual se sugere esta adaptagao.

A técnica do tremolo ¢ utilizada no bandolim para a sustentacdo das notas, uma vez que o
bandolim, assim como os demais instrumentos de corda, tem a sonoridade inicial da nota, provida
pelo ataque da palheta (ou dos dedos), prontamente dissipada. Devido a isso, ¢ comum o seu uso
principalmente nas notas longas, que exigem maior sustentacdo. Essa técnica serd exemplificada
na parte selecionada para adaptagdo proveniente da interpretacdo de Nailor Azevedo em Cenas

Cariocas: 11, Saudosa, que trata da questdo das notas longas (Exemplo 28).
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Exemplo 20 — Vibrato, presente nas duas seminimas do compasso transcrito da interpretagdo de Antonio
Carrasqueira na musica Schottisch da Noite (c.1).
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Exemplo 21 - Vibrato Moderado, brando, presente na primeira seminima do compasso transcrito da interpretagao de
Antonio Carrasqueira (c.3).
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Exemplo 22 — Vibrato rapido, presente na colcheia pontuada do compasso transcrito da interpretagdo de Antonio
Carrasqueira (c.11).
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Exemplo 23 — Técnicas de vibrato aplicadas no bandolim 10 cordas. Primeira foto, vibrato lateral; Segunda foto,
vibrato horizontal (associado a técnica bend)

Oitava por harménico

O ultimo elemento da interpretagdo de Antonio Carrasqueira em Schottisch da Noite
selecionado para adaptacdo foi a técnica de harmonicos na flauta transversal. Essa técnica
consiste em atingir os harmodnicos de uma nota, ordenados por sua série harmonica, por meio de
movimentos labiais, alterando a embocadura no instrumento e, consequentemente, o
direcionamento e a pressdo da coluna de ar. Vieira Jinior, em seu trabalho Subsidios para o
aperfeicoamento técnico e prdtico de um flautista profissional, aborda a questdo harmodnica
estrutural da flauta (tubos harmdnicos), a série harmdnica (que ampara esse recurso) e a técnica
utilizada para se alterar a nota (VIEIRA JUNIOR, 2015, p. 24-26).

No Exemplo 21, que foi retirado do final da melodia interpretada por Antdnio
Carrasqueira, demonstra-se a nota em que o musico utilizou esta técnica. Apds emitir a nota
(durante ela), ele atinge o primeiro harménico desta, ou seja, o harmoénico que representa essa

nota uma oitava acima.
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Para esse caso, foram apresentadas duas possibilidades. A primeira consiste no uso da
Campanela (Exemplo 22), recurso utilizado em diversos instrumentos de corda, idioméatico do
violdo moderno (TEIXEIRA, 2009, p.46). Almir Cortes, em seu trabalho sobre o estilo
interpretativo de Jacob do Bandolim, explica esse recurso, muito usado pelo Jacob do Bandolim

em sua obra:

Efeito tipico de instrumentos de cordas. Geralmente quando a linha melddica ¢ realizada
com a alternancia de cordas soltas e presas, ou mesmo em cordas diferentes, Jacob deixa
soar uma nota sobre a outra, gerando esse efeito. Na transcri¢cdo utilizamos a anotagdo
“deixar soar” para especificar estes trechos.

O bandolim ¢ um instrumento de pouco volume e corpo de som, devido a oitava na qual
se encontra sua afinagdo e também ao tamanho pequeno da caixa de ressonancia. Quanto
mais notas soando simultaneas, mais harmonicos aparecem e conseqiientemente
“engordam” o seu som, fato que ¢ ilustrado pela declaracdo a respeito da sonoridade de
Jacob, feita pelo violonista César Faria (2005): “Ele tirava muito som do bandolim, era
uma beleza”. (BARRETO, 2006, p.57)

A utiliza¢do da Campanela nesse caso, consiste em, apds atacar e sustentar a nota com o
tremolo (técnica comum no bandolim para tocar notas longas, que serd abordada no item 3.5),
tocar, na corda abaixo (mais aguda), a mesma nota uma oitava acima, com um ataque brando, por
meio de um toque sutil da palheta, de maneira que, por alguns instantes, as duas notas soem
juntas representando o harmoénico da flauta.

A outra possibilidade diz respeito ao uso do harménico no bandolim por meio do dedo do
meio que nao ¢ responsavel pelo apoio da palhetada (Exemplo 23). A técnica consiste em, apos
o ataque da palheta na corda relativa a nota tocada, encostar o dedo médio (ja que o indicador
estd segurando a palheta junto ao deddo) nessa mesma corda em cima do traste, doze casas a
frente da casa em que a nota foi tocada. No caso analisado, foi tocada a nota Si na segunda casa
da corda L4, ou seja, nesse caso, encostar-se-ia 0 dedo médio na corda 14, em cima do traste
referente a décima quarta casa do bandolim 10 cordas. A técnica para utilizacdo de harmonicos
no bandolim pode ser encontrada no método de bandolim L ‘art dela mandoline (RANIERI, 1925,
p.68). Porém, a utilizagdo dessa técnica, da forma como proposta, ndo provém muita emissao
sonora no harmdnico da nota no bandolim, uma vez que nao houve um novo ataque a corda, ou
seja, ela utiliza a mesma intensidade sonora gerada pelo ataque da nota anterior ao harmonico.

Como nesse caso especificamente a melodia vem em um diminuendo e a nota ¢ tocada
com baixa intensidade, de forma branda, sugere-se a utilizagdo da primeira técnica descrita, a que

utiliza o resurso da Campanela. Essa escolha se deve ao fato da segunda opcao funcionar melhor
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em casos nos quais a nota ¢ tocada com uma intensidade maior, uma vez que essa técnica tem

uma sonoridade mais discreta, quase imperceptivel quando aplicada a notas de baixa intensidade

sonora.
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Exemplo 24 — Fermata iniciando com a nota escrita, porém terminando no harménico da nota oitava acima (c.70).

Exemplo 26 — Uso do harménico emitido por meio do contato com a corda doze casas a frente da casa onde a corda
foi pressionada.

3.5 O Clarinete de Cenas Cariocas: 111, Saudosa

Apoés a analise das técnicas e recursos interpretativos utilizados no clariente por Nailor
Azevedo, na interpretagdo da musica Cenas Cariocas: III, Saudosa, registrada no disco Choro

Impar, separou-se as técnicas e recursos a seguir para serem sugeridas adaptacdes para a
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execugao no bandolim 10 cordas.

Notas longas

As notas longas necessitam de adaptacdo no bandolim 10 cordas, devido a questdo da
sustentacdo das notas no instrumento e para que se consiga efetuar as dindmicas. Para isso,
trabalhar-se-a com o Tremolo. O Tremolo, recurso idiomatico do bandolim, consiste em tocar-se
uma nota com movimentos constantes de palhetada que alternam sua dire¢cdo ao ferir a corda,
como descrito nos seguintes métodos de bandolim: Método do Bandolim Brasileiro, que
inclusive cita a sua comum utilizagdo para se sustentar notas longas (MACHADO, 2004, p.22) e
Meéthode Théorique-pratique de Mandoline Napolitaine ou Romaine a 4 cordes doubles
(GRAZIANI-WALTER, 1900, p.VII). Porém, ¢ importante observar que o Tremolo pode ser
utilizado também em intensidades de movimentos diferentes: mais baixa, com movimentos mais
lentos; mais alta, com movimento rapidos; ou alterando sua velocidade.

O Tremolo ¢é caracterizado no método de Afonso Machado, da seguinte maneira: “O
Tremolo é uma das caracteristicas do Bandolim. Como a vibrag¢ao das notas desse instrumento ¢
de pouca duracdo, quando se quer uma nota mais longa sustentada por mais tempo usa-se
geralmente este recurso” (MACHADO, 2004, p.22). Anténio Carrasqueira comentou sobre esse
recurso idiomatico do instrumento: “O bandolim tem que fazer o fremolo para segurar a nota,
mas eu acho bonito instrumento de corda, e o piano também, e a percussao também, ataca uma
nota e ela tem um diminuendo imediato” (CARRASQUEIRA, 2020). Fernando Duarte, em seu
artigo Tremolo no bandolim: contextualiza¢do historica e problemas notacionais (DUARTE,
2016), expode e discute a utilizacdo e as formas de registro desse recurso ao longo da historia
desse instrumento.

Como esse recurso ¢ idiomatico do bandolim, outras possibilidades de utilizagdo, como,
por exemplo, o tremolo aplicado a uma linha melddica com outra simultdnea fazendo estacados
(dividindo o tremolo), e sua notacdo também sdo discutidos no livro The classical mandolin de
Paul Spark (SPARKS, 2005, p.57, 190-191). O tremolo ¢ mencionado em métodos do
instrumento para se tocar as notas longas, porém, pelo que se pode constatar na pesquisa para este
trabalho, ndo sdo abordadas a questdo das dinadmicas durante o tremolo ou da alteracdo da

dindmica durante a utilizagdo deste para nota longa, até porque ndo se trata de algo idiomatico
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desse instrumento, mas, sim, de instrumentos de sopro, por exemplo.

O bandolim, assim como os instrumentos de corda em geral, possui uma dindmica
sonora natural das notas, uma vez que, apos as cordas serem feridas pela palheta, elas vao
perdendo intensidade, consequentemente a nota vai perdendo volume, diminuindo sua emissao
sonora no instrumento.

Para acentuar a dinamica durante as notas longas, sugere-se utilizar o tremolo de maneira
que a palhetada varie levemente sua velocidade de acordo com a intensidade sonora da nota.
Sempre que a intensidade da nota aumentar, acelera-se sutilmente a velocidade e aumenta-se a
forca da palhetada, na inten¢do de extrair mais som do instrumento. No caso da intensidade da
nota diminuir, faz-se o contrario, ou seja, diminui-se sutilmente a velocidade da palheta e da
for¢ca da palhetada. Importante frisar que, embora se tenha constatado poucos registros em
métodos e trabalhos cientificos das sugestdes interpretativas (na forma como estdo sendo
propostas) que estdo sendo demonstradas neste capitulo, e que, mesmo quando encontradas,
foram pouco exploradas (ndo aprofundadas), elas geralmente ja sdo utilizadas em interpretagdes
de melodias no bandolim instintivamente ou devido ao aprendizado oral proveniente da
experiéncia dos musicos no género.

