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“Que linha guia esse choro?

Choro gravado para a Casa Edison.

Rua do Ouvidor, 105 — Rio de Janeiro”

Vinheta em 4udio que antecedia os fonogramas da Casa Edison no comecgo do século

XX, anunciado por Jodao Baptista Gonzaga ou Manoel Pedro dos Santos, o cantor Baiano.



RESUMO

O presente trabalho pretende investigar e formular propostas para as seguintes questdes: como
o solista pode interpretar o choro e os varios géneros vizinhos, polca, schottisch, habanera,
maxixe e choro-sambado? Em minha experiéncia como solista de grupos de choro e
professora de flauta transversal, pratica de conjunto e pratica de naipe (madeiras) na escola do
Auditorio do Ibirapuera, instituicdo especializada em musica popular brasileira, me deparei
com a escassez de material direcionado para os instrumentos solistas. Além dos livros de
repertdrio de choro (songbooks) que trazem melodia, cifras e alguns baixos escritos (baixos de
obriga¢do ou baixarias), os demais materiais encontrados, geralmente didaticos, destinam-se
aos instrumentos da secdo ritmica (percussdo, violdes e cavaquinho). Estes materiais,
geralmente, abordam as diferencas do choro e seus géneros vizinhos demonstrando suas
levadas, mas sem aplicacdo nas melodias. Desta forma, uma pesquisa focada no estudo e
aplicabilidade do aspecto ritmico na interpretacdo das melodias possibilitaria uma coeréncia
do fraseado e consequentemente, uma interpretagdo mais apropriada do instrumento solista.
Estudar e analisar os padrdes ritmicos e algumas formas de acompanhamento desses géneros
poderia ser a chave para o entendimento das claves ou linhas-guia de cada ritmo e possivel
aplicacdo na interpretagdo das melodias. Uma escuta analitica com transcricdes dos
fonogramas da Casa Edison, primeira gravadora no Rio de Janeiro, possibilitou um
mapeamento dessa performance no comeco do século XX. A partir deste enfoque, ampliamos
a pesquisa inserindo a visdo/audi¢do do chordo contemporadneo sobre estes géneros.
Selecionamos o repertorio atual mais significativo, segundo os protagonistas do choro,
transcrevemos gravagdes atuais e criamos propostas de articulagdes e inflexdes para as

melodias das polcas, schottischs, maxixes, choros e choros-sambados.

Palavras-chave: Pratica Interpretativa (Musica); Choro (Musica); Musica — Execugdo;
Musica - Instrugao e estudo; Musica popular brasileira.



ABSTRACT

The present work intends to investigate and to formulate proposals for the following
questions: how the soloist can interpret the choro and the several neighboring genres, polka,
schottisch, habanera, maxixe and choro-sambado? In my experience as soloist in groups of
choro and teacher of transverse flute, practice of ensemble and practice of ensemble (woods)
at the School of the Ibirapuera Auditorium, institution specialized in brazilian popular music,
I came across the shortage of material directed to the solo instruments. Despite Choro
Songbooks that present melody, chord symbols and sometimes suggested bass lines
(baixarias), we find materials devoted to the rhythm section (percussion, guitars and
cavaquinho). These materials generally address the differences of choro and its neighboring
genres by demonstrating their grooves, but without application in the melodies. In this way, a
research focused on the study and applicability of the rhythmic aspect in the interpretation of
the melodies would allow a coherence of the phrasing and, consequently, a more authentic
interpretation of choro melodies. Studying and analyzing the rhythmic patterns of these
genres, and even grooves of the rhythm session could be the key to understanding the cues or
guiding lines of each rhythm and possible application in the interpretation of melodies. An
analytical listening with transcriptions of the phonograms of Casa Edison, first recorder
Company in Rio de Janeiro, allowed a mapping of this performance at the beginning of the
20th century. From this approach, we broaden our research by inserting the contemporary
Choro musician vision/hearing on these genres. A group of representative recordings were
selected, to be transcribed and analyzed. Based on this analysis were developed proposals for
articulations and inflections for the melodies of polkas, schottischs, maxixes, choros and

choros-sambados.

Keywords: Performance practice (Music); Choros; Music — Performance; Music — Instruction
and study; Brazilian popular music.
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INTRODUCAO

A presente pesquisa tem por finalidade investigar as fronteiras distintas ou
subliminares desse territorio! denominado choro tendo como foco central o aspecto ritmico
das melodias.

Em minha experiéncia como solista de grupos de choro e professora de flauta
transversal, pratica de conjunto e pratica de naipe (madeiras) na Escola do Auditério do
Ibirapuera®, instituicdo especializada em musica popular brasileira, me deparei com a
escassez de material direcionado para os instrumentos solistas.

Além dos livros de repertorio de choro (songbooks) que trazem melodia, cifras e
alguns baixos escritos (baixos de obrigacdo ou baixarias), os demais materiais encontrados,
geralmente didaticos, destinam-se aos instrumentos da secdo ritmica’(percussdo, violdes e
cavaquinho). Frequentemente abordam as diferencas do choro e seus géneros vizinhos (polca,
schottisch, maxixe) demonstrando suas levadas?, mas sem aplicagdo nas melodias.

Desta forma, uma pesquisa focada no estudo e aplicabilidade do aspecto ritmico na
interpretagdo das melodias possibilitaria uma coeréncia entre fraseado e base, favorecendo a
compreensdo dos mesmos. Baseado nisso, trabalhamos a hipdtese de que seria possivel
desenvolver, através de pesquisa etnomusicoldgica, histérica e de analises musicais das
gravacdes antologicas do passado e de hoje em dia, conceitos de exercicios e praticas que
ajudassem numa interpretagdo mais balangada.

Esta dissertacdo parte das seguintes hipoteses: (1) as dangas europeias (polca,
schottisch, habanera) quando tocadas e dancadas no Brasil se impregnaram com os
movimentos ¢ a musicalidade (ritmica) africana originando as dangas brasileiras (polca-
brasileira ou polca, maxixe ou tango brasileiro®, choro e choro-sambado); (2) a ritmica
africana incorporada as dancgas europeias, primeiro pelo corpo que se movimenta, depois pelo

som, originou boa parte dos ritmos e das musicas afro-brasileiras; e (3) o entendimento e

' A palavra territorio refere-se a imagética do termo sugerindo a ampliddo de um universo, uma localidade com
uma delimitag¢@o negocidvel. Uma demarcag@o nao s6 geografica, mas principalmente cultural e de costumes.

2 Escola publica de musica, financiada pela prefeitura da cidade de Sdo Paulo em parceria com o Itati Cultural,
desde 2011. Anteriormente funcionou com outras parcerias. http://auditorioibirapuera.com.br/escola/

3 Exemplos de livros didéticos para se¢do ritmica: “Batuque é um privilégio” — Oscar Boldo, “Ritmos brasileiros
para violdo” - Marco Pereira, “Linguagem ritmica e melodica dos ritmos brasileiros” — André Marques.

4 Termo usado na musica popular para acompanhamento ritmico, também conhecido como batida, condugdo e
groove.

5> Nesta pesquisa utilizaremos a palavra maxixe para tango brasileiro, por se tratarem da mesma musica, ver
Dangas Brasileiras item 1.4.




22

estudo destes elementos ritmicos estruturantes como as linhas-guia® afro-brasileiras e seus
padrdes ritmicos, o 3 contra 2 ¢ as diferentes acentuagdes internas das frases ritmicas
possibilita uma nova orientagdo do fraseado melddico na performance do choro. Além de
diversos ritmos e musicas surgidas nas Américas advindas da mesma mistura de tradi¢des
musicais europeias e africanas.

O presente trabalho estd dividido em 3 partes.

Na primeira apresentamos alguns conceitos e ferramentas que julgamos necessarios
para o entendimento dos aspectos abordados em nossa analise das dangas e musicas que
comungam com herancgas europeias e africanas.

Na segunda parte, analisamos 154 fonogramas historicos da Casa Edison’ separando-
os de acordo com sua classificacdo estilistica na ficha técnica (polca, schottisch, habanera,
maxixe, tango brasileiro, choro), seu acompanhamento ritmico e suas caracteristicas
interpretativas elencadas pela pesquisadora.

Na terceira parte, selecionamos alguns exemplos de cada género, baseados em uma
listagem sugerida pelos chordes contemporaneos, comparando o percurso do processo
interpretativo destas musicas. Sugerimos uma metodologia com propostas de articulacdes e
inflexdes além de exercicios progressivos para a polca, o schottisch, o maxixe, o choro e o

choro-sambado.

® Tradugdo de Carlos Sandroni para time-line. Feitico Decente — Transformagdes do samba no Rio de Janeiro
(1917-1933).2001, p.25.
7 A principal e mais importante das gravadoras pioneiras surgidas no Rio de Janeiro no comego do século XX.
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CAPITULO I - ASPECTOS HISTORICOS E PREMISSAS MUSICAIS

1.1 CHORO: UM TERRITORIO MUSICAL

Além de fundamentar uma parte consideravel da musica popular brasileira,
notadamente a carioca, o choro ¢ um territorio musical caracterizado por uma instrumentagao
propria, uma sonoridade, uma forma musical, uma pratica, um ambiente, uma hibridacdo, uma
identidade e um contexto sociocultural, por isso a amplitude do termo.

Nesta andlise priorizamos o aspecto ritmico, por ser ele o principal elemento que
diferencia os varios tipos de musica que sao normalmente tocadas nas rodas de choro e no
estudo do repertorio choristico.

Na minha experiéncia como chorona, os ritmos mais tocados nas rodas atualmente
sdo: a polca, o maxixe, o schottisch, a valsa, o choro, o choro-sambado e o baido. O recorte
escolhido para esta pesquisa contempla a polca, o schottisch, a habanera, o maxixe, o choro e
o choro-sambado.

Inicialmente, focaremos o choro por ser o grande aglutinador dos demais ritmos e por
apresentar praticas de instrumentagao, sonoridade, forma e ambiente comum aos demais.

O choro surgiu na segunda metade do século XIX, na cidade do Rio de Janeiro, como
um jeito brasileiro de interpretar as dangas europeias, mais especificamente a polca. Febre
mundial que em territério nacional manteve o mesmo fervor.

Em algumas décadas, a polca virou polca-brasileira e adquiriu um acompanhamento
caracteristico com uma ritmica particular, afinada com um novo jeito de ser dangada.

O choro herdou das musicas europeias a forma Rond6® com trés partes cristalizando o
formato AABBACCA e posteriormente, observamos também a forma AABBA, inaugurada

por Carinhoso, em 1917.°

8 A grande maioria dos manuscritos do material “4 Casa Edison e seu tempo” de Humberto M. Franceschi
(polcas, valsas, mazurcas, tangos, maxixes e choros) apresenta a terceira parte nomeada por trio, mas aos poucos
o termo trio desaparece dos manuscritos, mantendo o mesmo formato como conhecemos hoje em dia,
caracteristico da forma Rondd. O termo trio sugere andamento e instrumentacdo diferentes (trés instrumentos), o
que ndo acontecia nas gravacgdes dessa época.