Outra questdo importante ¢ que, com a possibilidade de utilizacdo do tremolo no
bandolim de maneiras diferentes, variando sua velocidade e intensidade, por exemplo, consegue-
se obter resultados distintos que podem variar de acordo com a intenc¢do da interpretacdo. Com
uma velocidade muito rdpida, o tremolo fica menos caracterizado, ficando dificil notar sua
tradicional divisdo ritmica, dando um caracter diferente. Sobre esse aspecto, o método Méthode

Théorique-pratique de Mandoline Napolitaine ou Romaine a 4 cordes doubles expde que:

Qu’on étudie I’exercice suivant sur les cordes a vide d’abord lentement, puis en
augmentant de plus en plus ce mouvement du poignet de bas en haut avec une égalité
parfaite. A mesure que ’¢leve se familiarisera avec le trémolo il ne devra plus compter
les coups de plume puisque plus les coups de plume seront nombreux pour ehaque note,
plus le trémolo sera serré et 1éger au point de faire ressembler le son de la Mandoline a
celui du Violon. (GRAZIANI-WALTER, 1900, p.VII)

Cabe ressaltar que a intensidade pode variar diversas vezes dentro da duracdo de uma
mesma nota, o que ¢ comum, por exemplo, em notas longas interpretadas em instrumentos de
sopro, € como ocorreu na interpretacdo de Nailor Azevedo no clarinete, demonstrada abaixo no

Exemplo 24.
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Exemplo 27 — Dinamica e intensidade alterando-se em notas longas na interpretagdo de Nailor Azevedo em Cenas
Cariocas: 11I, Saudosa (c.10).
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Exemplo 28 — Dinamica de intensidade decrescente em seminimas seguida de dindmica crescente em notas longas
na interpretagdo de Nailor Azevedo em Cenas Cariocas: 11I, Saudosa (c.54).
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Exemplo 29 — Seminima com intensidade constante seguida de seminimas com dindmica crescente na interpretacao
de Nailor Azevedo em Cenas Cariocas: 111, Saudosa (c.38).

Exemplo 30 — Movimento de palheta utilizado para se fazer o tremolo no bandolim 10 cordas.

Mordentes

Os mordentes necessitam de adaptagdo devido as diferencas estruturais e idiomaticas
entre os instrumentos (no caso o bandolim e o clarinete) no que se refere a sustentacdao de notas,
aos ligados e, consequentemente, a articulagdo. Como mencionado anteriormente, o bandolim ¢
um instrumento que ndo proporciona muita sustentagdo sonora das notas. Quanto mais se avanga
no brago em sentido ao bojo, menor a sustentacdo das notas, uma vez que o espago de vibragdo
da corda ¢ menor.

O ligado no bandolim, como foi explicado no item 3.3 deste capitulo, ndo proporciona
sustentacdo e intensidade as notas subsequentes, por isso, sem adaptacdo, a articulacao do ligado
tem a nota antecedente fortemente destacada. Utilizando uma das técnicas também mencionas no
item 3.3, a Pull-off, na qual o dedo responsével pela nota subsequente ao primeiro ligado puxa a
corda apds pressiona-la, consegue-se uma maior sustentacdo da nota posterior aos ligados do

mordente, o que muda também a articulagdo deste, deixando-o mais uniforme, apenas com a leve
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acentuacdo do ataque da palheta a primeira nota. Importante salientar que, para esse recurso, nao
se faz necessaria a utilizagdo da técnica hammer-on ou martelo, que da sustentacdo a nota
ascendente tocada apos o ligado, uma vez que a dura¢do da nota ¢ muito curta. Essa técnica
também acentuaria essa nota, trazendo uma articulagdo especifica que poderia nio ser condizente
com a pretendida.

Para os dois casos selecionados por meio da analise da interpretagdo de Nailor Azevedo
na musica Cenas Cariocas: Ill, Saudosa, sugere-se a utilizacdo dessa forma de adaptagdo. Nos
dois exemplos demostrados, Exemplo 28 ¢ Exemplo 29, tem-se mordentes superiores, com a
duracdo que seria de uma colcheia, destrinchados em semicolcheia e fusas, para detalhar, na
partitura, o tempo exato que estes foram registrados na gravagao.

O primeiro (Exemplo 28) expde dois mordentes superiores em uma frase melodica de
intervalos de semitom descendentes. O segundo (Exemplo 29) expde dois mordentes superiores
em alturas melodicas distintas, constituidos de intervalos diferentes, de tom e semitom, com a

intencdo de exemplificar situagdes distintas de utilizacdo desse recurso.

1:27. . .. .. 1:28 | 1290 0 L L.

—> > €« > €« <

el
s e

G74b9
y e o 7(b9)
24 /‘}v \ , /4/' \\ G 3

e
= = 3

Exemplo 31 — Exemplo de mordentes superiores em melodia cromatica descendente (c.24).
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Exemplo 32 — Exemplo de mordentes superiores em alturas melodicas distintas no instrumento (c.18).

Glissando

O glissando ¢ um recurso comum em interpretagdes de instrumentos de sopro, seja ele de
semitons ou provenientes de outras escalas. Stowell e Boyden (2001) o definem, em seu artigo
sobre glissando presente no The New Grove Dictionary of Music and Musicians, como um termo
que ¢ geralmente usado como uma instru¢ao para se fazer uma passagem (melddica) por meio de
um movimento rapido e deslizante. Os autores explicam que o termo € resultado da jun¢do entre a
palavra francesa “glisser” (que significa “deslizar”) e de um sufixo italiano (“ndo”). Afonso
Machado, em seu Método do Bandolim Brasileiro, define o glissando como sendo “o efeito
conseguido quando se muda de uma nota para outra numa mesma corda, sem interromper o som,
ou seja, escorregando-o de uma nota a outra sem levanta-lo da corda” (MACHADO, 2004, p.77).

No bandolim, o glissando tradicionalmente utilizado ¢ o de semitom, como se pode notar
na propria definicdo do método explicitada acima. Ele pode ser utilizado de duas formas distintas.
A primeira como efeito, quando ndo se pretende atingir uma outra nota especifica (utilizado
normalmente em finalizagdes de frase). A segunda, para a passagem de uma nota a outra, visando
atingir uma determinada nota. No item 3.3, foram sugeridas também adaptac¢des técnicas para que
se possa realizar o glissando de outras escalas, que ndo a cromatica, no bandolim.

Outro ponto importante a ser ressaltado estd relacionado a questdo da sustentacdo das

notas no bandolim, j& que o glissando, nesse instrumento, sé sustenta a nota atingida por meio



88

dele quando ele ocorre bem rapido. No caso do glissando ndo ser constituido de notas rapidas, ou
possuir uma nota de intensidade alta com dura¢do um pouco maior no inicio da frase, ou mesmo
no final da frase (a nota a ser atingida), necessita-se de adaptagdo para que se consiga intensidade
e sustentacdo da nota final do glissando, principalmente se esta for de duragdo muito superior as
demais notas que o compdem. Para esses casos, sugere-se a utilizacdo de uma palhetada de baixa
intensidade na nota de chegada do glissando, refor¢cando a sustenta¢do dessa nota no instrumento.
Caso a nota de chegada possua também uma intensidade maior, aumenta-se a intensidade da
palhetada final. E comum a utilizagdo, entre os bandolinistas, por conta da pequena sustentagio
de notas e da linguagem do bandolim brasileiro, de uma palhetada de intensidade similar a da
nota inicial na nota de chegada, quando nao se trata de um glissando de efeito, independente da
duragdo da nota final.

E importante salientar também para as formas de aplicagdo desse recurso no bandolim. E
comum, para que se consiga uma articulacdo que enfatize a passagem de algumas notas do
glissando, a utiliza¢do de mais de um dedo, ou seja, alterna-se os dedos por meio dos ligados nas
notas iniciais ou finais do instrumento. Essa maneira de utilizagdo pode ser observada na
gravacao da musica Dolente (Dolente — choro, RCA Victor, 1949) de Jacob do Bandolim,
interpretada pelo proprio compositor.

No trecho selecionado da interpretagdo de Nailor Azevedo em Cenas Cariocas: IlI,
Saudosa, tem-se duas situagdes. Na primeira, um glissando ascendente rapido, come¢ando em
uma fusa e terminando em uma colcheia no final da frase; e na segunda, um outro glissando
ascendente rapido, porém comec¢ando em semicolcheia e terminando em seminima (Exemplo 33,
na ordem em que foi apresentado). Para a primeira situag¢do (primeiro glissando do Exemplo 33),
na qual a velocidade do glissando ¢ maior em sua etapa inicial, sugere-se a utilizacdo do
glissando com uma troca de dedo atingindo a nota final, do indicador para o dedo do meio, e sem
palheta na nota de chega. Para o segundo glissando selecionado (segundo glissando do Exemplo
33), no qual a velocidade do glissando ¢ maior em sua etapa final, sugere-se uma troca de dedos

nas notas inicias.
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Exemplo 33 — Exemplo de glissandos ascendentes cromaticos na interpretagdo de Nailor Azevedo em Cenas
Cariocas: I1I, Saudosa (c.19-21).

QR Code 1 - Video contendo exemplos das técnicas e recursos idiomdticos analisados bem como da aplica¢do dos
recursos e técnicas sugeridos para a adaptagdo ao bandolim 10 cordas.

3.6 A respiracio e a divisao de frases em interpretacoes de instrumentos de sopro do disco

Choro Impar e no bandolim
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Ao analisar-se as interpretagdes transcritas, foi possivel identificar os locais onde os
musicos respiraram durante a performance. Eles podem ter decorrido em razao das escolhas de
frases melodicas, ou simplesmente dos locais da musica que exigiram respiragdo devido a
interpretagdo feita naquele momento. Dessa forma, inseriu-se, na transcri¢do, as pequenas pausas
para respiracdo que os musicos escolheram ou julgaram necessaria. As pausas necessarias para
que o musico possa respirar durante uma interpretagdo nos instrumentos de sopro acabam
explicitando a escolha de frases melddicas feitas por eles, sejam elas provenientes de escolhas
realizadas no estudo da obra a ser tocada, sejam do proprio momento da interpretacdo, na qual
elas sdo definidas pela emogao do musico naquele momento ou pelo didlogo musical estabelecido
com 0s outros musicos no momento da interpretacao.

O disco Choro Impar de Mauricio Carrilho foi um disco gravado em um curto periodo de
tempo e com um orcamento limitado, portanto os musicos ndo tiveram muito tempo para se
preparar, algumas vezes tendo contato com a musica a ser interpretada apenas no estudio onde
fizeram o ensaio e gravaram. Sobre as respiracdes nas interpretacdes do disco, a importancia da
escolha correta dos momentos em que ela ocorre e sobre o seu curto processo de preparagdo para

as gravacdes do disco, Nailor Azevedo comenta:

Entéo isso aconteceu. Mas tudo isso, também da respiragdo, se combinava no estudio e
tem outras coisas que vocé ta sozinho como eu gravei sozinho, isso daqui por exemplo
(se referindo a sua interpretacdo de saxofone em Afichoro), obviamente que eu quando
gravo, faco as minhas anotagdes. Entdo como essa peca do saxofone, era uma peca
relativamente, com Cristovao, era livre, e ela, vamos dizer assim, ela flutua, entdo eu
tive uma liberdade maior para respirar. Mas ai que ta o negéocio. Eu acho que quando ta
bem respirado vocé ndo percebe a respiragdo, o problema é quando ta mal respirado que
vocé interrompe a frase, ou adianta, ou atrasa em lugares que... ai o ouvido ele se
desencanta com aquilo que estd sendo apresentado. Entdo respirar bem, quando a
respiracao € boa, vocé€ nem ouve a respiragdo vocé ouve a musica. (AZEVEDO, 2020)

Antoénio Carrasqueira, musico responsavel por diversas melodias presentes no disco,
observa, também, sobre essa questdo, a relacdo da respiragdo com as frases, o papel dela, sua
maneira de preparacdo, as questdes que influenciaram nas suas escolhas e em que momento elas

ocorreram:

Quanto aos lugares de respiragdo, sempre em funcdo das frases. Entdo a respiragdo €
uma virgula, comparado com a frase escrita. Entdo quando vocé 1€ vocé ali, ja td com
lapisinho, de repente vocé ja anota ali uma respiragdo ou outra, voc€ vai ali na leitura,
vocé ja vai vendo as frases, vai entendendo as frases. Entdo é uma coisa planejada e no
momento da interpretacdo vocé pode mudar uma coisa ou outra, em funcdo, de repente,
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vocé se emocionou, vai gastar um pouquinho mais de ar, respira ali em uma semi-frase,
mas também tem uma... quer dizer, claro que tem um planejamento em fungdo da das
frases, mas sempre tem um espaco para uma... de repente faltou o ar, ou ndo sei o qué,
ou mesmo ndo faltou o ar mas vocé sentiu vontade de respirar ali, a musica pediu
naquele momento, entdo tem sempre esse espago para o que acontece no momento, € em
fun¢@o ai de como o piano “frasea”, de como o clarinete “frasea”, vocé muda ali na hora,
e cada vez que vocé toca ¢ um pouco diferente, os companheiros também. Entdo ha um
planejamento, mas ha sempre um espago para o que acontecer, para a ideia do momento.
(CARRASQUEIRA, 2020)

Sao varios os estudos e métodos que contemplam a importancia da respiracdo ao se tocar
um instrumento, principalmente no caso de instrumentos de sopro, que possuem uma
dependéncia direta para se tocar o instrumento (TAFFANEL; GAUBERT, 1958; SILVA, 2013;
SOUZA, 2008; POMPEO, 2020, p.56-59; DE SIQUEIRA, 2012). Porém, mesmo no caso de
instrumentos que ndo necessitam de coluna de ar para emissdo sonora, foram encontrados alguns
trabalhos que abordam a importancia dessa questdo, por impactar de forma direta a performance
do musico.

Ferreira (2017), por exemplo, em seu trabalho, pesquisa a Influéncia dos exercicios de
respiragdo na prdtica diaria e correspondente performance de um musico, discutindo a
importancia dessas praticas, além de demostrar, por meio da aplicagdo de um método elaborado
de aprimoramento do aparelho respiratério e da consciéncia desse sistema, uma melhora na
performance musical de musicos amadores e profissionais.

No caso dos instrumentos de corda, como o bandolim, a respiragdo se faz importante por
também influenciar diretamente na performance musical. Contudo, diferentemente dos
instrumentos de sopro, em que sem a coluna de ar ndo existe emissdo sonora, a interferéncia,
nesses casos, diz respeito a condicdes psicoldgicas e musculares para se tocar o instrumento,
melhorando, por meio da sua aplicagdo correta, a tensdo, que atrapalha a musculatura, e a
ansiedade, que atrapalha a concentracdo, possibilitando uma melhor fluéncia das frases musicais

e melhorando a concentragdo e o raciocinio do musico. Vellasco assim expoe:

Os instrumentistas de corda somente utilizam uma pequena parte da sua capacidade
pulmonar e nio apreciam as incidéncias considerdveis da respiracdo na execucio
musical. Esse problema ndo acontece, em contrapartida, com os cantores € com 0S
instrumentistas de sopro, que conhecem muito bem a importincia de uma colocacio
correta da respiracdo, fundamental para conseguirem a desejada “coluna de ar”, sem a
qual ndo se obtém uma emissdo sonora conveniente. Sem o dominio confortivel da
respiracio, ndo podem nem frasear e nem fazer misica. (VELLASCO, 2016, p.2)
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Estudos relacionados a importancia de uma boa respiragdo para a saude fisica e mental
podem abranger e conectar diversas areas de conhecimento. Carlos Mario Gomes Mejia (2016),
em sua dissertacdo sobre Estratégias para o controle da ansiedade na performance musical,
discute e analisa as diferentes estratégias para combater a APM (Ansiedade na Performance
Musical), como a aplicagdo de técnicas de respiracdo e de outras medidas nas quais a atencdo a
respiragdo e ao seu controle tem papel fundamental, como na yoga e na meditacdo, e também a
técnica de Alexander, que visa melhorar a respiracdo e o controle muscular.

J& Igarashi, Ozaki e Furukawa (2002), em seu artigo Respiration reflecting musical
expression: Analysis of respiration during musical performance by inductive logic programming,
observam a respiragdo de um musico durante uma performance de violoncelo, analisando a
relacdo da respiracdo com fatores musicais presentes na interpretacdo, extraindo padrdes e
discutindo os resultados, na busca da melhor maneira de se obter o melhor desempenho por meio
de sua aplicagdo correta.

Todas essas questdes que envolvem a respiragdo na pratica musical sdo de extrema
relevancia para se atingir o alto nivel de performance observado nas interpretagdes do disco
Choro Impar. Assim como as técnicas especificas do instrumento em que o musico pretende se
especializar, o estudo e treinamento frequente da respiracdo ¢ de extrema relevancia. para a

evolucao do musico.

3.7 Choro Impar, dificuldades interpretativas

O disco Choro Impar de Mauricio Carrilho, por ser um disco elaborado com uma
proposta inovadora, gerou desafios para a interpretacdo das musicas, uma vez que estas foram
compostas em compassos pouco ou nada explorados no género. Isso exigiu dos musicos
capacidade de adaptagdo para conseguir manter os elementos tradicionais da linguagem, ja
internalizados, nesse novo formato.

Sobre essa questdo, Nailor Azevedo, musico responsavel por diversas interpretagdes
presentes no disco (em instrumentos de sopro como saxofone e clarinete), comenta ser comum o
aparecimento desses compassos impares na musica erudita para alongar os espacos necessarios, €
que também conhecia composi¢des nesse sentido no cancioneiro brasileiro, como, por exemplo a

musica Cravo e Canela de Milton Nascimento, na qual os compassos possuem trés tempos. Mas,
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no choro, o musico ndo conhecia nada nesse sentido. Estava acostumado a se deparar com
musicas desse género na forma como ele foi consolidado, com as caracteristicas e formas
tradicionais. O musico comentou que apesar de ter passado mais de trinta anos de sua vida
tocando choro, quando se deparou com esse trabalho (Choro Impar), foi uma situagio
completamente nova e desafiadora (AZEVEDO, 2020).

Sobre os desafios para interpretar as musicas de choro em compassos impares presentes
no disco, Antonio Carrasqueira, responsavel por uma das trés interpretacdes analisadas, em

entrevista concedida exclusivamente para este trabalho, comenta:

E sempre um desafio, embora a gente esteja acostumado com divisdes impares, na
musica classica aparece muito, sobretudo no século XX, entdo ndo é uma coisa
completamente estranha. Mas ali, a dificuldade, digamos o desafio, é vocé fazer com que
tudo flua. Entdo normalmente no choro, que vocé esta acostumado com uma subdivisdo
binaria, dois por quatro, aquele vocé pode pensar em quatro, mas normalmente vocé
pensa em dois, e ai no caso do Schottisch da Noite, podia pensar no quatro por quatro e
um trés por oito, mas, quer dizer, assim, em uma primeira leitura, mas ¢ sempre em
funcdo da frase. Entdo as vezes ndo € necessariamente isso, 0 importante € conseguir
uma fluéncia, sobretudo a gente toca um instrumento melddico, ou mesmo para quem
toca instrumento harmonico, existe a frase harmonica também, e o que deixa o discurso
bonito ¢é fluéncia, como a gente fala, como a gente danga, a fluéncia é muito bonita, ela
faz parte da arte, se ndo flui, tem uma coisa incomoda ali. (CARRASQUEIRA, 2020)

Ainda sobre os desafios para interpretar as melodias das musicas do disco, Nailor

Azevedo, também em entrevista concedida exclusivamente para este trabalho, expde:

Entdo eu acho que, como instrumentista, a gente tinha que melhorar muito a questio da
respiracdo, da leveza e da articulacdo. Entdo a articulagdo foi fundamental para a gente
conseguir fazer aquela frase, aqueles dois compassos impares, e fazer de forma que
ficasse regular. [...] Entender o0 movimento e repouso era fundamental. Entender a frase,
o fraseado era muito importante (cantando a melodia imitando uma bateria ou percussio
mostrando a relevancia do balanco e da articulagdo). Se isso ndo tiver na sua cabeca,
resolvido, os andamentos, articulagdo, isso eu estou falando sobre articulagdo, ou seja,
articulagdo para mim, articulagdo é o ritmo da musica, sdo as pernas da musica
dangando. Entdo isso para mim foi sempre uma coisa muito tranquila de resolver, eu
ouco a musica mais no pandeiro do que na harmonia. Entdo eu ficava ouvindo isso e
arrumando a minha frase em cima desse (exemplificou cantando o ritmo da musica)
(AZEVEDO, 2020)