® Declaragdo de Pixinguinha para o Museu de Imagem e do Som em 1968: “Eu fiz o Carinhoso em 1917.
Naquele tempo o pessoal nosso da musica ndo admitia choro assim de duas partes (choro tinha que ter trés
partes). Entdo, eu fiz o Carinhoso e encostei. Tocar o Carinhoso naquele meio! Eu ndo tocava... ninguém ia
aceitar... Carinhoso era uma polca, polca lenta. O andamento era o0 mesmo de hoje e eu classifiquei de polca
lenta ou polca vagarosa. Mais tarde mudei para chorinho”. http://qualdelas.com.br/carinhoso/
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Estas trés partes geralmente trazem 3 tons diferentes, tons vizinhos, relativos ou

homonimos. Os quatro tipos mais recorrentes nos choros apresentam a seguinte configuracao.

Figura 1 - Tipos recorrentes de choro

Tipos

Alguns exemplos

1° tipo: A em modo maior, B na regido
relativa (modo menor) e C na regido da
subdominante (IV grau).

“Proezas de Solon”, “Segura ele”, “Seu
Lourenco no Vinho”, “Vou vivendo” e
“Acerta o passo” - Pixinguinha e Benedito
Lacerda.

“Atraente” - Chiquinha Gonzaga.

“Atlantico” e “Tenebroso” Ernesto
Nazareth.

“Flor Amorosa” - Joaquim Antdénio Callado.
“Diabinho  Maluco”,  “Implicante” e
“Simplicidade” Jacob do Bandolim.

“Mistura e¢ Manda” - Nelson Alves.
“Remexendo” - Radamés Gnatalli.

2°. tipo: A em modo maior, B na regido da
dominante (V grau) e C na regido da
subdominante (IV grau).

“Descendo a Serra”, “Os oito Batutas” e “Um
a Zero” - Pixinguinha e Benedito Lacerda.

3°. tipo: A em modo menor, B na regido
relativa maior (ou na mantém-se na menor) €
C na regido homonima maior.

“Cochichando” e “Naquele
Pixinguinha e Benedito Lacerda.
“A ginga do Mané” - Jacob do Bandolim.
“Sonoroso” - K-Ximbinho.

“E do que ha” - Luiz Americano.

“Chorando Baixinho” - Abel Ferreira.
“Beliscando” e “Sarau para Radamés”
Paulinho da Viola.

tempo” -

4°, tipo: A em modo menor, B na regido
relativa maior e C na regido da subdominante
(IV grau).

“Os cinco companheiros”, “Urubatan” -
Pixinguinha e Benedito Lacerda e
“Chorinho pra vocé” - Severino Aratjo.

Fonte: Elaboracdo da autora.

A origem do termo choro abarcou varias conotagdes até¢ hoje e continua provocando

polémica ao tentar ser definido de uma tUnica forma. Varios pesquisadores apontaram

possibilidades, muitas improvaveis. O jeito chorado de interpretar a polca, o fraseado

lamurioso ou a sonoridade delicada parece ser bem verossimil para a origem do termo, ja que

os chordes reinventaram a polca, abrasileirando-a. O termo também designa o ambiente, a

festa. Era muito comum haver um convite a um choro em tal bairro, ou tal casa.
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Com o samba e o forrd acontece a mesma coisa. E muito comum o convite para um
samba ou para um forro estar associado a uma danga e uma festa, ndo exatamente o ritmo. No
“samba” a musica pode compreender, dependendo da festa, o choro-sambado, o choro de
gafieira, o baido, o congo de ouro'?, o partido-alto entre outros.

O chorao Henrique Cazes confirma:

acredito que a palavra Choro seja uma decorréncia da maneira chorosa de frasear,
que teria gerado o termo chordo, que designava o musico que amolecia as
polcas....mais tarde a palavra choro apareceu com diferentes significados: o grupo
de chordes, a festa onde se tocava Chorol...] (CAZES, 1998, p.19).

Inicialmente a instrumentag¢do era constituida por instrumentos de sopro (flauta,
clarinete, trompete, trombone, bombardino, oficleide'!) e cordas (bandolim, cavaquinho,
violao de 6 cordas), posteriormente a percussao foi inserida. A percussdao estava ligada aos
rituais africanos nos terreiros, por isso 0s instrumentos € os percussionistas eram vistos com
muito preconceito fora deste contexto, considerados rudes e barulhentos.

De acordo com Cazes a percussdo s entrou nas gravacdes mecanicas a partir de 1915,
com o “repertorio instrumental de inten¢do carnavalesca” (CAZES, 1998, p.46).

Esta formagdo embrionaria do choro era conhecida como conjuntos de pau e corda,
terno ou trio de choro, com solista (geralmente a flauta) cavaquinho e violdo, segundo a
pesquisadora Marcia E. Taborda, “o trio de choro tinha por referéncia e modelo a sonoridade
das bandas” (TABORDA, 2010, p.142), principalmente a banda de barbeiros que também
apresentava essa formacdo de terno'? dependendo da ocasido. (ver item 1.3.1.1).

Tanto na formacdo de banda quanto no trio de choro o contracanto da voz grave
desenhando contrapontos com a melodia mais aguda ja era usual, assumia esse papel o
oficleide, o bombardino, o bombardao ou o violdo de 6 cordas e posteriormente o violdo de 7
cordas (voz grave, mao esquerda do piano).

Na configuracdo de quarteto temos o Choro do Callado, um dos primeiros grupos com
solista (Joaquim Antonio da Silva Callado na flauta), dois violdes e um cavaquinho. Para o
saxofonista e flautista Mario Séve, Callado “estabeleceu o modelo para os conjuntos de choro

até hoje” (SEVE, 2015, p. 93).

10 Ritmo de origem africana encontrado em alguns terreiros Congo-Angola no Brasil. Um exemplo de congo de
ouro € a gravagdo de “Canto das Trés Ragas”, de Paulo César Pinheiro e Mauro Duarte, interpretada por Clara
Nunes no LP de titulo homonimo, langado pela EMI-Odeon em 1976.

! Instrumento de sopro da familia dos metais. A palavra ophicleide (do francés “ophicléide”) compunha-se do
grego “ophis” (serpente) e “kleis” (chave, tampa, ou abafador) de forma que foi traduzido por serpente de
chaves...traz em sua extremidade estreita o bocal, algo similar ao trombone baixo. Extraido do Dicionario
Groove de Musica- Edicdo Concisa. 1994, p.669.

12 No caso das bandas de barbeiros o trio era composto por instrumentos de madeira, metal e percussio.
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Ja o formato consagrado por solista, dois violdes (6 ¢ 7 cordas), cavaquinho e
pandeiro, foi consolidado com o Conjunto Regional de Benedito Lacerda'’, em 1930,
estabelecendo “um modelo de organizacdo e sonoridade que permaneceria na musica
brasileira, como uma influéncia para as geracdes futuras” (TABORDA, 2010, p.145).

Em termos de ambiente sociocultural, o choro nasceu no seio de uma nova e crescente
classe média que surgia com a urbanizacdo da cidade do Rio de Janeiro. Composta por
funcionarios publicos e pequenos comerciantes, segundo Henrique Cazes “essa classe média,
majoritariamente afro-brasileira, forneceu ndo s6 a mao de obra do choro, mas também o
publico consumidor desse tipo de musica” (CAZES, 1998, p.17).

As bandas musicais contribuiram significativamente para o contingente de musicos
solistas.

Essa pratica de transito entre os musicos das bandas musicais que lideravam outros
grupos de choro ¢ verificavel com muitos exemplos. Candido Pereira da Silva, o popular
Candinho Trombone, solista do Grupo Carioca, iniciou suas atividades musicais na Banda da
Fabrica de Tecidos Confianca, em Vila Isabel e mais tarde ingressou na Banda da Policia
Militar e na Orquestra Sinfonica Brasileira. Outro exemplo fica a cargo de Pedro Galdino,
flautista e mestre de banda da Fabrica de Tecidos Confiancga, lider do conjunto Pedro Galdino
e Pessoal do Bloco. Paulino Sacramento regente da banda homdnima e trompetista de choro,
entre outros.

Delimitados os conceitos referentes a forma, instrumentagdo ¢ ambiente, a questiao

sobre género e estilo merece uma investigagdo mais esmiugada.

1.1.1 Género ou Estilo

No ambito dos termos género e estilo ndo existe uma teoria definitiva que seja
amplamente aceita. Os pesquisadores, muitas vezes, usam defini¢des diferentes para o mesmo
termo. Neste trabalho a definicdo de género ou estilo se baseia no que a voz da comunidade
choristica expressa e define.

Para o musicologo Franco Fabbri, género ¢ “um conjunto de eventos musicais (real ou

possivel) cujo curso ¢ governado por um conjunto definido de regras socialmente aceitas”

(FABBRI, 1981, p.1).

13 Benedito Lacerda (1903-1958) foi flautista, regente e compositor.
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Em alguns artigos (1981, 2006 e 2008) Fabbri expde e revisita suas defini¢cdes sobre
género e estilo. No artigo Tipos, categorias, géneros musicales. ?Hace falta una teoria?'?,
ele comenta que em varios encontros com o musicologo Allan Moore, ambos usavam a
mesma defini¢do para termos diferentes, ou seja, a defini¢do usada por Moore para género era
a mesma que Fabbri usava para estilo.

Dessa forma, Fabbri declara que seu interesse ¢ menor em relacdo a questdo normativa
de defini¢des que os estudiosos fazem para segmentar o mundo musical da maneira que lhes
convém, e maior no “processo de categorizacdo da musica”, presente nas comunidades que a
produzem e escutam. “Sdo as comunidades musicais que decidem (inclusive de maneira
contraditdria) as regras de um género, suas mudangas e seus nomes” (FABBRI, 2006, p.2).

Assim uma nova defini¢ao de género ¢ formulada, mais centrada no “objeto natural”,
na manifestacdo em si:

Os géneros sdao unidades culturais que consistem em tipos de eventos musicais,
regulados por codigos, portanto sdo o “objeto natural ”, por assim dizer, do estudo
da semidtica musical; mas as unidades culturais e os codigos se definem dentro das
comunidades, em uma incessante negocia¢do. Tradugdo nossa (FABBRI. 2006,
p.12).B

A partir deste enfoque na comunidade choristica e no “objeto natural” podemos
afirmar que grande parte destes musicos considera o choro um género que tem um estilo
chorado.

Recentemente, Mario Séve'®, musico e coordenador de Songhooks de choro, afirmou:

O repertorio de choros abrange cerca de um século e meio de existéncia e tem
passado por uma infinidade de autores diferentes transformando alguns paradigmas
formais, fraseoldgicos, ritmicos, melddicos, harmonicos e interpretativos. Contudo,
parece possivel afirmar que existe um “estilo chorado” comum que se preserva, que
identifica o choro ao género musical que conhecemos (SEVE, 2015, p.20).

Para Mario Séve, hd regras estabelecidas em tratados e outras advindas de uma
tradi¢ao oral, como ¢ o caso do choro.

O género choro, para o pesquisador, estd associado a um “estilo chorado”, este
definido por um “conjunto de procedimentos, padrdes de recorréncia e regras

proprias”(ibid.:64).