Sobre a questdo da fluéncia, Carrasqueira ressalta ainda que ela esta ligada a estrutura da
musica, a sua divisdo ritmica e melddica e a coeréncia desses elementos dentro do compasso
escolhido, de maneira que se possa, assim, organicamente, interpretar uma melodia desse género

nesses compassos com fluéncia:
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Entdo para fluéncia acontecer no discurso, ser organico, vocé tem que ter os pontos de
apoio, vocé tem que ter 1a os pontos de apoio, os tempos fortes, os tempos fracos, as
metades fortes, metades fracas, isso é muito importante para te dar o esqueleto que te
permite fluir. Vocé tem que ter ponto de apoio para fluir, entdo toda interpretagdo vocé
busca isso e ai em compasso impares vocé€ tem que sentir, perceber, perguntar para a
musica onde ela quer ser apoiada, de que jeito ela quer ser tocada, e 0 Mauricio é muito
criativo, entdo ha o equilibrio entre esses apoios, sdo sempre apoios expressivos, niao
apoio de for¢a, mas de expressdo. (CARRASQUEIRA, 2020)

Corroborando a fala de Carrasqueira no que diz respeito aos aspectos necessarios para a
fluéncia na interpretacdo das musicas do disco, como a questdo ritmica ficar bem assimilada pelo

musico, Nailor Azevedo comenta:

Porque assim, colocar as notas em cima dessas articulagdes foi a grande questdo, vocé
pode colocar as notas primeiro e depois descobri a articulagdo, isso vai virar, ndo vira
musica, vira uma sequéncia de articulagdo. Agora para fazer (exemplificou cantando a
melodia), esse negdcio é um negodcio de falar assim: ta gostoso de tocar isso aqui, porque
virou organico. Acho que a coisa mais dificil foi fazer isso, entender que aquilo ali
estava pronto para se tornar organico, e era muito importante a gente entender a ritmica,
e a harmonia do violdo para amarrar a melodia com essa harmonia, mas sem perder o
Tadeu (pandeirista) de vista, quando vocé parava de pensar no Tadeu a articulagdo se
perdia. Ent8o foi muito importante entender a articulagdo dessa musica, a ritmica interna,
o pente que segurava ali toda aquela cabeleira que a gente tinha que resolver ali.
(AZEVEDO, 2020)

Diante do desafio de preparacdo para as interpretagdes, levando-se em conta a maneira
como se estabeleceu o processo de ensaio e gravagdo, os musicos tiveram pouquissimo tempo
para conhecer e absorver o conteiido das composi¢des, muitas vezes se deparando com a partitura
da musica ja no estudio, para um rapido ensaio, e, em seguida, ser feita a gravac¢do. Sobre todo
esse processo, Carrilho explica que, devido ao or¢camento limitado que tinham para produzir o
disco e as participagdes pretendidas para ele, eles tiveram que programar a producao do disco em
um curto espago de tempo e manterem-se, na medida do possivel, dentro do programado. Afinal,
em virtude do piano, o disco necessariamente ja teria que ser gravado em dois estudios, pois o
Acari (estudio da gravadora que tem Carrilho com um de seus fundadores) ndo possuia.
(CARRILHO, 2020)

Sobre os desafios de se preparar para interpretar as musicas do disco em um periodo
muito curto de tempo, Carrasqueira explica que ndo foi possivel decorar as musicas. Elas foram
interpretadas por meio da leitura (aqui vale lembrar a observagdo do musico exposta no Capitulo

2: “[...] a partitura é uma referéncia, vocé tem que estar livre naquela interpretacdo, a gente
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desenvolveu essa habilidade, vocé ta lendo mas vocé ndo ta preso aquela partitura”). Como nem
todos os arranjos tiveram partituras escritas para cada um dos instrumentos, haviam também
arranjos que dispunham apenas de cifra, melodia e alguns contracantos, ou mesmo os que
contavam s6 com melodia e cifra, elaborado de maneira mais livre, contando com a experiéncia e
o conhecimento dos musicos na hora da interpretagdo. Em virtude dessa variedade, Carrasqueira
conta que ele e Nailor Azevedo combinavam como iriam dividir cada uma das melodias, ou seja,
as partes que fariam juntos em unissono e as partes que cada um “fazia uma cifra” (um
contracanto baseado na harmonia ou mesmo um acompanhamento com notas longas), tudo isso
contando com as anotagdes e a leitura em virtude do pouco tempo que tiveram
(CARRASQUEIRA, 2020).

Ainda sobre o desafio de preparagdo, oriundo de um processo de produgdo de disco em
que o tempo foi muito curto e o contato com as musicas muito proximo dos dias de gravagdo,
Azevedo ressalta que, no ensaio, foram feitas diversas anotagdes, até que, a medida que foram
ensaiando as musicas, eles comecaram a compreender o formato, o tamanho de cada parte, a
divisdo ritmica ¢ a ideia de cada frase, estabelecendo a articulagdo ¢ as acentuagdes. O musico
observa ainda que depois de compreender as musicas, a questdo foi como transformar essas
melodias contempladas nos choros em compassos impar, em uma linguagem para instrumento de

299

sopro: “Além da leitura, era como € que vocé faz aquilo virar um ‘molho’”. Azevedo ressalta que,
para a “base” (os instrumentos harmoOnicos e a percussdo), ndo houve muito problema para
interpretar essas musicas, devido ao fundamento s6lido, dos musicos que a integravam, a respeito
do acompanhamento na linguagem do género e ao fato de que eles tiveram mais tempo para
assimilar os compassos (AZEVEDQO, 2020).

Azevedo também salienta para o conhecimento e a experiéncia que ja tinha com
harmonia, com contracantos, com o choro e com a linguagem dos instrumentos (saxofone e
clarinete), e como isso foi preponderante para que conseguisse resolver, diante do curto espago de
tempo que tiveram, uma forma de interpretagdo que traduzisse bem a composicdo de Mauricio
Carrilho de maneira congruente. Para Azevedo, a musica de Carrilho veio de encontro a tudo que
ele havia estudado. Ele teve que usar todos os recursos que tinha para conseguir expressar essa
musica que trazia um novo formato: “[...] tinha um novo grafico, outros intervalos, outras

exigéncias para tocar nos dedos, na forma de digitar o instrumento. Como fazer a inflexdo das

notas, como expressar, como colorir, aquelas notas” (AZEVEDO, 2020).
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J& no caso da interpretacao utilizando adaptagdes propostas para o bandolim 10 cordas, os
desafios gerados foram também no sentido de fazer com que se tornassem organicas as divisdes
ritmicas (devido ao pouco contato com musicas que sdo estruturadas nesses compassos € a pouca
experiéncia pratica nesse sentido), de dar fluéncia as frases, e de elaborar e utilizar as técnicas
estipuladas para essas adaptagdes, algumas delas pouco (ou ainda ndo) utilizadas no bandolim no
formato em que foram propostas. Ambas as questdes evolveram muita pratica para possibilitar
uma interpretacdo concisa e fluida. O grande desafio foi incorporar as novas técnicas ao
vocabulério técnico-interpretativo, de maneira que esses recursos pudessem ser utilizados em
interpretacdes distintas dentro do género, assim como ocorre por meio da maneira tradicional no
choro, muitas vezes instintiva, decorrente de um processo longo de vivéncia e experimentagao,
ligado ao amadurecimento do musico enquanto instrumentista e ao conhecimento da linguagem
dos instrumentos de choro em razdo da cultura das rodas presente no género (tradi¢do oral),
exposta no Capitulo 2, ao falar-se, por exemplo, sobre o trabalho de Luisa Camargo Mitre de
Oliveira (2017). Com certeza a experiéncia em relagdo a esse género musical, ao instrumento e a
pratica musical em geral colaborou muito no sentido de possibilitar a utilizagdo dos recursos

propostos.
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4. A COMPOSICAO DE CARRILHANDO - CONCEPCAO, ESTRUTURA E
RELACAO COM ESSE TRABALHO

Neste capitulo, serdo expostos todos os processos envolvidos na composicdo da musica
Carrilhando, composta por este autor, feita exclusivamente para este trabalho. Serdo revelados a
motivacdo, o processo de composi¢cdo, o intuito da musica, sua estrutura e forma, além da sua
relacdo com este trabalho e com o processo de reelaboracdo musical que originou o disco Choro
Impar, fonte primaria desta pesquisa. Para isso, serdo utilizados, no intuito de exemplificacio e
melhor compreensao das questdes abordadas, trechos de partituras da composi¢ao, de musicas do
disco e de musicas consagradas no género, tradicionalmente interpretadas dentro das rodas de

choro.
4.1 Contexto e Motivacao

A ideia de compor uma musica que representasse toda a pesquisa feita para esta
dissertacdo e o desafio de, por meio dos mesmos processos de reelaboragdo musical que gerou o
disco Choro Impar, compor um choro em compassos fmpares utilizando a experiéncia na pratica
desse género musical, ocorreu naturalmente na medida em que a pesquisa foi se desenvolvendo.
A partir do momento em que foi possivel compreender parte do processo de adaptagcdo e
composi¢ao do disco, surgiu a vontade de compor um choro que também trouxesse alguma
novidade, algo criativo dentro dessa mesma proposta, com pequenas alteragdes de elementos
comuns ao género, porém tentando ndo perder a esséncia, a linguagem. Sobre essa proposta

adaptativa, Carrilho, em entrevista concedida exclusivamente para este trabalho, explica:

Eu ouvi muita coisa, eu li muita coisa, € ouvi muita gente falar que choro
era dois por quarto, e ai eu comecei a duvidar sabe, eu acho que ¢ mais do
que isso. Eu acho que o que caracteriza um género ndo ¢ s6 a métrica do
compasso que vocé escreve. Eu acho que tem uma série de outros
elementos idiomaticos, do tipo de melodia, da fraseologia, do ritmo
harmoénico, uma série de coisas, e o proprio ritmo pode ser expandido,
ndo precisa necessariamente funcionar dentro de dois tempos. Se funciona
em dois, pode funcionar em dois, em trés, em quarto, em cinco, em seis,
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em quantos tempos tiverem. (CARRILHO, 2020)

No inicio, houve receio de que a composi¢do ndo soasse fluida e que a complexidade
tirasse a naturalidade da musica, devido as adaptacdes propostas para ela. Porém, a medida que a
musica foi se desenvolvendo, foram identificadas necessidades nela e, a partir disso, oferecido o
que se sentiu que seria pertinente em virtude do caminho que ela havia tomado no decorrer da
composi¢ao.

Para melhor compreensao, é possivel fazer um paralelo a esse desenvolvimento citando o
préprio processo de elaboragio de uma pesquisa académica. E comum no processo de pesquisa,
em determinado momento, deparar-se com informagdes até entdo desconhecidas e que se
mostram importantes e reveladoras sobre algum elemento pesquisado. Essas descobertas podem
fazer com que o pesquisador altere alguns dos pontos a serem abordados ou mesmo o proprio
tema principal do trabalho, por passar a compreender que, dessa maneira, estaria sendo pertinente
na condugdo da pesquisa por expor ou colocar em evidéncia temas que julgou mais relevantes.
No caso dessa musica, por exemplo, uma das adaptacdes presentes, que serd explicada no item
4.2 deste capitulo, ndo foi uma proposta inicial, tendo ocorrido em virtude da analise do que seria
pertinente apds observar o resultado da composi¢ao até aquele momento.

Um dos motivos da escolha do disco Choro Impar do compositor Mauricio Carrilho como
fonte primdria desta pesquisa foi o fato deste pesquisador ter feito seu trabalho de conclusdo de
curso, em 2012, sobre a vida e a obra do musico. Assim, em razdo dessa pesquisa, ficou clara a
relevancia do trabalho de Carrilho em suas vdrias areas de atuagcdo (compositor, professor,
pesquisador, arranjado, produtor) e o seu impacto musical e cultural, abordado no Capitulo 1. Em
virtude de todo o aprendizado proveniente dessa pesquisa € do contato com a histéria de Carrilho
€ que se resolveu colocar o nome dessa composicdo de Carrilhando.

Sobre a relevancia do disco Choro Impar, da nova geracdo de miisicos dar continuidade a
esse trabalho, e da maneira de se compor levando em consideracdo a forma e a estrutura das
musicas pertencentes a esse género musical, Azevedo, musico responsdvel por interpretacoes

presentes em diversas musicas do disco, comenta:

Eu acho que ¢ um disco que trouxe uma possibilidade muito bonita, principalmente para
mogada, para os jovens, aqueles que tém essa, como que eu diria, essa janela ndo é.
Porque eu acho que existe uma parte dos jovens que estdo no choro, que estdo fazendo,
tocando um repertdrio, mantendo uma certa tradicdo, ajudando a vamos dizer assim



99

manter essa linguagem, essa expressdo dessa musica que ¢ uma musica de
instrumentista, uma musica do povo que vem da rua, uma tradi¢do da humanidade, do
pessoal de uma sociedade que tem orgulho da sua histdria, da sua propria historia, que
sdo os musicos de choro. Mas eu acho quando tem essa janela que se abre com Choro
Impar, eu acho que a mogada poderia continuar esse trabalho, compor outros choros,
porque eu até sei que tem outras pessoas que compdem, mas Mauricio fez uma coisa
assim, ele fez esse disco, mostrou para mogada essa possibilidade e acho que muita
gente, talvez pelo fato de ele ndo ter feito outro, mas eu acho que muita gente poderia ter
seguido mais esse caminho. Porque veja bem, tem caras que fazem o choro e que muitas
vezes eles ficam impar, mas que eles perdem a forma, entdo tem um A, tem um B, tem
um A, tem um C, existe uma forma, existe uma regularidade nos compassos, quando a
gente sai um pouco dessa regularidade, que se estende muito a musica, a gente ta falando
jéa de outros caminhos. (AZEVEDO, 2020)

4.2 Elementos adaptados

O disco Choro Impar, segundo Carrilho, surgiu em razio de uma experiéncia
desenvolvida pelo musico para experimentar as possibilidades de composi¢do dentro do choro, ou
seja, os limites desse género musical: “[...] o trabalho nasce de um desafio que eu me impus, e
que ndo tinha nenhuma pretensao de virar disco. Na verdade, o resultado desse desafio que eu me
impus, de tentar compor nesses compassos, para ver se a musica continuava sendo choro ou se
ela virava outra coisa” (CARRILHO, 2020). Nesse caso, Carrilho se refere aos compassos em
tempo impar caracteristicos desse disco do compositor.

No caso da composi¢do proposta para este trabalho, os elementos musicais em que foram
propostas adaptacoes, seguindo a ideia do compositor Mauricio Carrilho de experimentagdo,
foram os tempos dos compassos, sendo estes também impares, mas de maneira que se
alternassem entre eles durante toda a musica, e os centros tonais de cada uma das partes do choro.
No caso desta composi¢do, o centro tonal ndo sofreu alteragdo durante a mudanca das partes da
musica, como de costume (CAZES, 1998, p.21).

A ideia quanto ao compassos impares, pouco tradicionais no género, foi explora-los de
uma maneira diferente, ndo utilizada no disco. Para isso, selecionou-se dois compassos impares
distintos, o sete por quatro € o cinco por quatro, com o propdsito de que eles se alternassem
durante toda a musica, desde a introducgdo até a coda. E foi exatamente o que ocorreu.

Porém, a medida que a composi¢do foi tomando forma, nasceu a ideia de colocar dois
compassos compostos entre uma parte € outra da musica, dando o sentido de passagem, de
mudanga para outra parte, o que € chamado na musica popular de Ponte (AUSTIN; LYNN;
PETERIK, 2016, p.185-186). Selecionou-se, para isso, de acordo com a ideia melddica proposta
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na composi¢do, o compasso seis por oito. Entretanto, esse compasso foi inserido de maneira que
a velocidade da seminima fosse correspondente a dos outros compassos, o que deixa a mudanga
de compassos sutil e faz com que a musica ndo perca sua fluéncia melddica nesse trecho.
Explicando melhor: a velocidade da colcheia, figura de tempo estabelecida na
configuracdo desses compassos terndrios, registrada em bpm (medida de tempo), aumenta
exatamente para o dobro da velocidade estabelecida no inicio da misica para os outros
compassos. Isso porque eles t€ém, como figura de tempo, a seminima, e a relagdo de tempo entre
as duas é de dois para um. Duas colcheias ligadas € igual uma seminima; portanto, para que o
tempo seja equivalente, € necessario que a velocidade estabelecida para colcheia dos compassos
compostos seja duas vezes maior que a estabelecida para seminima dos compassos iniciais, de
forma que duas colcheias ligadas tenham a mesma duracdo de tempo (em bpm) de uma
seminima, possibilitando, assim, que a colcheia de ambos 0os compassos tenham a mesma duracdo
de tempo. Abaixo, no Exemplo 34, tem-se a demonstracdo desses compassos impares
selecionados alternando durante a musica, e, no Exemplo 35, os compassos terndrios fazendo a

Ponte entre duas partes da musica.

3 Em B7(#9) Em G6 Am E+
= - e - oo 1
& 1 ./ Ld-blL‘j_. L 4 4
#;Z K K K
4 Am Am(maj7) Ffo Em?
i > _% ll 2 | .% 7
[ an) ) /3 A - e/ |21 | - J /
\;)y = Wi = / =] r 4 b |
K 4 #1. h.‘.
5 B’ Em  B/#9 Em G6 Am7(@dd9) B’
n 1 . 1 1 1
p’ A L] | ) | | I
A 4 r J H® 7 o o I
[ fan J A </
b}/ > 3 oy / | Y
ot #;: 4 T'n;: - 1‘#;: v

Exemplo 34 — Compassos impares que se alternam durante a musica Carrilhando (c.3-5).
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Exemplo 35 — Compassos terndrios que formam a Ponte, entre as partes A e B na miisica Carrilhando (c.11-12).

Tradicionalmente, dentro do género choro, o centro tonal varia de uma parte da musica
para outra (CAZES, 1998, p.21), modulando para o homonimo contrério ao da tonalidade inicial,
para a tonalidade referente ao quarto grau ou para a tonalidade referente ao quinto grau, por
exemplo. Nao é comum que a musica ndo sofra modulagdes de tonalidade quando ocorrem as
mudancgas de partes, como se pode constatar observando a obra dos principais nomes do género
musical.

Na composicdo Carrilhando, a proposta foi manter o mesmo centro tonal em todas as
partes, explorando somente as inclinagdes ou trechos modulantes, muitas vezes provenientes dos
empréstimos modais, diferente das tradicionais modulacdes em partes distintas de musicas
presentes nesse género musical.

Abaixo, no Exemplo 36, ¢ demostrado como o centro tonal foi mantido mesmo com as
mudangas de parte, por meio da exposi¢ao do inicio delas na musica Carrilhando. Na sequéncia,
Exemplo 37, utilizou-se uma musica tradicional desse género musical (Naquele Tempo, de
Alfredo da Rocha Vianna Filho — 1897/1973, o Pixinguinha), para explicitar as alteracdes dos

centros tonais sempre que hd mudanga de parte.
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Exemplo 36 — Centro tonal se mantendo em diferentes partes da musica Carrilhando (c.3,12,21).
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Exemplo 37 - Centro tonal se modificando a medida que ocorrem mudancas de partes na musica Naquele Tempo de
Pixinguinha (c.1,17,37).

Ao propor, para este trabalho, uma composi¢cdo que contivesse a adaptacdo desses dois

elementos, o objetivo foi gerar algo novo por meio dessa experimentacao e pesquisa, mas que

permanecesse dentro da linguagem do choro, em virtude dos demais elementos que caracterizam

esse género musical, como elementos melddicos, fraseoldgicos, harmdnicos e ritmicos. Embora
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ciente da ousadia dessa proposta e do limitado dominio da linguagem e de experiéncia em torno
desse género musical quando comparada a do musico Mauricio Carrilho, compositor do disco
analisado, é importante ressaltar que essa composicao, feita exclusivamente para este trabalho,
teve o intuito de ilustrar, por meio da descri¢cdo dessa experiéncia pritica, um processo criativo-
adaptativo inserido nas préticas de reelaboracdo musical responsaveis por dar origem a esse

disco.