14 Apresentado no VII Congresso IASPM-AL, Habana, em 2006.

15 “Los géneros son (repetita juvant) unidades culturales que consisten em tipos de eventos musicales, regulados
por codigos, por tanto son el “objecto natural”, por decirlo asi, del estudo de la semiotica musical: pero las
unidades culturales y los codigos se definen dentro de comunidades, en una incesante negociacion”

16 Coordenador (em parceria com Rogério Souza e Dininho) dos Songbook Choro volumes I, 2 e 3. Irmdos
Vitale, 2011. e Choro Duetos — Pixinguinha e Benedito Lacerda vols 1 e 2. Irmaos Vitale, 2010.
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Nessa mesma dire¢do, o pesquisador e bandolinista Pedro Aragdo defende que polcas,
quadrilhas, schottischs e choros ndo sdo “categorias estanques” e “congeladas”, definidas por
aspectos sonoros. Propde que as “percepgdes destes géneros passam por instancias que
congregam todos os discursos sobre estas praticas, que incluem, dentre outros, aspectos
comerciais[...]Je processos identitarios” (ARAGAO, 2014, p.62). Sobre os aspectos
comerciais inclui-se a venda de partituras e discos fonograficos'”.

Possivelmente, as mudancas de nomes que alguns géneros sofreram foram
ocasionadas por um viés mercadologico, como foi o caso do termo maxixe transformado em
tango brasileiro para aumentar a venda das partituras. A elite escravocrata ndo via o maxixe
com “bons olhos”, por seu carater coreografico, também conhecido como os “repuxos do
maxixe”’, como menciona o carteiro e chordo, Gongalves Pinto (PINTO, 1978, p.116) e por ter
surgido na area mais populosa e pobre da capital do Império.

Neste trabalho serd adotado o conceito de género para choro, como um grande grupo
que abriga outros subgéneros, polca, schottisch, habanera, maxixe ¢ choro-sambado. O
conceito de estilo se encarregara das questdes de interpretacao e composi¢cdo pertencentes aos
protagonistas do género. Utilizaremos estilo interpretativo ou composicional de Chiquinha
Gonzaga, Pixinguinha, Ernesto Nazareth, Jacob do Bandolim, Benedito Lacerda, Altamiro
Carrilho, etc.

Neste enfoque a diferenciacdo dos géneros escolhidos (polca, schottisch, habanera,
maxixe, choro e choro-sambado) refere-se, principalmente ao carater ritmico e

consequentemente fraseologico.

1.1.2 Padroes ritmicos caracteristicos

Nesta pesquisa adotaremos a metodologia de reducdo dos padrdes ritmicos
caracteristicos do acompanhamento para demonstrar as diferencas e similaridades de cada
género escolhido.

O acompanhamento ¢ representado pelos instrumentos da se¢do ritmica. No choro os
instrumentos da secdo ritmica sdo: cavaquinho, violdes e percussdo, as vezes apenas
cavaquinho e violdao, como na fase inicial do choro (antes da inser¢ao da percussao, por volta
de 1915). No entanto, a se¢do ritmica trabalha em conjunto, se influenciando mutuamente, e

evidenciando os padrdes ritmicos pertinentes aquela musica.

17 A gravadora Casa Edison consolidou-se como uma das pioneiras no ramo.
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No aspecto ritmico, partindo de uma macro para uma micro audi¢do, o
acompanhamento ¢ constituido por uma levada, ou uma condugdo ritmica que apresenta
padrdes ritmicos recorrentes e caracteristicos. Notamos que estes padroes sdo organizados,
muitas vezes, por uma figura ritmica basica, que define as possibilidades ritmicas de toda
obra, influenciando base e melodia. Esta figura pode ser tocada por um instrumento ou nao e,
de acordo com sua tradi¢do, pode ser nomeado de time-line, clave, ritmo-guia ou linha-guia
(falaremos a seguir no item 1.2.2, p. 34 — 41).

Desta forma podemos entender os padrdes ritmicos caracteristicos como um elemento
fundamental na estruturacdo do acompanhamento. Neste trabalho apontaremos os padrdes
ritmicos da polca, do schottisch, da habanera, do maxixe, do choro e do choro-sambado.

Baseado numa metodologia que desenvolvemos, com transcricdo e comparativo de
melodia e padrdes ritmicos de acompanhamento, no capitulo 2 analisamos os fonogramas
historicos da Casa Edison com o intuito de definir procedimentos musicais e entender como
as hibridagdes, polca brasileira, polca-choro, maxixe e choro-sambado entre outras,
apareceram e foram transformadas.

A seguir detalharemos nosso processo de redu¢do do acompanhamento na busca de
padrdes ritmicos que sintetizem as possibilidades de composicdo e interpretacdo do discurso
musical.

Utilizaremos como exemplo a polca “O Bezouro Encantado” de Assis Pacheco,
gravada em 1914, pelo grupo da compositora e pianista Chiquinha Gonzaga (Caixa Memorias

Musicais da Casa Edison. CD 6 - Faixal3, langado pela Biscoito Fino em 2002).
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Na partitura desta polca (fig. 2) observamos no acompanhamento da mao esquerda do

piano um dos ritmos caracteristicos da polca.

Figura 2 — Excerto da partitura “O Bezouro Encantado” de Assis Pacheco, parte A.
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Fonte: Extraido do CD-R: 4 Casa Edison e seu tempo, Humberto M. Franceschi, 2002.

Este ritmo pode ser reduzido ao seguinte esquema ritmico.

Figura 3 — Simplifica¢do do padréo ritmico da polca.

3 a-d I Tl

Fonte: Elaboragdo da autora.

Se omitirmos os baixos do padrdo acima (fig. 3) ficaremos respectivamente com estas
figuras ritmicas que respondem aos baixos (fig. 4). Geralmente estas respostas sdo executadas
pelos instrumentos agudos como cavaquinho, no caso do terno ou regional de choro e

madeiras, trompetes ou bombardinos no caso das formagdes de banda.

Figura 4 — Redug@o do padréo ritmico da polca.
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Fonte: Elaboragdo da autora.

O processo para chegarmos a esta redugdo, ou a outras em outros géneros, foi
mediante a escuta dos fonogramas histéricos da Casa Edison. Apds transcrevermos as

melodias, avaliamos quais instrumentos da se¢do ritmica estariam encarregados da condugdo
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ritmica e transcrevemos seus padrdes, separando, posteriormente, a linha de baixos.
Procedemos assim com alguns géneros e conseguimos resultados interessantes.

No capitulo 2, esses padrdes ritmicos foram organizados a partir das transcri¢des dos
registros da Casa Edison e no capitulo 3 apoiados em fonogramas mais recentes.

Nestas gravacdes os choros apresentam uma grande variedade de acompanhamentos
ritmicos, muitas vezes com variagdes nas se¢des A, B e C, podendo uma mesma musica ter
dois ou trés tipos de padrdes ritmicos de acompanhamento.

No caso da pesquisa sobre o material da Casa Edison, apenas 35% das gravagdes de
choro apresentaram um Unico padréo ritmico (ver tabela no Anexo 1).

Abaixo tabela dos padrdes ritmicos caracteristicos do choro e variagdes, agrupados

segundo a figura ritmica do primeiro tempo.

Figura 5 - Padrdes ritmicos transcritos a partir dos fonogramas da Casa Edison.
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Fonte: Transcri¢des da autora.

1.1.3 Hibridismo e Fusdes

Segundo Tiago Oliveira Pinto os géneros musicais afro-americanos de norte a sul do
continente americano (blues, rumba, samba, cumbia, reggae, calypso) contem uma “fusdo
continua com outros elementos, conferindo a estes géneros um status que ¢ renovado
permanentemente” (OLIVEIRA PINTO, 1999, 2000, 2001 p.89).

Polca-tango, polca-marcha, polca-maxixe, polca-choro, choro-maxixado e choro-
sambado, essas sdo algumas das muitas combinagdes que podem ser encontradas para
designar os estilos e géneros nas partituras e gravacgdes da virada do século XIX.

No ambiente do choro as fusdes também estdo presentes nas posturas dos chordes da
velha guarda e da cena atual. H4 musicos tradicionalistas avessos a mudangas, como também
uma velha guarda que assimila e propde novas harmonias, métricas e compassos impares,

introduzidos pela nova geragdo. Por sua vez, esta geracdo ¢ composta por jovens que muitas
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vezes tocam e se trajam como os mais velhos, mas que também promovem inovagdes
advindas de outros géneros e estilos como a inser¢ao da improvisagao jazzistica, por exemplo.

De volta ao século XIX, as associagdes polca-lundu, polca-choro, polca-brasileira
parecem sugerir essas fusdes num momento em que as culturas africana e europeia se
misturavam criando novas musicalidades e géneros.

Na cidade do Rio de Janeiro, na segunda metade do século XIX a musica de
entretenimento origindria da Europa (polca, schottisch, mazurca, quadrilha, habanera e valsa)
e de origem africana (lundu, jongo, cucumbi, umbigada), segmentadas por fronteiras
geograficas e sociais, flexibilizam essas demarcagdes com o aparecimento de manifestagdes
populares hibridas. Esta musica seria consumidas pela sociedade como um todo, com nomes
diferentes, se necessario.

As misturas e fusdes continuam vivas em todo o percurso do choro, confirmando o
carater negociavel do género proposto por Fabbri (2006).

Internamente, esses géneros continuaram se modificando pelas movimentacdes dos
integrantes dessa comunidade, fomentado pelo livre transito nos varios ambientes da época,
das bandas musicais as rodas de choro, das festas particulares de bairros modestos a outros
mais abastados, das festas nas ruas as gravacodes.

Tinhordo comenta sobre a diferenca de interpretacdo dos chordes dependendo do
ambiente em que tocassem. Adaptando sua interpretagdo conforme o publico, seja ele da
classe média ou das casas populares da Cidade Nova, populoso bairro carioca composto em
sua maioria por negros, mesti¢os e portugueses.

Quando esses grupos de choro eram chamados a tocar em casas de familia
respeitaveis (embora modestas), as polcas, valsas e mazurcas ainda soavam com
certa contengdo, muito proxima da execugdo que tinham a vista das partituras, nos
saldes onde imperavam os pianos. Se, porém, 0 mesmo grupo tocava em bailes de

algum clube popular ou em casas de porta e janela de gente mais heterogénea da
Cidade Nova, ai a interpretacao tinha que ser diferente (TINHORAO, 2013, p.74).
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Nos catalogos de divulgagdo da Casa Edison as diferentes musicas da época sdo

unificadas como dangas modernas.

Figura 6 — Catalogos de musicas divulgadas como dang¢as modernas.
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A danga sempre esteve presente nos eventos culturais, das casas de familia as festas

nas ruas. O termo choro também estava relacionado a uma festa com danga e musica.

Figura 7 - Desenho de Alvaro Marins, o Seth, para a Revista “O Malho” que circulou de 1902 a 1930.

UM CHORO NOS CAFUNDORIOS DOS SUBURBIOS

Fonte: Revista do choro. Disponivel em: https://revistadochoro.com/
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As manifestagdes culturais, do final do século XIX espelham essa mesticagem
populacional, um exemplo dessa hibridacdo € o proprio maxixe, musica nascida dos requebros
da danca buligosa do lundu com as referéncias harmonicas da polca.

J4a Maério de Andrade, em 1926'® define o maxixe como uma “fusdo da habanera, pela
ritmica, e a polca, pela andadura, com adaptagdo da sincopa afro-lusitana” (ANDRADE,
1944, p.188) e como “resultante de processos afro-americanos de musicar” (ANDRADE,
1930, p.45). Se ha divergéncia na nomenclatura dos itens dessa mistura, ndo ha divergéncia
alguma quanto a existéncia dessa fusao.

Na musica Carinhoso podemos notar essa diferenca de nomenclaturas. No manuscrito
de 1946 consta choro e na partitura editada Samba-Estilisado (grafia da época). Sendo que na
sua criacdo, em 1917 foi classificada como polca, pelo proprio autor por ndo ser admitido um

choro com 2 partes (ver nota de rodapé 9, p. 21 ) e hoje ¢ considerado um choro.

Figura 8 — Partitura da musica “Carinhoso”, na capa consta samba-estilizado.
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Fonte: Na cadencza do Choro, Afonso Machado e Jorge Roberto Martins, 2006.

1.2. HERANCAS AFRICANAS

18 Conferéncia sobre Ernesto Nazareth na Sociedade de Cultura Artistica de Sdo Paulo, cujo texto foi publicado
no livro Musica doce musica, vol XVII das Obras completas de Mario de Andrade (Sao Paulo, Livraria Martins
Editora, 1963)
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1.2.1 Trés Contra Dois — Polirritmia

Independente da vastiddo do continente africano, da multiplicidade de suas
manifestagdes musicais e culturais, de maneira geral e, sobretudo quando analisamos os
grupos que vieram para as Américas, existe uma relagdo permanente da subdivisdo do pulso
em 3 com a subdivisdo do pulso em 2 sobrepostos. Causando uma situagdo de polirritmia que
ocasiona um aumento das possibilidades ritmicas dentro do discurso musical.

O uso simultaneo de frases ritmicas de origem bindria e terndria causa uma sensagao
de polirritmia para os ouvidos acostumados com a musica europeia.

O socidlogo Roger Bastide comenta sobre uma dupla didspora negra nas Américas,
uma relacionada aos “tragos culturais que transcendem as etnias” e outra relacionada a
miscigenagdo com os povos limitrofes portugueses, espanhdis, franceses e anglo-saxdes onde
os africanos “podem ter perdido suas origens a for¢a das misturas” (BASTIDE, 1974, p.15),
mas ao mesmo tempo, essas herancas teriam sido assimiladas pelos outros povos. A
naturalidade da polirritmia faz parte destes tragos culturais, pois estd na alma e no corpo do
africano e ¢ expressa pela danga e pela musica, protegidas e conservadas nos rituais
religiosos.

Os deuses, as crengas, as praticas religiosas, as dangas, os instrumentos musicais € 0s
padroes ritmicos constituiram “valores profundos” de resisténcia frente a “despersonaliza¢io”
a que foram submetidos, defende o africanista Kazadi-wa Mukuna. “Os elementos musicais
em consideragdo sao parte do ntcleo de existéncia dos membros das sociedades bantus, ¢ esta
pode ser uma das razles capitais da sua persisténcia na memoria dos individuos.”
(MUKUNA, 1978, p.101).

No Brasil, os negros africanos escravizados, na sua maioria da etnia banto (ou bantu)
originarios de Angola/Zaire, regido central da Africa, e iorubas da Costa Oeste, mantiveram
sua continuidade através de elementos culturais e musicais.

Ao analisar as cerimodnias religiosas dos bantos e dos iorubas no Brasil, Bastide
mantém os iorubds num campo mais conservador das praticas enquanto destaca a forca
assimiladora do povo banto, “sua tendéncia ao sincretismo e as fusdes das civilizagdes”
(BASTIDE, 1974, p.107). Possivelmente, esta tendéncia foi assumida pelos afro-brasileiros,
em ambiente profano, no que se refere a incorporacao da polca europeia traduzida em maxixe
e choro.

A polirritmia de 3 contra 2, ou relagdo da subdivisao do pulso em 3 articulagdes com a

subdivisdo do pulso em 2 articulagdes sobrepostos, pode ser exemplificada com um ou dois
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compassos de 2/4, de acordo com os exemplos abaixo, mantendo a mesma relacdo de 3

contra 2:

Figura 9- 3 contra 2 (figuras simétricas).

A I
LT Oy LT

Fonte: Elaboragéo da autora.

Figura 10- 3 contra 2 adaptado (3 articulagdes assimétricas contra 2 simétricas).

Fonte: Elaboragdo da autora.

Abaixo um exemplo de polirritmia nas gravag¢des da Casa Edison, com uma variagéo
do teleco-teco no acompanhamento do cavaquinho.

CD 7 - Faixa 10 “Pinicadinho” — Jararaca e Ratinho

Ratinho - Gravado em (1947)

Formagdo: Ratinho: saxofone alto, violdo e violdo de 7 cordas, cavaquinho e
percussdo, os musicos ndo foram mencionados.

Forma: AABBACCA

Figura 11 - Excerto de um trecho da parte A da musica “Pinicadinho” e da repeti¢do da parte B com
uma variaggo do teleco-teco no acompanhamento

Fonte: Elaboragéo da autora.
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1.2.2. Time-Line, Clave ou Linha-Guia

Se as melodias e harmonias europeias sdo balizadas pelos tempos forte e fraco, na
time-line africana a trama ritmica obedece a uma regularidade sem a hierarquia europeia
(tempo forte e fraco), compreendendo internamente uma irregularidade proveniente da
repeti¢do, variacao, acomodacao e superposi¢do dos padrdes ritmicos.

A musica africana, entendida ndo s6 como uma sonoridade, mas como movimentos ¢
praticas religiosas utiliza-se da time-line, como um dos pilares de sustentacdo e
expressividade dessa manifestagao.

A musicalidade africana aportada no Brasil ndo abriria mao de trazer em sua bagagem
o suporte ritmico das time-lines ¢ da polirritmia, muitas vezes negociada, misturada e variada
para sobreviver em solo americano.

O termo time-line foi cunhado em 1970 pelo pesquisador africanista Joseph Kwabena
Nketia, como uma sequéncia de pulsos sonoros e pausas que compde uma frase ritmica.
Repetida ciclicamente no decorrer da musica, essa sequencia geralmente apresenta poucas
variagdes.

Outra caracteristica importante observada nas time-/ines ¢ que elas definem um ritmo
regular e assimétrico, pois geralmente ¢ composta por 8, 12 ou 16 pulsos menores com
acentuagdes impares internamente.

O fato de a musica africana ser estruturada por time-lines ¢ confirmado por varios
autores (SCHULLER, 1968; NKETIA, 1974; KUBICK, 1979; AGAWU, 1995; MUKUNA,
2000; CANCADO, 2000; OLIVEIRA PINTO, 2001; SANDRONI, 2001; TOUSSAINT,
2003; AROM, 2004), e o conhecimento da fungdo ¢ do uso deste elemento ritmico deve ser
tido como fundamento para compreensao e execucao dos diversos tipos de musica africana, e
suas reverberagoes nas musicas afro-cubana ¢ afro-brasileira.

Para o pesquisador Tiago Oliveira Pinto “as férmulas time-lines sobreviveram em
geral na diaspora e também nas migragdes no interior do continente africano” (OLIVEIRA
PINTO 2001, p.97) constituindo-se em claves na ilha cubana e em ritmos-guia (OLIVEIRA,
2001) ou linhas-guia (SANDRONI, 2001) no Brasil.

Além de um instrumento musical de madeira com a finalidade de apresentar e manter
a linha ritmica cubana, parecida com a func¢do dos idiofones (instrumentos agudos) na musica

africana, a clave ¢ fundamental e estruturante na musica cubana. Clave em espanhol é o termo
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para chave e, coincidentemente aponta para uma abertura de conhecimento ritmico que guiara
uma performance mais apropriada.
O compositor cubano Emilio Grenet (1908-1941) publicou em 1939 o livro “Musica

Popular Cubana”, no qual explica o que sdo as claves:

Mas, o que sdo os paus que nos referimos anteriormente? Sdo as nossas claves: dois
pedagos cilindricos de madeira, que ao se chocarem produzem um som muito
parecido ao wooden-block, cuja qualidade o faz se sobressair no meio de todo o
conjunto sonoro, ao que governa ¢ submete com autoridade inexoravel. Elas
encarnam a tirania ritmica de nossa melodia, ¢ descarregando sua féormula imutavel,
dirigem os passos dos bailarinos, que se colam ao perfil de sua voz como a sombra
ao corpo!® (GRENET, in GIRO, 1995, p.56).

Outro conceito importante ¢ o da clave subentendida, proposta pelo pesquisador José

Alexandre L. L. Carvalho:

[...] a clave € algo que se ouve e que auxilia na marcacdo. Porém a fungdo da clave
vai além desta “presenca fisica” audivel. O fato é que o padrio ritmico determinado
pela clave, mesmo quando ndo estritamente executado por algum instrumento, deve
ser definido, comunicado aos executantes (ou deduzido intuitivamente) e respeitado
como paradigma ritmico. Ou seja, mesmo que o padrdo da clave ndo seja tocado — e
consequentemente ouvido - ele atua como um trilho, balizando o fraseado de todos
os instrumentos e vozes da musica. Concluimos assim que a presenga da clave deve
ser primeiramente conceitual — os executantes devem saber qual tipo de clave esta
regendo o tema - podendo ser também fisica, quando tocada por algum instrumento.
E esta presenga conceitual da clave que possui importincia fundamental na
estruturagdo musical (CARVALHO, 2008, p.17).

Dessa forma, Carvalho aponta duas formas de manifestacdo das claves ou linhas-guia:
“(1) sonoramente ou (2) conceitualmente” e conclui definindo a linha-guia como “marcacao
regular e assimétrica, via de regra de origem africana, que sobreposta a uma base formada por
pulsos regulares e simétricos, cria uma situacdo de tensdo-relaxamento ou o contrario, na qual
a marcacao ritmica ¢ favorecida e o estilo fixado” (CARVALHO, 2008, p.06).

Sobre a questdo sonora ou conceitual da time-line o autor Jones descreve um
testemunho de um mestre percussionista africano, Desmond K. Tay, “quando as pessoas
cantam sem uma base ritmica audivel, elas podem manter-se perfeitamente em tempo porque

possuem uma base ritmica mental: algumas pessoas podem imaginar palmas, outras o

Gankogui *°ou outro instrumento” (JONES, Apud CARVALHO, 2008, p.68).

19 Pero ¢qué son los palos que nos hemos referido anteriormente? Son nuestras claves: dos trozos cilindricos de
madera, que al chocar producen un sonido muy parecido al del wooden-block, cuya calidad lo hace sobresalir
entre todo el conjunto sonoro, al que gobierna y somete asi con autoridad inexorable. Ellas encarnan la tirania
ritmica de nuestra melodia, y desgranando su formula inmutable dirigen los pasos de nuestros bailadores, que se
cifien al filo de su voz como la sombra al cuerpo.

20 Idiofone de ferro semelhante ao gongué pernambucano, espécie de agogd.
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Carlos Sandroni (2001) no seu trabalho sobre as transformagdes ocorridas no samba

carioca Feitico Decente — Transformagoes do samba no Rio de Janeiro (1917-1933)

comentou esta questdo das time-lines (o autor escolheu traduzir o termo em inglés para

“linhas-guia”).

O termo pode ser traduzido por ‘linhas-guia’ [...]. Em muitos repertdrios musicais da
Africa Negra, ‘linhas—guia’ representadas por palmas, ou por instrumentos de
percussdo de timbre agudo e penetrante (como idiofones metélicos do tipo do nosso
agog0), funcionam como uma espécie de metronomo, um orientador sonoro que
possibilita a coordenagfo geral em meio a polirritmias de estonteante complexidade
(SANDRONI, 2001, p. 25).