4.3 Processo de Composicao

Ap6s definir qual o tipo de adaptacdo que haveria na musica em relacdo aos compassos,
ou seja, que teriam dois compassos impares alternando durante toda a musica, € quais seriam 0s
dois compassos e sua configuracdo, iniciou-se o processo de composi¢ao por meio da melodia.
Para isso, foi definida a ordem dos compassos impares selecionados que se alternariam durante a
musica: primeiro o sete por quatro e depois o cinco por quatro. A partir dai, iniciou-se a melodia
partindo ja do que seria a primeira parte da musica, e ndo da introdugao.

Sobre a importincia desse processo de composi¢do, levando em conta a estrutura da
musica relativa a seu género, utilizado por Mauricio Carrilho e que foi proposto também para a
musica Carrilhando, Nailor Azevedo comenta: “Acertar a forma da musica. O primeiro artificio é
vocé colocar andamento numa musica, colocar o numero de compassos, isso 0 Mauricio nessa
questdo, ele tem... ele sabe que isso dai ¢ determinante para o ouvido de quem tiver assistindo”
(AZEVEDO, 2020).

Para compor a melodia, a ideia foi elaborar, primeiramente, uma frase melddica que
ocupasse todo o compasso de sete tempos, para que, por meio dessa divisdo de frases ritmicas e
melddicas, a musica soasse como realmente feita em compassos impares, ja que a soma dos
compassos escolhidos (sete e cinco tempos) resulta em um grande compasso par. Dessa maneira,
se ndo houvesse essa divisao bem clara, a musica ndo soaria como feita em compassos impares.
A mesma coisa foi feita no segundo compasso (de cinco tempos), porém levando-se em conta o
padr@o ritmico da primeira frase, dando sequéncia a ideia melddica. Assim, a melodia foi sendo
desenvolvida até ser completada a primeira parte da musica.

Com a finalizacdo da primeira parte da composi¢do, obteve-se um panorama de como

funcionaria a musica com essa alternancia de compassos. Em virtude disso, e com receio de a
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musica se tornar muito repetitiva, surgiu a ideia de inserir compassos compostos fazendo uma
passagem, como descrito no item 4.2 e demonstrado no Exemplo 35.

Ap6s inserir a Ponte, surgiu a ideia melddica do que viria a ser a introdugdo, mas essa
ideia ndo estava vinculada ao padrdo ritmico da primeira parte (esse padrdo serd exemplificado
proximo item). Feito isso, foi desenvolvida a melodia da segunda parte da musica, com apenas
parte do padrdo ritmico da primeira, o que acaba por diferenciar as ideias melddicas.

Em seguida, veio a terceira parte e a coda, ambas utilizando um padrao ritmico totalmente
diferente da introdugdo, da primeira e da segunda parte, com a inten¢do de trazer outro ambiente
para a composicdo, tendo em vista que a ideia melddica, apesar de diferente, estava na mesma
tonalidade das outras. Assim, naturalmente, a composicao livre em relac@o a tonalidade trouxe a
ideia de manter o mesmo centro tonal em todas as partes, sem modulacdes expressivas.

Toda a melodia foi elaborada colocando e testando as ideias musicais direto no
computador, utilizando apenas o Software Sibelius (software de notacdo musical). Apds
terminada a melodia de toda a musica, foi composta a harmonia por meio das escolhas resultantes
da experimentacdo no violdo em acordo com a andlise da melodia composta. O prazo total de

composi¢ao da musica foi de cinquenta e dois dias.

4.4 Estrutura e forma

Em entrevista concedida pelo compositor Mauricio Carrilho exclusivamente para este
trabalho, ao falar sobre o processo de composicio das miisicas do disco Choro Impar, o misico
disse que umas das primeiras coisas que ele fez, com o intuito de formatar e dar identidade as
musicas, foi definir padrdes ritmicos pertencentes a linguagem do género que estruturariam a
melodia, para, a partir dai, comecar a desenvolvé-la. Esses padrfes ritmicos também seriam
responsaveis pela fluidez da musica, de forma que a sua complexidade nao fosse responsdvel por
“engessd-la”, “endurecé-la”, interferindo na naturalidade da interpretacio de musicos
acostumados com a linguagem da divisdo de compassos mais tradicional do género. Sobre essa

questdo, Carrilho observa:

Na verdade, quando eu falava assim, “vou compor um choro em cinco”, a primeira coisa
que eu trabalhava, era um padrdo ritmico, em cinco, que soasse choro, eu ficava
experimentando, uma figuragdo ritmica que soasse. (Mauricio Carrilho cantou uma
melodia) Por exemplo. Ai eu comegava a compor a melodia, o motivo da melodia era
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encaixado nesse padrdo ritmico que eu tinha pensado no inicio, depois ela podia variar e
mudar, por exemplo esse € trés mais dois, ai tem musica que as vezes inverte durante a
musica, fica dois e trés. Eu nunca pensei assim em engessar, de deixar tudo rigido. Eu
procurei sempre fazer com que a muisica soe assim o mais natural possivel, e eu acho que
como eu parti no inicio das musicas, sempre num padrdo que fosse reconhecivel como
choro, e que fosse gostoso de tocar e facil de assimilar pelos musicos, eu acho que isso
fez com que elas ficassem mais fluentes e menos complexas, como aparentemente o
compasso sugere. Acho que elas acabaram ficando mais naturais. (CARRILHO, 2020)

Ainda sobre esse processo de estruturagdo das musicas, da fluidez empregada pela
maneira como foram compostas, e da relagdo com a naturalidade vista pelos musicos intérpretes
ao associd-las com o choro em compasso tradicional, reconhecendo-a por seus diversos
elementos preservados dentro da linguagem do estilo, Nailor Azevedo “Proveta”, em entrevista
feita exclusivamente para este trabalho, diz: “Acertar a forma da musica. O primeiro artificio é
voce colocar andamento numa musica, colocar o nimero de compassos, isso 0 Mauricio nessa
questdo, ele tem... ele sabe que isso dai € determinante para o ouvido de quem tiver assistindo.”
(AZEVEDQO, 2020). O mausico diz, ainda, que, independentemente do choro ser impar ou par, ele
precisa estar dentro da tradicdo, por fazer parte de uma musica que é um género musical, que tem
sua forma e suas caracteristicas. Assim, por ter suas peculiaridades, o choro ndo pode ser feito de
qualquer maneira, sendo necessdrio respeitd-las. Azevedo atenta para o fato de que, mesmo
estando o choro estd em um compasso diferente do tradicional, suas caracteristicas podem estar
presentes nos diversos outros aspectos que o compoe, que nao foram modificados, mantendo, por
exemplo, o sentido ritmico da melodia em seu movimento de tensdo e repouso. Para ele, é genial
quando se consegue utilizar compassos impares mantendo essa regularidade (como no caso do
Choro Impar de Mauricio Carrilho) (AZEVEDO, 2020).

No caso da musica Carrilhando, o objetivo foi fazer a mesma coisa. A proposta foi de
estruturd-la dentro das caracteristicas do género, porém provendo, nos compassos impares, a
mesma fluidez dos compassos tradicionais. Cabe observar que a melodia proposta foi composta
Ja com o seu padr@o ritmico e, posteriormente, foi dada sequéncia a esse padrao nas melodias dos
compassos seguintes, diferente da forma feita por Carrilho, em que a melodia era formada com a
escolha de um padrdo ritmico para depois serem inseridas as notas musicais. Entretanto ¢
importante ressaltar que, por meio de ambas as formas, foi inserida a estrutura ritmica e de
compassos da musica na fase inicial de composicao.

Para demostrar um exemplo dos padrdes ritmicos presentes nas miusicas do disco Choro

Impar, aos quais Carrilho se referiu ao falar sobre o processo de composicdo das musicas,
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selecionou-se a musica Maluquinha, Exemplo 38, na qual se pode observar claramente o padrao
ritmico selecionado pelo compositor para iniciar a musica. Ja no Exemplo 39, sdo demostrados
os padrdes ritimcos presentes nos compassos impares que se alternam na primeira parte da

musica Carrilhando.

EbS/G Ebm®/Gb b/F

Exemplo 38 — Partitura da misica Maluquinha, presente no disco Choro Impar, exemplificando padrdes ritmicos
utilizados pelo compositor Mauricio Carrilho (c.1-6).
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Exemplo 39 — Padrdes ritmicos utilizados como base na elaboragdo da primeira parte da musica Carrilhando (c.3-5).

A forma da composi¢do Carrilhando, exceto pela parte que se chama de Ponte (dois
compassos de passagem da primeira para a segunda parte da musica), € uma forma bem
tradicional no género choro: um choro de trés partes (CAZES, 1998, p.21). Inicia-se com uma
introducdo, seguida da primeira parte, da ponte, da segunda parte, da terceira parte e da coda. Na
interpretacdo, tradicionalmente para choros com esse formato, toca-se a primeira parte novamente
antes da terceira parte.

A introduc@o é composta por dois compassos. Um em sete por quatro € outro em cinco
por quatro, exatamente nessa ordem, que s3o os compassos impares que se alternam durante toda
a musica. A primeira parte da musica é composta por oito compassos, quatro de cada um dos
compassos impares citados, alternando-se, comecando sempre com o de sete por quatro. A Ponte

€ composta por dois compassos em seis por oito (tempo composto). A segunda e a terceira partes
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tém a mesma forma da primeira, ou seja, oito compassos impares alternados, € a coda a mesma

forma da introdu¢ao, com dois compassos impares alternados.

4.5 Relacao da obra com a reelaboracao musical e com este trabalho

A musica Carrilhando foi composta como producdo artistica resultante de todo o
processo de pesquisa deste trabalho, baseada no mesmo processo criativo e adaptativo de
reelaboragdo musical que gerou o disco Choro Impar. Como explicado anteriormente, a ideia foi,
por meio dessa composi¢do, trabalhar de forma criativa a adaptagdo de aspectos tradicionais do
género choro tentando manter sua linguagem, assim como propds Carrilho ao compor as musicas
do seu disco Choro Impar.