Ainda sobre time-lines e suas acentuagdes assimétricas Sandroni acrescenta:

No tambor-de-mina maranhense, no xangd e no maracatu pernambucanos, no
candomblé e na capoeira baianos, na macumba e nos sambas cariocas, entre outros,
férmulas com 3+3+2, 3+2+3+2+2 e 3+2+2+3+2+2+2 fazem parte do dia-a-dia dos
musicos. Estas formulas em muitos casos comportam-se exatamente como time-
lines, aparecendo sob forma de palmas, batidas de agogds ou tamborins, em ostinati
estritos ou variados, muitas vezes coordenando polirritmias quase tdo complexas
quanto as africanas. Parece pois legitimo supor que elas fazem parte de uma heranga
musical trazida do Continente Negro, mesmo se o contexto ¢ o sentido de tal
heranga se transfiguraram enormemente (SANDRONI, 2001, p. 26).

Exemplificando essas time-lines nos dois lados do Atlantico Sul, Tiago Oliveira Pinto

demonstra como uma time-line banto transforma-se em uma das linhas-guia do samba.

O ritmo angolano em questdo é o Kachacha: (16 pulsos) X.X.X.X.XX.X.X.X

Acima férmula do ritmo Kachacha com notagdo do prdprio pesquisador (X para

semicolcheia e ponto para pausa de semicolcheia) e abaixo grafia ocidental tradicional:

Figura 12 - padrio ritmico do ritmo kachacha.

I I o = 2

Fonte: Elaboracdo da autora.

Se representarmos a linha de forma circular e deslocarmos o inicio 5 pulsos antes,

como demonstra a figura abaixo, teremos uma linha-guia de samba.
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Figura 13 — Representagdo ritmica circular.

Samba
+ F“‘\\;qz
* \.:
: X
* X
.. " kachacha
*h o

Fonte: Extraida da revista do Centro de Estudos Africanos - USP 4s cores do som: Estruturas
sonoras e concepgdo estética na miusica afro-brasileira. Tiago Oliveira Pinto. 2001, p. 97.

Samba: (16 pulsos) X.X.XX.X.X.X.XX.

Figura 14 - Padrfo ritmico do Samba

- DI SE-E T2

Fonte: Elaboragéo da autora.

Fica evidente a presenca da mesma sequéncia ritmica com diferentes pontos de
partida, refere-se a lateralidade das linhas-guia. Esta acima (fig.14) ¢ conhecida como o
teleco-teco do samba®!, muito utilizada nos choros-sambados de Pixinguinha como
“Displicente”, “Trombone Atrevido” e “Choro de Gafieira”, entre outros.

O percussionista Ari Colares ao comentar sobre o teleco-teco discorre, “entre
percussionistas populares, quando numa conversa se quer mencionar ou transmitir uma
levada, ¢ muito comum ‘canta-la’. Isso € claramente um recurso africano que persiste ainda

hoje no Brasil.” (SANTOS, 2018, p. 48).

2! Podemos observar que neste caso o teleco-teco esté invertido, pois inicia com duas colcheias.
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Frase ritmica: [teco teco teleco teco teco teco teleco]

Figura 15 — Teleco-teco

I ||2ﬁﬁ=ﬁ ﬁ ﬁ

te coteco te le cote cote cote cote le co

Fonte: Extraida da dissertacio “Aprendiz de samba. oralidade,
corporalidade e as estruturas do ritmo”, Arildo Colares dos Santos.
2018, p. 54.

O estudioso africano Mukuna Kazadi (1978) e o etnomusicologo austriaco Gehard
Kubik (1979) concordam sobre a importancia e a existéncia frequente das time-lines de
dezesseis pulsos em Angola e no Zaire (atual Congo). Kubik nomeia-as de “Angola/Zaire
sixteen-pulse standard pattern”, e esclarece que elas sdo frequentemente batidas no fuste dos
tambores, numa garrafa de vidro, cabaga ou palmas e, principalmente nos agogos e idiofones
similares.

E interessante observar a presenca das silabas mnemonicas, abaixo da grafia dos
ritmos soando a onomatopéia [nbo nbo nbo nbolo nbo nbo nbolo], traduzida para a nossa
notagdo oral popular vocalizariamos [teco teco teco teleco teco teco teleco], uma variagdo do

teleco-teco.

Figura 16 — Notagdo ritmica africanista de 16 pulsos.
||

KUBIK, Gerhard — Angolan traits in black music, games and dances of Brazil
Angola/Zaire sixteen-pulse standard pattern

(often struck on the corpus of a drum, on a glass bottle, calabash,
or clapped by hands)

a) Nine-stroke version (with Ngangela mnemonic syllables, obtained at village of
Soma Kayoko, area of Cuito-Cuanavale, 1965)

@ W e e o e M L A g X
4 nbo nbo pbo nbolos nbo nbo pbolo

|
Fonte: Extraida do livro: “Angolan traits in black music, games and dances of Brazil”. Kubik 1979, p. 17.

Essa time-line tem duas versdes: uma de nove batidas e outra de sete batidas.
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1. Padrdo ritmico de 16 pulsos com 9 batidas:

Figura 17 -Transcri¢do de KUBIK, 1979, p. 17.

IR

1 2 3 45 6 7 89

Fonte: Elaboragéo da autora.
2. Padrio ritmico de 16 pulsos com 7 batidas:

Figura 18 - Transcri¢do de KUBIK, 1979, p. 17.

DREBENE 3T
1 234 5 6 7

Fonte: Elaborag¢éo da autora.

O padrao de 9 batidas é bem semelhante a linha-guia do samba, com exce¢do da
quarta batida que no padrdo angolano, transcrito por Kubik, é uma semicolcheia e no samba
uma colcheia (colcheia do meio da sincope).

O etnomusicdlogo afirma que este padrdo “estd concentrado quase que exclusivamente
na Africa dos povos de lingua banto, principalmente em Angola e em areas adjacentes do
Zaire (Congo) e da Zambia” (KUBIK, Apud CARVALHO, p.115). Acrescenta que nos
sambas de Carnaval no Rio e na Bahia, este padrido pode ser escutado, nas ruas. Em Salvador
“existem duas importantes culturas africanas em uma mesma cidade que sdo até certo ponto
mutuamente exclusivas: de um lado os cultos Iorubas e Ewe (Jeje) e de outro a capoeira,
Maculele, Samba e a minoria dos cultos Congo/Angola” (idem)??.

Outra linha-guia angolana, nomeada de kabula, cabula (OLIVEIRA, 2001), samba-
cabula ou monjolo em Sao Paulo (SANTOS, 2018) ou cabila na Bahia (LEITE, 2017) aparece

em um trabalho de pesquisa do grupo paulista “A Barca” realizada no Lunzo Redandd ou

22 There are two major African cultures in this city which are to a certain mutually exclusive: on the one side the
Yoruba and Ewe (Gégg) cults, on the other Capoeira, Maculele, Samba and the minority “Congo/Angola” cults.
KUBIK, 1979, p. 17.
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Reino de Dandalunda, uma casa de candomblé Angola, situada em Cipd-Guagu, distrito de

Embu-Guagu, zona sul da Grande Sao Paulo.

Neste trabalho o grupo coletou algumas musicas que foram gravadas para o projeto
Turista Aprendiz, no ano de 2005, resultando no CD Redanda (selo Sesc). Na primeira faixa

“Oia Gira Mucongo” o género descrito no encarte é o Kabula e a linha-guia ¢é:
Figura 19 - Padrdo ritmico do Kabula com 9 batidas.

1 23 4 5 6 7 &9

Fonte: Elaboragdo da autora.

Comparativo de linhas-guia angolanas com 9 batidas (acima da linha) e Cabula

(abaixo da linha):

Figura 20 - Comparativo de linhas-guia
angolanas: 9 batidas e Cabula

TR
I o S ol Sl
Fonte: Elaboragéo da autora.

Comparativo de linhas-guia angolanas com 9 batidas (acima da linha) e Kachacha

deslocado (abaixo da linha):

Figura 21 - Comparativo de linhas-guia
angolanas: 9 batidas e Kachacha

o TTHTRT
AN AT

Fonte: Elaboragéo da autora.
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Mukuna, em seu livro “Contribuicdo bantu na musica popular brasileira:
perspectivas etnomusicologicas”, confirma a sincronia das linhas-guia com as melodias dos
sambas:

Funcionalmente, o ciclo, assim como o motivo discutido [...] serve ndo so para dar
um pano ritmico, como também para marcar uma divisdo de tempo (time-line) a que
Nketia se refere como um ponto de referéncia constante pelo qual a estrutura da
frase de uma cangdo, assim como a organizagdo métrica linear da frase, sdo
conduzidas. Nas can¢des de samba, este padrdo combina muito bem com as divisoes
das frases nas linhas melddicas (Mukuna, 2006, p. 93).

Nas analises das melodias dos choros-sambados as linhas-guia do cabula, do kachacha
e do teleco-teco e variagdes serdo utilizados (Ver item 1.4.2 deste capitulo, pag. 60).

Nesta pesquisa adotaremos os termos time-line para a musica africana, assim como 0s

estudiosos africanistas utilizam, e linha-guia para a musica brasileira, tradu¢do proposta por

Sandroni.

1.2.3. Referencial de Densidade e ritmos aditivos e divisivos

Empregado pelos pesquisadores europeus no estudo da musica africana, o referencial
de densidade ¢ um conceito ligado a pulsacdo minima ou pulsacdo elementar. Diferente da
pulsagdo metronomica, trata-se de uma pulsacdo baseada na equidistancia entre os pulsos
dentro de uma performance, de um fazer musical em grupo.

O termo density referent ¢ mencionado no trabalho “The music of Africa” de J.H.
Kwabena Nketia, 1974.

Kubik utiliza para o mesmo conceito o termo “pulsag¢ao elementar”:

A maioria da musica africana que ¢ acompanhada por algum movimento regular do
corpo tal qual palmas, movimentos de trabalho ou danca, ¢ baseado num tipo de
grade mental do executor que pode ser chamado em inglés de “elementary
pulsation”. Todos os participantes de um evento musical compartilham-na como

uma tela de orienta¢do. Esse é o nivel de referéncia primario de sincronizagdo de
toda a musica africana que pode ser dangada (Kubick, 2010, p.31, tradugdo nossa)®.

Para Tiago de Oliveira Pinto “a pulsacdo minima ¢ constituida por unidades menores

(ou minimas) de tempo e que preenchem a sequéncia musical” (OLIVEIRA, 1999, 2000,

23 Most African music that is accompanied by same regular body movement by such as hand-clapping, work
movement, or dance is based on a sort of grid in the mind of the performers which can be described in English as
elementary pulsation. All the participants in a musical event share it as an orientation screen. This is the primary
reference level of timing in all African music that can be danced to. (Kubik, 2010, p.31).
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2001, p.92). A linha continua de pulsagdes minimas pode ser entendida no papel do chocalho
no samba, que produz um efeito de preenchimento com ou sem acentuagdes. Quando ocorrem
acentuag¢des nesta linha continua, elas sdo baseadas no ritmo da time-line definindo o fraseado
da melodia e do acompanhamento.

Nos trabalhos sobre a musica africana, geralmente utiliza-se a colcheia como pulsagio
minima ou elementar, como demonstra Oliveira (1999, 2000, 2001) comentando sobre o

método de transcri¢do de Kubik.

Figura 22 - Correlacdo das figuras ritmicas na notagdo de Kubik

L1}
'

' J .

Fonte: Revista do Centro de Estudos Africanos - USP As cores do som: Estruturas sonoras e concepgdo estética
na musica afro-brasileira. Tiago Oliveira Pinto. 2001, pag. 92.
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Na musica brasileira, a grande maioria dos estudiosos utiliza a semicolcheia como
pulsa¢do minima, possivelmente pela convencdo da escrita e transcri¢do da polca e do maxixe
e, consequentemente do samba, todos em 2/4.

Para completar o ciclo de 16 pulsos no samba, sdo necessarias 16 semicolcheias
resultando em 2 compassos de 2/4 para completar a linha-guia.

Sandroni retifica comentando sobre suas transcrigdes de samba “usarei a convengio
grafica consagrada pelo uso nas partituras de samba desde “Pelo telefone”, que ¢ usada por
Carlos Didier e Samuel Araujo (e ndo a usada por Mukuna): a semicolcheia como unidade
minima” (SANDRONI, 2001, p. 34).

A pulsa¢do minima esta relacionada com o conceito aditivo da musica africana, que
para compor suas frases ritmicas agrupa unidades menores que podem nd@o possuir um divisor
comum.

A comparacdo com a musica europeia, de natureza divisiva, ajuda na compreensio
deste conceito. Lembremos que os termos aditivo e divisivo ¢ uma tentativa de traduzir a
musica africana para a compreensio europeia.

A ritmica ocidental ¢ divisiva pois baseia-se na divisdo de uma dada duragcdo em
valores iguais, uma seminima divide-se em 2 colcheias, que divide-se em 2 semicolcheias e
assim por diante. Ja a ritmica africana ¢ estruturada na somatoéria de figuras menores, por

exemplo, na sequéncia 3+3+2, podemos pensar em 3 colcheias + 3 colcheias + 2 colcheias o
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que resultaria na sequéncia de seminima pontuada + seminima pontuada + seminima
(fig.23), ou se pensarmos em semicolcheias como a menor unidade teremos colcheias
pontuada + colcheias pontuada +colcheia (fig. 24), ou seja 3 articulagdes desiguais, criando

uma imparidade ritmica.

Figura 23 - Pulsacdo minima de colcheias: 3+3+2.

B
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Fonte: Elaboragdo da autora.

Figura 24 - Pulsacdo minima de semicolcheias: 3+3+2.
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Fonte: Elaborac¢éo da autora.

O ritmo da figura 24 € conhecido na musica cubana como tresillo, por apresentar trés
articulagdes, mas esta presente no Brasil em alguns acompanhamentos de maxixes, tangos e
choros (ver Tabela Casa Edison, Anexo 1), na voz grave do zabumba no baido, nas palmas do
samba de roda baiano, no coco nordestino, no congo de ouro, nos gongués pernambucanos

dos maracatus e em varios rituais afro-brasileiros.

1.2.4. Imparidade Ritmica

Formulas ritmicas compostas por misturas de grupos ternarios e binarios, onde um
periodo de 8 unidades ndo seria dividido em partes iguais de 4+4, mas em agrupamentos de
3+3+2, ou um periodo de 12 unidades, obtendo 3+2+3+2+2.

Imparidade ritmica foi um termo utilizado por Simha Arom (1985), estudioso da
musica africana, no livro “Polyphonies et polyrythmies vol I, embasado na ritmica aditiva.

Outro ponto importante ¢ que tanto o periodo de 8 unidades quanto o periodo de 12
unidades, ambos pares, geralmente nio sdo divididos em partes iguais de 4+4 nem tdo pouco
6+6. Levando em conta sua estrutura interna apresentam partes desiguais, impares, resultando
numa imparidade ritmica de 3+5 ou 3+ [3+2] (fig. 25) para o periodo de 8 unidades e 5+7 ou
[3+2]+[3+2+2] (fig. 26) para o periodo de 12 unidades. Alguns exemplos:
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Figura 25 - Tresillo.

3 43 +2

Fonte: Elaboragdo da autora.

Figura 26 - Imparidade com 12 unidades.

Bn-Naoliul

3 2+ 3 2 2

Fonte: Elaboragdo da autora.

A imparidade ritmica reitera a assimetria interna das time-lines.

No samba e no choro-sambado percebemos a influéncia direta dessa estruturacio
ritmica africana e na intengdo de representar essa sonoridade no contexto da escrita europeia,
torna-se corriqueira a utilizagao de ligaduras ou deslocamentos.

A imparidade ritmica na musica popular brasileira traz, obrigatoriamente, a

contrametricidade ritmica.

1.2.5. Cometricidade e Contrametricidade

Pertencente a estrutura ritmica, os termos cometricidade e contrametricidade sio
empregados pelos etnomusicologos Simha Arom (1985) e Mieczyslaw Kolisnki (1973).

Vale ressaltar que os termos utilizados por estudiosos africanistas europeus ou
africanos (muitas vezes com formagdo musical europeia) constituem-se numa terminologia
europeia para compreensdo da musica africana. Os termos cométrico e contramétrico referem-
se mais ao conceito de métrica europeia (tempo forte e fraco) do que africana. Usaremos estes
termos na musica afro-brasileira, uma vez que se adequam bem a escrita vigente.

A polirritmia seria a metricidade natural da musica africana, mas na visdo/audi¢do
europeia configura-se como contrametricidade.

A presenga de sincopas com ligaduras no samba e consequentemente no choro-
sambado, advém da caracteristica aditiva da musica africana com suas imparidades ritmicas,

criando contrametricidades, ou seja, sincopacio.
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Neste trabalho utilizaremos o enfoque desenvolvido por Sandroni “uma articulagio
ritmica sera cométrica quando ocorrer na primeira, terceira, quinta ou sétima semicolcheia do

2/4; e sera contramétrica quando ocorrer nas posi¢des restantes” (SANDRONI, 2001, p.27).

- Totalmente Cométrico:

Figura 27 — Totalmente cométrico

SrrrlnesSBEE

1 3 5 7 1 357

Fonte: Livro Feitico decente —
Transformagoes do samba no Rio de Janeiro
(1917-1933) Carlos Sandroni, 2001, pags. 27
e 28.

- Totalmente Contramétrico

Figura 28 - Totalmente contramétrico

> > > >
2 4 6 8 2 4 6 8

Fonte: Livro Feitico decente — Transformagdes do samba
no Rio de Janeiro (1917-1933) Carlos Sandroni, 2001,
pags. 27 e 28.

Percebemos a distingdo das melodias e acompanhamentos de acordo com sua origem,
geralmente cométricos advindos das dangas europeias (polca, schottisch e habanera) e
contramétricos advindos da mistura afro-brasileira (maxixe, choro e choro-sambado).
Indubitavelmente, essa classificagdo assume outras combinag¢des e misturas em ambiente

brasileiro, originando outras sonoridades.
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Os ritmos contramétricos sdo resultado da imparidade ritmica produzida pelo hébito
africano de subdividir o tempo de forma bindria e ternaria, ou seja, mais uma consequéncia do
3 contra 2.

O tresillo (fig. 24, p. 43) e o cinquillo serdo fundamentais para entendermos seus
desdobramentos na musica popular brasileira.

Retomando a figura ritmica do tresillo (3+3+2), segundo Sandroni, “ele possui
algumas variantes ou subdivisdes [...] A este conjunto de variantes proponho pois chamar de
paradigma do tresillo” (SANDRONI, 2001, p. 29 - 30).

Sandroni propde 3 variagdes para o paradigma do tresillo, tendo como menor unidade

a semicolcheia:

Tressillo Original: (3+3+2)

Figura 29 Tresillo original

3 3 2

Fonte: Elaboragéo da autora.

Variagdo 1: Tresillo com outras subdivisdes.

Figura ritmica conhecida como “Sincopa Caracteristica” de Mério de Andrade?*.

Figura 30 -Variacio 1 do
tresillo

e

Variagdgo1:1 2 1 2 2
Original: 3 + 3 + 2

Fonte: Elaborag¢éo da autora.

24 No seu artigo sobre a sincopa, Mario de Andrade expde o esquema ritmico do maxixe com a sincopa e duas
colcheias. Especificamente sobre a sincopa brasileira Andrade define: “é uma realiza¢do imediata e espontanea
das nossas maneiras de dangar, mais sensuais, provinda do clima, talvez, e do amolecimento fisiologico das ragas
que se caldearam pra nos formar...” (ANDRADE, 1972, p.75)
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Variacdo 2: Tresillo com outras subdivisdes.

Figura 31 - Variagdo 2 do
tresillo

Tl
Variagdo 2: 2 1+2 1+2

Original: 3 + 3 + 2)

Fonte: Elaboragéo da autora.

Variagdo 3: Tresillo com outras subdivisdes.

Figura 32 - Variagdo 3 do
tresillo

- P I

Variagdo 3:3 + 1 2+2
Original: 3 + 3 + 2)

Fonte: Elaboragéo da autora.

Na varia¢do 3 temos o ritmo conhecido como habanera ou tango brasileiro.

A partir da década de 1930, com o samba em evidéncia outro paradigma ritmico se
estabelece, o paradigma do Estacio®, com 16 pulsos, constituindo uma linha-guia de 2
compassos de 2/4, enquanto o tresillo e variagdes apresentam 8 pulsos resultando em 1
compasso de 2/4, de acordo com a escrita ocidental tradicional.

Esse novo paradigma tem provavel origem em um ritmo banto descrito no item 1.2.2
(pags. 34 - 41) comentado pelos pesquisadores Mukuna, Oliveira, Kubik e Sandroni com a
inversao dos compassos.

Esta inversdo de compassos pode ser entendida como uma apropriagdo da pratica
musical africana.

A métrica de 16 pulsos do “paradigma do Estacio” cria uma linha-guia com duas
frases assimétricas, com imparidade ritmica de 9+7 ou 7+9, conforme demonstra os exemplos

abaixo:

25 Termo proposto por Carlos Sandroni.
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Figura ritmica 7+9: (2+2+142) + (2+2+2+1+2)

Figura 33 -Imparidade Ritmica: 7+9

2 2 1 2+2 2 2 12

Fonte: Elaboragéo da autora.

Frase ritmica 9+7: (2+2+2+1+2)+ (2+2+2+1)

Figura 34 -Imparidade Ritmica: 9+7

) -

2 2 2 12+ 2 221

Fonte: Elaboragdo da autora.

Os dois exemplos acima s3o considerados pelo pesquisador Samuel Araujo como
“padrio ou ciclo do tamborim” (ARAUJO Apud SANDRONI, 2001 p.34), conhecido como
teleco-teco.

O segundo exemplo, com a sincope no primeiro compasso, consagrou-se¢ como o
padrdo mais utilizado nas gravagdes do sambas a partir do final de 1920, tocada pelo

tamborim, pela cuica ou pelo prato e faca.

1.3 HERANCAS EUROPEIAS
1.3.1 Bandas Musicais

A banda de musica representa uma formacdo de sopros e percussdo, inserida na
cultura musical brasileira desde o tempo do Brasil-Colonia. Além de ser uma institui¢do
cultural era integradora social, politica e religiosa da comunidade.