A composi¢do proposta visa demostrar detalhadamente todo esse processo, explicitando
ndo sé as suas formas de adaptacdo, como também as formas de adaptacdo presentes no disco
utilizadas por Carrilho. A ideia de sugerir adaptagdes, para interpretagdo no bandolim 10 cordas,
de elementos idiomaticos dos instrumentos de sopro registrados em gravagdes de musicas do
género choro, expde e analisa uma pratica de reelaboragdo musical recorrente nas rodas de choro.
Esta composicdo, por sua vez, também teve como objetivo expor e analisar uma pratica de
reelaboragdo musical vinculada a esse género, expondo elementos da sua linguagem e utilizando
como base a fonte primaria de todo este trabalho, o disco Choro Impar.

Esta pesquisa propde, por meio da exposicdo e analise dessas praticas musicais e da
adaptagdo, gerar solugdes técnicas interpretativas e demostrar possibilidades de reelaboragdo
musical utilizadas nesse género. Importante ressaltar que, como este trabalho se enquadra dentro
da linha de pesquisa Performance Musical, estudar aspectos diretamente ligados a praticas
musicais inseridas na profissdo ¢ essencial, pois ¢ esse o principal fator que justifica e agrega

significado e valor a essa linha de pesquisa.
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CONSIDERACOES FINAIS

A musica, enquanto expressdo cultural e artistica, estd sempre se modificando conforme a
visdo das pessoas, os rumos da humanidade e o proprio conceito de arte que reverbera por todos
os cantos do planeta. Uma obra de arte, musical ou ndo, ao ser composta e exposta socialmente,
estéd sujeita a constantes modificagdes, sejam elas estruturais, conceituais, estéticas, instrumentais,
linguisticas ou mesmo uma mudanca na forma de expressdo artistica (uma poesia que se torna
uma musica, por exemplo).

Nesse ponto ¢ importante salientar para uma questdo sensivel, frequentemente abordada
na etnomusicologia, envolvendo obras que fazem parte de uma cultura ou um ritual no qual seu
significado estd atrelado a questdes importantes de uma determinada comunidade, religiosas ou
ndo, € que empenham um papel especifico dentro do contexto cultural dessa comunidade (como
retirar uma musica de sua fung¢do dentro de uma determinada cultura - apropriacao cultural - por
exemplo, retirando a obra de seu contexto e, consequentemente, alterando seu significado).

Guardado o devido cuidado e respeito com essa questdo, € a possibilidade de adaptacdo
que demostra a vitalidade, o aspecto mutante da arte, no qual um conceito de obra estatica,
perfeita, mora apenas no imagindrio. Nao ha como impor limites e, sim, cuidado e respeito, até
porque, por ser uma forma de expressao, limita-la ¢ impossibilitar sua fungdo inerente, que prové
seu significado. A obra leva consigo a vivéncia, a experiéncia e o conhecimento de seu autor.
Mauricio Carrilho, em comentario exposto na monografia deste autor, Mauricio Carrilho - Vida e

Obra, aborda exatamente essa questao:

Mauricio acredita que o processo de composi¢do leva um tempo grande, pois desde que
comegamos a ouvir musica, ficamos guardando informagdes, até chegar o momento em
que nos processamos essas informagdes que registramos e comecamos a recicla-las,
transformando-as em nossas composicoes. Gragas a isso, o processo de composi¢ao tem
tudo a ver com cultura. Se uma pessoa ouve rock, ela ndo tem como reprocessar samba,
ou se a pessoa ouve jazz, ela ndo vai reprocessar choro, e por ai em diante. Voc€ pode
até ouvir musicas diferentes, mas vocé tem um caminho que é uma linguagem, a sua
principal linguagem. Uma pessoa vai escrever um livro em portugués ou inglés ou
espanhol de acordo com a linguagem que tiver mais fluéncia. (CAMPOS, 2012, p.30)

Assim como a composi¢ao, as praticas de reelaboracdo também carregam, inerente a si,

essa mesma “bagagem’ musical de quem a estd propondo, por imprimirem uma interpretacdo nao
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s0 no resultado da obra adaptada, mas, também, ao analisarem a obra fonte primdria do trabalho,
selecionando o que julga ser mais importante ¢ dando-lhe o sentido que foi compreendida.
(PEREIRA, 2011, p.5-6)

Foi justamente trazendo esse olhar da pessoalidade, da individualidade que cada pessoa
traz a uma performance/composi¢do/reelaboracdo musical, que se ligou as questdes envolvidas
neste trabalho, sempre pautadas pela adaptacdo presente em qualquer um desses processos.
Podemos observar essa adaptacdo em diversos temas abordados neste trabalho, como na relagio
de obra e interpretagdo, na historia do choro, na reelaboragcdo musical dentro de um género, como
no caso do disco Choro Impar, nas sugestdes para suprir as diferengas estruturais e idiomaticas
de instrumentos distintos, nos diversos processos de transcricdo, na improvisagdo caracteristica
da interpretacdo no género choro, e no processo criativo para compor modificando parametros
caracteristicos de um género buscando manter sua linguagem.

A escolha do disco Choro Impar como fonte primaria deste trabalho ocorre em razio do
disco ter sido gerado por meio desse processo criativo adaptativo. No entanto, este trabalho
poderia ter sido feito com qualquer outro disco representativo do género que possuisse
interpretagdes de instrumentistas de sopro nas musicas. Importante salientar que este trabalho
contribui por trazer, para o olhar académico, a incorporagdo de elementos idiomaticos de
instrumentos distintos presentes choro a interpretacdo do instrumentista, um processo que ocorre
naturalmente (instintivamente) nas rodas de choro, por meio da andlise das interpretagdes e das
sugestdes de adaptacdo. Com isso, o intuito ¢ detalhar essas questdes que ocorrem nesse
processo, objetivando compreendé-las, discuti-las e destrincha-las, facilitando sua compreensao e
contribuindo para o aprendizado.

Diante da andlise realizada e do processo de escolhas para se adaptar cada uma das
questdes abordadas no Capitulo 3, percebeu-se uma lacuna de trabalhos que contemplem esse
tema. O material encontrado relacionado a esse processo abrange apenas transcrigdes que visam
adequar mudangas de instrumento para uma obra, nas quais a questdo principal gira em torno de
como executar uma composicao, escrita originalmente para um instrumento, em um instrumento
distinto, da melhor maneira possivel. Nesse caso, as adaptacdes tratam de como interpretar, no
instrumento para o qual a pega foi transcrita, a obra musical, mantendo-se ao maximo a esséncia
da pega. Nao tratam, contudo, sobre como suprir diferengas estruturais, pois esse processo de

transcri¢do ndo tem a intengdo de tocar, no determinado instrumento, da maneira que seria tocada
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no outro. Consequentemente, também ndo tratam da questdo de como inserir essas formas de
suprir a diferenca estrutural e idiomatica (as adaptagdes) em possiveis interpretagdes no novo
instrumento para o qual a peca foi adaptada. O desafio, nesse caso, ¢ trazer a musica para a
linguagem do novo instrumento, diferentemente do que ocorre na proposta deste trabalho, que ¢
possibilitar, no novo instrumento, uma interpretagdo “representando” como a peca seria tocada no
instrumento para o qual ela foi originalmente composta. Ou seja, ndo se trata de gerar recursos
interpretativos por meio da adaptacdo proposta, mas, sim, apenas de adaptar com foco na obra.

Uma questdo importante para que se tornasse possivel elaborar as sugestdes propostas, foi
a busca pelo conhecimento de técnicas de instrumentos distintos que tivessem relagdo com os
problemas encontrados na analise das transcricdes, € que, junto aos conhecimentos prévios,
possibilitassem que se fizesse sugestdes concisas e devidamente embasadas. Algumas dessas
técnicas ja sdo utilizadas também no bandolim brasileiro (como as técnicas de ligado
demonstradas), porém ndo sdo comummente encontradas em métodos de bandolim. Por isso,
fez-se necessario, mesmo nesses casos, o aporte em trabalhos cientificos e métodos de outros
instrumentos que as contemplem. Aqui destaca-se, também, a diferenga de conteudo abordado
nos métodos estrangeiros e nos brasileiros, a pequena quantidade de métodos especificos sobre o
bandolim brasileiro e a dificuldade de acessa-los, e a falta de material exclusivo sobre o bandolim
10 cordas, por ser um instrumentos muito recente.

Além disso, também foi importante conhecer a fundo essas técnicas, no intuito de
compreender se elas realmente serviriam para fundamentar o que se pretendia utilizar no
bandolim. Também foi importante estudar e compreender melhor algumas técnicas dos
instrumentos abordados (saxofone, flauta transversal e clarinete) que tinham ligagdo com os
problemas encontrados na andlise para adaptagdo ao bandolim, de maneira que pudessem ser
detalhadas no momento em que se expds o problema a ser adaptado. Algumas dessas técnicas
também foram dificeis de encontrar em métodos (como a técnica de Pitch-bend) e, por isso,
utilizou-se o aporte em trabalhos cientificos. Em meio a todo esse processo de pesquisa, foi um
desafio selecionar qual material seria relevante para ser utilizado.

Apesar de todas essas questoes abordadas e mesmo ciente das multiplas possibilidades de
adaptacdo e de se analisar a transcricdo e determinar os problemas, acredita-se que o objetivo foi
atingido, uma vez que foram propostas adaptagdes plausiveis de serem executadas e que guardam

relagdo clara com os instrumentos que interpretaram as melodias e com o género. Foi, ainda,
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exposto e detalhado o processo que ocorre instintivamente nas rodas de choro - utilizar a
adaptacdo de elementos idiomadticos de outros instrumentos como recurso interpretativo -,
amplamente retratado e discutido neste trabalho, além de colocar em foco esse processo pouco ou
ainda ndo abordado em trabalhos cientificos. Esse processo contempla, ao mesmo tempo,
diversos temas ja estudados, como os aspectos idiomaticos dos instrumentos, cultura do choro,
processo de aprendizado nesse género, adaptacao e reelaboragdes musicais.