As bandas eram formadas majoritariamente por escravos africanos, usados como forga
de trabalho também da pratica musical. Ficou famosa a banda da Real Fazenda de Santa Cruz,

no interior do Rio de Janeiro, com intensa atividade musical, formada pelos jesuitas e
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posteriormente incorporada pela Coroa. Os escravos instrumentistas eram mais valorizados no
momento da venda.

De acordo com Tinhordo, muito mais pela cronologia do que por outras semelhancas,
“nas fazendas foram as bandas de escravos os avos das atuais liras do interior. No Rio de
Janeiro foi a musica dos barbeiros a mae do choro, avo do regional profissional do radio e

bisavé dos conjuntos de bossa nova” (TINHORAO, 1991, p.129).

1.3.1.1 Banda de Barbeiros

As bandas de barbeiros eram muito comuns desde o século XVIII no Rio de Janeiro,
estavam presentes em todas as festas na entrada das igrejas, nas celebragdes e novenas.
Os musicos “barbeiros” chegariam ao século XIX compondo ndo apenas pequenas

26

formagdes conhecidos como ternos~°, mas também verdadeiras bandas. Segundo a folclorista

Marisa Lira:
uma espécie de bandinha, de charanga, formada de negros, organizada e ensaiada
por um mestre Dutra, que ai pelos meados do século XIX morava na Rua da
Alfandega[...Jtocavam os ritmos da mo~d3, modinhas, lundus, fados, tiranas,
habaneras e fandangos?’ (APUD TINHORAO, 1991, p.131 e 132).

Tinhordo diferencia a banda de barbeiros das bandas das fazendas, formadas para
entretenimento dos senhores de engenho. Além da localidade urbana e rural outra distingdo
deve-se ao fato das bandas de barbeiros serem compostas por musicos alforriados ensaiados
por musicos com formacao variada, e sobretudo popular, e nas bandas das fazendas por

escravos africanos ensaiados por musicos de “escola”, da tradi¢do europeia.

1.3.1.2 Banda Militar e Banda Civil

As bandas musicais desde o século XIX se proliferaram na Europa com a melhoria
técnica dos instrumentos de madeira e metal.

Segundo a pesquisadora Manuela Areias Costa, Portugal assimilou essa cultura de
bandas, principalmente militares, tanto que na vinda da familia real para o Brasil, em1808, e o

estabelecimento de um exército nacional “as bandas militares se concretizaram e contribuiram

26 Termo que foi emprestado para os primeiros grupos de choro.
27 Artigo “Ao som da apreciada Musica de Barbeiros” — Marisa Lira.
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diretamente para o surgimento das bandas civis de carater moderno no pais” (COSTA, 2011
p. 243).

Com a criagdao da Guarda Nacional, em 1831, um calendario de concertos publicos foi
criado e o repertorio apresentado era constituido de musica europeia € motivos populares.

Conforme a pesquisadora Costa, as bandas civis e militares influenciaram-se
mutuamente. Tanto o repertdrio popular foi absorvido pela banda militar quanto o uniforme e
pratica do trote e da marcha foram apropriados pelas bandas civis. Embora nao faltassem
episodios afirmando o oposto na consolidagao dessa troca.

Na apresentacdo da banda do Exército, em ocasido da visita do ministro alemao Von
Reichau, em 1906. A banda militar executou varios dobrados e marchas e a pedido do proprio
ministro alemdo tocou uma musica bem brasileira para encerrar a festividade. A musica
escolhida pelo maestro foi o maxixe “Vem c4 mulata”, sucesso do carnaval daquele ano e
muito tocado nas festas populares, bares e clubes. O ministro Hermes da Fonseca, presente na
cerimoOnia, ficou muito irritado com a ebuli¢do que o maxixe causou. Uma portaria foi
sancionada dias depois, proibindo a execugao de maxixes pelas bandas militares.

Para o historiador André Diniz as bandas contribuiram para o abrasileiramento de
géneros e dangas europeias que aqui chegaram no século XIX “suas apresentacdes eram uma
das poucas oportunidades da populacdo ouvir musica instrumental de qualquer estilo. Aos
poucos, o publico comegou a mesclar tais géneros com os dobrados e as marchas, mais ao seu
agrado” (DINIZ, 2007, p. 55).

A partir da segunda metade do século XIX as bandas comegaram a desempenhar um
importante papel na vida cultural da cidade do Rio de Janeiro, estavam presentes nas festas
populares, nos bailes, nos eventos promocionais, nas homenagens a personalidades ilustres,
nas festas civicas, nos enterros, nas procissoes, nas festas de padroeiras e no Carnaval.

As bandas musicais contribuiram significativamente para o contingente de musicos
solistas no choro e o intercambio foi iniciado, principalmente, por Anacleto de Medeiros e a
Banda do Corpo do Bombeiros.

Anacleto, conhecedor dos ambientes das bandas e do choro (foi regente da Sociedade
Recreio Paquetaense, banda de Bagé, banda da Tipografia Nacional e banda da Fabrica de
Paracambi), foi convidado para assumir a Banda do Corpo de Bombeiros, em 1896, com a
formagdo de 25 musicos. Anacleto, aos poucos, convidou varios chordes para completarem a
sonoridade da banda, como relata Diniz no livro “O Rio musical de Anacleto de Medeiros: a

vida, a obra e o tempo de um mestre”:
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Com o tempo Anacleto comegou a requisitar para a banda seus amigos do chorol...]
Irineu de Almeida ou Irineu Batina, professor de Pixinguinha, integrou o grupo
tocando oficleide, ao lado dos musicos Luis de Sousa (cornetim, trompete, e,
sobretudo, pistom), Candinho do Trombone, Casemiro Rocha (pistom e
composi¢do), Lica (bombardio), Irineu Pianinho (flauta), Edmundo Otavio Ferreira
(requinta), Arthur de Souza Nascimento, o Tute (bumbo e pratos), Jodo Ferreira de
Almeida (bombardino) e, entre outros o futuro de Anacleto na regéncia, o chordo
Albertino Pimentel Carramona (trompete) (DINIZ, 2007, p.60).

Segundo o memorial do carteiro Alexandre Gongalves Pinto, intitulado “O choro:
reminiscéncias dos chordes antigos”, publicado em 1936, o autor cataloga cerca de 285
chordes de 1870 aos primeiros 20 anos do século seguinte. Nesse levantamento foi possivel
identificar as profissdes de 128 musicos, destes, 122 eram funcionarios publicos, militares
componentes de bandas do Exército ou de corporacdes locais e civis, empregados de
reparticoes federais ou municipais.

Tinhordo afirma que “depois dos Correios, a instituicdo de onde mais sairam musicos
para os choros cariocas, quando a partir de 1890 cresceu a participagdo dos instrumentos de
sopro, foram as bandas militares” (TINHORAO, 2013, p.122).

Outra influéncia importante, no aspecto musical do repertdrio das bandas e dos grupos
de choro ¢ a funcdo que os instrumentos desempenham dentro de cada formacdo. O
pesquisador Celso Benedito comenta sobre as func¢des das texturas musicais, as vozes, dentro
do repertorio das bandas e a utilizagao destes conceitos no aprendizado dos alunos:

todo aluno deve saber o que ¢ Canto (melodia), o Contracanto (a resposta que
trabalha enquanto o canto “descansa”, o contraponto), o Centro (acompanhamento
ritmico-harmonico que identifica o género da composi¢do) e a Marcacdo
(combinagdo do baixo e “pancadaria”, ou percussdo) (BENEDITO, 2016, p. 28 ¢
29).

O choro utilizou esse conceito de melodia na voz solista, contraponto nos graves dos
violdes (baixaria) e marcagdo na percussao, no cavaquinho e nos violdes. Na fase inicial do

choro, quando a percussao ainda ndo havia sido inserida apenas cavaquinho e violdes.
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1.3.2 Dangas Europeias
1.3.2.1 Polca

Danca de andamento vivo, compasso binario ¢ de par enlacado, a polca nasceu na
regido da Boémia, por volta de 1830. Sete anos depois foi introduzida em Praga e espalhou-se
pela Europa, aportando no Brasil, por volta da metade de 1840,?® data imprecisa segundo
alguns autores.

Se existe controvérsia sobre a data de sua chegada, ndo ha controvérsia sobre a
velocidade com que a danga se propagou na cidade do Rio de Janeiro, tanto que a febre
reumdtica que assolou a cidade em 1846, foi batizada de “febre polca”. Segundo Caca
Machado, junto com a febre mundial da polca ocorreu o processo de democratizagdo do piano
que a elite colonial brasileira importou. O poeta Manuel de Aratjo Porto Alegre apelidou a
cidade do Rio de Janeiro de “cidade dos pianos”, segundo Mario de Andrade. Mas o piano
estava presente nas casas da elite, nos saldes burgueses e praticamente ausente nas festas
populares, nos espagos publicos ou nas casas populares onde a polca imperava, sonorizada

pelos chordes e seus conjuntos de pau e corda.

De um lado, existia uma cultura musical ligada a vida popular da camada média da
populacdo, que se dava principalmente nos espagos publicos e, por outro, uma
cultura musical da elite que circulava pelos grandes teatros e pelos pequenos saldes
da sociedade. O que existia em comum entre esses dois universos? A polca. Como
veremos a polca serd um medium cultural. (na sua origem latina, o que estd no
centro, que concilia opostos, mediador) (MACHADO, 2007, p. 20).

O termo mediacao cultural, enfatizando a ideia de transito e troca, afirma a
caracteristica hibrida da polca brasileira, uma vez que assume através de um mediador sonoro
e cultural a possibilidade de associa¢des e misturas, como veremos a seguir.

Nos conjuntos de pau e cordas, ternos e trios de choro a polca convive com 0s passos
requebrados do lundu e da umbigada. Assim surgem as variacdes de polca, polca- lundu e

polca-habanera como demonstra o quadro abaixo:

28 Para Baptista Siqueira e Jairo Severiano, em 1844, j4 Mério de Andrade sugere o Carnaval del1846 e Tinhordo
1845, no Teatro Sao Pedro.
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Figura 35 — Quadro Quantitativo partituras de musicas do Império.

QUADRO QUANTITATIVO DA COLECAQ DE PARTITURAS DE MUSICAS DO IMPERIO
(BIBLIOTECA NACIONAL DO RIO DE JANEIRO — DMMAS).

GENEROS QUANTIDADE PERCENTUAL

polea; polca-lundu; polca-habanera; schottisch 565 20%%
lundu; quadrilha 160 6%
romances; drama; gavote; adaptagdes de drias;

adiets; bacarolla; galope; recitativo; valsa; mazurca 1.651 599%
tangos; maxixes 49 2%
habaneras 55 2%
modinhas 182 7%
hinos; temas patridticos; missas; marchas 112 49

Fonte: Livro O Enigma do Homem Célebre. MACHADO. 2007, p.29.

O pesquisador Baptista Siqueira menciona um outro tipo de polca, a polca serenata,
aquela onde o solista, geralmente possuidor de leitura musical, desafia “as qualidades
musicais inatas dos acompanhadores de ouvido, arranjando tropecos através de modulagdes
exaustivas” (SIQUEIRA, Apud SEVE, 2015 p.94). Essa provocagdo foi insinuada nos titulos
das polcas: “Caiu, ndo disse?” do flautista Viriato Figueira da Silva em 1880, respondido por
Ernesto Nazareth com “Ndo caio n’outra”, em 1881. Posteriormente, o choro também
assimilou esses desafios peculiares com “Acerta o Passo” e “Cuidado Colega”, ambos de
Pixinguinha.