Este trabalho podera, também, ser util para quem possui interesse na adaptagdo de
elementos de sopro ao bandolim, ainda que ndo esteja atrelado ao género choro ou mesmo a
musica popular. Assim, espera-se, com esta pesquisa, ter contribuido para os estudos
relacionados a area de performance musical e para discussdo dos temas (expostos acima) que este
trabalho aborda.

Por fim, cabe salientar as dificuldades geradas para se concluir este trabalho em virtude da
atual pandemia. Na etapa final, houve dificuldade em acessar materiais de pesquisa, como livros
teses e dissertacdes, devido ao fechamento da universidade e das bibliotecas publicas. Dessa
forma, este trabalho foi finalizado utilizando-se livros adquiridos durante o processo e material

possivel de se acessar via internet.
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ANEXO 1 - Partitura original das musicas abordadas no trabalho
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Schottisch da noite
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3 Saudosa

Rio, 1° de setembro de 2006 Maurticio Carrilho
Dedicada aos amigos Sérgio e Odair Assad
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APENDICE 1 - Transcricdes realizadas para este trabalho

AFROCHORO - SAX ALTO
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Flauta - Schottisch da noite
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Clarinete - Cenas Cariocas: 111, Saudosa

Mauricio Carrilho

Fm6/C Eb/Bb  Fm/Ab EbS/G  Ab/Gb
| | Y 2 | Y 2 | el Y 2 |
-4} € I € I € |
Y,
GO
4 Fm® G769 Dbm® 109 Fm/Ab Fm
o ID I I ]
2\ hH 1 - Y 2 | el Y 2 | Y 2 |
[ fan Wl ) PN [ P [ PN |
SV I I 1
)
G74b9
7 AZ7 D749 G709 Cm Fm¢/C
3
p T p—— b T ® . T ] ]
2\ hH 1 - & | - | | L
[ Fan Wl ) P [
A4 I
Y, ﬁw
3
10 Eb/Bb Fm/Ab Cm/G Ab? Go7 79

16 Cm G709 Cm FmS/C Eb/B>  Fm/Ab “
} “ o~
e B B
A\SY = D — I u f u_‘—v&‘—#. } '\?h#?'
p 6 G7(b9)
0 Eb6/G iAb/Gb Fm , -
. \ i i ﬁ ! <—] — i " %:'

134



2
Gdim
21 DbmS C79) Fm/Ab Fm A#7 D79
’ 3 3 3 o]
i —T g
e s e
SEEEE
G74b9
24 G769 4 Cm FmS%C Eb/Bb  Fm/Ab Cm/G Ab°
0 1 hud d p——

b Py oP ehe oP e I oie’® 1l | I

YAl el 28wl el M ST 190 H
VY -...---1
--

,

!
i
T

D) = 0
<
28 G°7 C79) Fm® AbY
f) | I , o | L
P — S —
rY) f — 3 —3‘—4 ;1.—&
30 Cm’ Bbm® Ab? G769 , Cm Eb6  Ap7H3)
f T ;  — T — f T ]
#ﬁ ¥ I i —— ! < i J é\ r } r3 i - r3 i
) 1 b I o
A0 Ab7M/C
34 Eb6 Eb%%/Bb Dbm6 769
y T T =2
y 4 2 ¥ [ ¥ ¥ 1
{ {2~ W) S I S I & |
D € 1 € 1 ]
DY)
Fm GO
37 S TR T Fm/Ab C’/G  Fm F/Eb F+/Eb
* e o L |
7 i — — ]
g@@mﬁfﬂm‘ G — - —
.) \l 1 [ — }
— - == ==
Ab7M
40 Bb® Bb/Ab Eb7(sus4) Eb7 Ab7 Ab®
y ) T oy — T T ]
y 4T Y —— ¥ - frroe 1 i i < |
(>0 & I s = oy
by I } I Eiﬂil
»

Gb7M

B2 A0 GO
49 EbS Ab7(5) Eb6 Eb%/Bb Dbm6 AbIM/C C709)  Fm
| —37 s
o ) I I I I I N
G et

accel._

135



3
Fm/Ab
54 - C’/G Fm F/Eb F+/Eb Bb Bb/Ab  Eb7(susd) Eb7
' B - o :
£ . e | s=== L | !
= = —— #<
Ab7M
58 Ab7T Ab6  Db7(sus4)  Dp7 Gb7M GbT  Gpo G?7 b9

67 EbS/G Ab/Gb Fm® G769 Dbm6 709
P’ A %7 I I ]
y AWZY) - Y 2 | Y 2 | Y 2 |
(2D & I & I & |
AN [ [ ]
)
Go G74b9
70 Fm/Ab Fm A#7 D769 G7b9)
3

o ID I I J— I

y AN - & | el & | - I I

[ a0 W/ & I Py I

AN [ [

© 3
73 Cm Fm6/C Eb/Bb Fm/Ab Cm/G  Ab
#@ . T }  — . T ]
(> b 1 1 | o = Gj ! ¢ |

QL

136



Pno.

Pno.

J— 88bpm PABLO MALTA
Em  BY/Df Em/D  G6 Am/G
A P
< 7 < 7
| 7 %i = = EEE =t
T3 ¥ = = = : "
= ﬁ v = h
F# B Em (6
—_— Eﬁ —_——————
i o '
o < 1 I 7
§ et =
r ;: v
3 B7 Em B9 Em Am
T e e
| I =™ I [
L7 & g HE g/ L7
o o i ﬁ—‘jﬁ#ﬁt
7 fe @ : :
Am Am(majn Em®

Pno.

Pno.

Pno.

Pno.

Pno.

Pno.

CARRILHANDO

— ‘ —
v ® #;z q;
Em B Em Am7@ddo) B’
I | e | | | | |
P _— e J — —1
o #;Z > ™ h; - -j»#
Cmb® c7 B’
——————————————
e R — ——— j e ———————

BREQUE
Em(maj7) Em Am
Heg | I I
e - [ —— .7  ——
fo @ ® fe ¥
Am Am7(dd9) Em
e e I E—— —__ e e e m— ———
I I I
| &
— e e e s |
ﬂ; h;: v ®
B7(#9)
Em  Bm(add4) Em Am7(add9) B’
——————|
D - o —g '7 — - = —15
e @ i te ¥ e - i#

137



Pno.

Pno.

Pno.

Pno.

Pno.

Pno.

Pno.

Pno.

Pno.

Pno.

Em

PONTE
D7/F# GO

Em/Df Em/D Em  BY/Ff  Em/G E+G#
=—————

T
P
e w7 .\ =‘ T
ﬁ;:'c'
14 Am Am/ Gt Am/G D7/F# B/ Dt
()4
‘7 | |
7 | |
| | | | | |
D) —1 S ———
BREQUE
15 Em Em@™aj7/B Em’ E’ Gt Am7(2dd9)

BREQUE

138



Pno.

Pno.

Pno.

Pno.

Pno.

Pno.

Pno.

Pno.

Pno.

Am

Em™aj7)
Em(@dd2)

Be7

breque E(add9)
BousH #11-12
300 . Fpe7 B7 Em Fe7 ’_ sem terca
= ———————

139



140

APENDICE 2 - Guia entrevistas semi-estruturadas

Perguntas

Mauricio Carrilho

A respeito da elaboragdo e concepg¢ao do disco:

1 — Qual foi a sua principal motivagdo para compor o disco Choro Impar ¢ como se deu este
interesse?

2 — Como se deu o processo de arranjo do disco, vocé escreveu para todos os instrumentos ou
apenas selecionou a instrumentacdo e guiou a gravagao?

(citar a entrevista do Mauricio Carrilho)
3 — A liberdade interpretativa e improvisatoria geralmente observada na obra de grandes chordes
tem grande significancia na concepc¢ao do disco? E se sim, como?

4— Qual foram os desafios na concepg¢do deste trabalho?

(citar entrevista onde ele fala isso)

5 — Quanto aos padrdes ritmicos, as formas de divisdo ritmicas dentro dos compassos impares,
observados em cada uma das musicas do disco, qual a importancia deles na concepgdo deste

trabalho e a relagdo com a maneira com que as musicas foram concebidas?

6 — A maioria das musicas do disco foram compostas para o disco, ou alguma ja havia sido
composta? Foram compostas em um curto periodo de tempo?

A respeito da gravagdo do disco:

7 — Como foi o processo de gravacao do disco? foi gravada uma base ao vivo e aos poucos foram
sendo inseridos outros instrumentos, foi todo gravado simultaneamente, ou foi Instrumento por
instrumento?

Quanto tempo durou o processo de gravacao do disco?

Sobre a repercussdo do disco:

8 — Na sua visdo qual foi o impacto do disco Choro Impar no universo do choro e da musica
brasileira?

9 — Qual a significancia deste trabalho dentro da sua obra? Como vocé vé isso.

10- Voce pretende dar continuidade a este trabalho?

11- Mais alguma consideragdo ligada a este trabalho ou a seu tema?
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Perguntas

Antonio Carrasqueira e Nailor Azevedo

Por ser um disco elaborado por um instrumentista, compositor e pesquisador que tem sua obra
vinculada ao choro e que considera este trabalho um disco deste género musical, gostaria de
saber:

1 — Qual a sua relagdo com o Choro e com o compositor Mauricio Carrilho e a quanto tempo ela
acontece?

Sobre a gravagio do disco Choro Impar de Mauricio Carrilho:

2 — Como se deu a gravacdo dos arranjos da(s) faixa(s) que vocé participou do disco Choro
Impar? houve uma partitura base para a livre interpretagdo, estava tudo escrito para todos os
instrumentos?

3— Na(s) gravagao(des) da(s) musica(s) interpretada(s) no disco, vocé fez uso da leitura ou foram
tocadas de cor?

4 — Na(s) interpretacdo(des) o processo de escolha das ornamentacdes e técnicas que vocé
utilizou na(s) interpretacdo(oes) foram escolhidas anteriormente, no momento da interpretagao
ou um pouco de cada?

5 — Quanto aos lugares de respiracdao na(s) interpretagdo(des), ele foi previamente selecionado
por meio da divisdo de frases, aconteceu instintivamente de acordo com a interpretagdo, ou foi
planejado em alguns lugares e outros foi onde se mostrou necessario?

6 — As divisdes ritmicas impares, pouco convencionais no género, apresentaram desafios para a
interpretagdo destas? Se sim, quais.