Na polca mais europeia, menos misturada, cunhada por Caca Machado como polca

matriz ou polca-polca, teremos melodias e acompanhamentos cométricos (sem sincopes).

Padrdes ritmicos caracteristicos do acompanhamento:

Figura 36 - Padrdes ritmicos cométricos da polca
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Fonte: Elaboragdo da autora.

Voltando a polca-lundu, (a caracteristica marcante do lundu € a presenga de sincopes)
neste tipo de polca teremos os termos hibridos polca-lundu, polca brasileira, polca - choro

(TINHORAO, 2013; SANDRONI, 2001; CAZES, 1998) ou polca sincopada (MACHADO,
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2007), com a presenca de ritmos contramétricos (sincopes) nas melodias e no
acompanhamento.

Vale ressaltar que esse tipo de polca apresenta um padrio ritmico idéntico a0 maxixe,
situado naquele territdrio onde os géneros se misturam e ainda ndo estdo muito cristalizados.

Padrdes ritmicos caracteristicos do acompanhamento:

Figura 37 - Padrdes ritmicos contramétricos da polca

wgrar 73S | wg a3,

Fonte: Elaboragéo da autora.

Na analise dos fonogramas da Casa Edison, entre 1902 e 1950 (Memorias Musicais —
Biscoito Fino, 2002) observamos quatro tipos de polca, de acordo com seu contetido ritmico.
Das 56 polcas analisadas, 64% apresentam melodia e acompanhamento cométricos, 16%
apresentam melodia e acompanhamento contramétricos, 16% apresentam melodia
contramétrica com acompanhamento métrico ou vice-versa e, 3,5% apresentam combinagdes
diferentes entre as partes (A, B e C, geralmente o C apresenta outra combinagao).

A apropriagdo da polca europeia com os requebros africanos e afro-brasileiros
enveredou por hibridismos férteis para o surgimento da musica popular brasileira, onde
tentativas de denominagdes estanques ndo contribuem muito para essa ebuligdo.

Machado comenta “uma polca interpretada de modo sincopado poderia ser chamada
de choro e, se estivesse a servico de uma danga, ndo seria mais polca e sim maxixe”
(MACHADO, 2007, p.30).

As polcas mais significativas, sugeridas pelos chordes da atualidade apresentam o teor
cométrico na melodia e no acompanhamento, possivelmente uma decantagdo do género.
Exemplos: “O gato e o canario” (Pixinguinha e Benedito Lacerda), “A vida ¢ um buraco”
(Pixinguinha e Benedito Lacerda), “Pula Sapo” (Pixinguinha e Benedito Lacerda), “Honoria”

(Galdino Barreto) e “Siri t4 no pau” (Jacob do Bandolim).

1.3.2.2 Schottisch

A danga schottisch chegou ao Brasil um pouco depois da polca. Chamada de polca

alemd pelos ingleses, a danga apresentava “um sentido de virtuosidade dangante”

(SIQUEIRA, Apud SEVE, 2015, p.96).
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O maestro de bandas Anacleto de Medeiros foi o grande difusor do schottisch
brasileira, segundo o historiador Baptista Siqueira, o “sistematizador do género”.

A frente da Banda do Corpo de Bombeiros, Anacleto arregimentou supostamente, 0s
melhores musicos de sua época, fato que resultaria na elogiada sonoridade do grupo.
Tradicionalmente, as bandas de musica exerciam a fun¢do educacional de seus integrantes e
muitos chordes viraram mestres e disseminadores dessa cultura, formando seus proprios
grupos permitindo assim o entrelagamento de repertorio.

Segundo Pedro Aragdo (2014) as Bandas Militares puderam suavizar sua sonoridade
antes marcial e se diferenciar do carater europeu gracas ao predominio de chordes.

No catdlogo da Casa Edison, primeira gravadora do pais, o primeiro registro
fonografico de schottisch ¢ de 1904 com a Banda do Corpo de Bombeiros e a Banda da Casa
Edison, ambas dirigidas por Anacleto de Medeiros e, possivelmente, formadas pelos mesmos
musicos.

A sala para gravagdes da Casa Edison era bem pequena com metragem de 5,50 por
aproximadamente 8,50 metros, onde ndo caberia mais do que 12 musicos. Dessa forma,
concluimos que, possivelmente, o mesmo grupo gravou os fonogramas da Banda do Corpo de
Bombeiros e da Banda da Casa Edison. A sonoridade é bem parecida e provavelmente os
musicos mais competentes seriam escalados para as duas gravagdes ja que o tempo era
reduzido. Segundo Franceschi “a etapa de gravag@o era cumprida em duas sessdes, ambas
feitas num mesmo dia: uma de ensaio e outra de gravacdo propriamente dita, programada para
langamento quase imediato”. (FRANCESCHI, 2002, p. 207).

As outras gravagdes de schottischs da Casa Edison s3o posteriores a essa data.

O género n3o obteve o mesmo sucesso da polca, pois enquanto a polca era
“coletivizante ¢ em tom maior”, o schottisch “além de ser em tom menor [normalmente],
afeicoava o ritmo obtido com o compasso quaternario” argumenta Siqueira (SIQUEIRA,
1969, p.168). Além disso, diferentemente da polca, estruturou-se em andamento lento
perdendo em vivacidade para a polca e o maxixe, em franca expansao.

Padrdes ritmicos caracteristicos do acompanhamento:

Figura 38 - Padrdes ritmicos caracteristicos do schottisch.

Fonte: Elaboracdo da autora.
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Padrdes ritmicos do acompanhamento no cavaquinho:

Figura 39 Padroes ritmicos caracteristicos do cavaquinho no schottisch.

- B e B B0 (v 0 B,

Fonte: Elaboragéo da autora.

Construida, geralmente com melodia e acompanhamento cométricos, a interpretago
das colcheias das melodias tende a ter um fraseado pontuado ou tercinado. Segundo Séve “um
procedimento similar ao encontrado na musica barroca (nofes inégales) e no jazz” (SEVE,

2015, p. 97).

Figura 40 - Interpretagfo tercinada do schottisch.
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Fonte: Elaboragdo da autora.

1.3.2.3 Habanera

Na danca habanera observamos a misturada de nomes e imprecisdo de origem.
Severiano afirma que “muito populares na Espanha e na América Latina, o tango andaluz e a
habanera cubana tém provavelmente origem em cantos remotos da Africa do Norte, levados
pelos arabes para a Espanha e pelos negros para Cuba” (SEVERIANO, 2009, p.27).

Caca Machado acrescenta, a habanera foi difundida na musica brasileira pelo
compositor e maestro Henrique Alves de Mesquita. Apos sua estada em Paris, o maestro
assumiu a dire¢do do teatro Fénix Dramatica no Rio de Janeiro em 1869, onde compods muitas
operetas com predominancia da habanera.

Em 1871, o tango “Olhos Matadores” de Henrique Alves de Mesquita inaugurou o
género no Brasil, sob a insignia de tango.

Ernesto Nazareth também utilizou o ritmo caracteristico da habanera batizando-o de
tango-habanera ou simplesmente tango, o que poderia ser considerado uma combinacdo de

habanera com harmonia de polca e sincopacdo de maxixe.
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Padrdo ritmico caracteristico do acompanhamento da Habanera:

Figura 41 Padrdes ritmico caracteristico da habanera.

Fonte: Elaboragéo da autora.

1.4 DANCAS BRASILEIRAS

As dangas brasileiras sdo interpretagdes das dangas europeias - polca, schottisch,
habanera e quadrilha - amalgamadas com a ritmica africana dos lundus, batuques e cucumbis,
traduzidas em gestos corporais € passos. A sonorizagdo desses gestos € passos originou as

dancas e os géneros musicais brasileiros.

1.4.1. Maxixe ou Tango Brasileiro

O maxixe nasceu, por volta de 1870 como uma forma de dangar os géneros europeus

(13

em voga, principalmente a polca. Segundo Tinhordo “ o maxixe resultou do esfor¢o dos
musicos de choro em adaptar o ritmo das musicas aos volteios e requebros de corpo com que
mesti¢os, negros e brancos do povo teimavam em complicar os passos das dancas de saldo”.
(TINHORAO, 2013, p.71). O maxixe representou a versio nacionalizada da polca europeia,
acrescenta o autor:
Na verdade, seria exatamente dessa descida das polcas dos pianos dos saldes para a
musica dos choros, a base de flauta, violdo e oficleide, que iria nascer a novidade do

maxixe, apds vinte anos de progressiva amoldagem daquele género de musica da
danga estrangeira a certas constancias do ritmo brasileiro (TINHORAO, 2013, p.74).

A partir do final do século XIX, o maxixe estava presente nas festas particulares com
os conjuntos de choro, no teatro de revista e nos bailes das sociedades carnavalescas com as
bandas musicais. Mesmo rejeitado, por ser considerado uma danga lasciva, o maxixe invade o
teatro musical e ¢ consumido pela mesma elite que o recusara.

A danga era chamada de maxixe e a musica conhecida como tango brasileiro, ou seja,

as orquestras tocavam tango brasileiro enquanto os bailarinos e cantores dancavam e

cantavam maxixe.
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Uma tentativa de negociacdo do termo maxixe com a elite foi a criagdo do termo
“Maxixe aristocratico”, pelo maestro do teatro de revista José Nunes. A letra dessa musica

cantada por um casal no teatro de revista, explica:

Ela: O maxixe aristocratico,

Ei-lo que desbancara,

Valsas, polcas e quadrilhas,
Quantas outras dangas ha!

Ele: Nas salas de um polo ao outro,
Quem em dangar capriche,

Dentro de um pouco dengoso,

Ela: Nobres, plebeus e burgueses,
Caso é verem-no dangar!

Tudo acabara em breve,

Por, com ftria, maxixar!...
(TINHORAO, 2013, p.96).

Termos diferentes para a mesma musica, segundo Cacd Machado o maxixe e o tango
brasileiro apresentavam certa equivaléncia e reversibilidade musical, mas no ambito
sociocultural eram opostos, “o primeiro esta associado a cultura periférica da Cidade Nova,
tocado, ouvido e dancado pelos pobres; o segundo terd passaporte livre para transitar pela
elite fluminense da belle époque” (MACHADO, 2007, p.115). Acrescenta sobre a misturada
de géneros deste periodo:

tanto faz que fossem maxixes, tangos brasileiros, lundus, polcas ou choros, porque
na realidade eram géneros permeaveis, difusamente confundidos, com fronteiras
pouco definidas e com variagdes de inflexdo instrumentais e sociais (em sua pratica
e difusdo) (Ibid.:115).

O sucesso estrondoso do maxixe invadiu a Europa com a gravagdo da musica “O Bico
do papagaio” (disco n. 40.1921) pelo Regimento de Guardas de Berlim, gravadora E.
Berliner Gramophone, que desde 1901 pretendia disseminar na Europa os sucessos populares
de outros lugares do mundo.

Na Europa o termo maxixe ndo sofreu nenhuma discriminagdo, tanto que a partitura
francesa da musica Brejeiro de Ernesto Nazareth apresenta a denominagdo Tango-Maxixe

Brazilien e sua versao nacional apenas Tango.



62

Flgura 42 — Comparativo de encartes da musica “Bregeiro”.
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Fonte Extraldo dos livros Ernesto Nazareth —pianeiro do Brasil (COSTA, 2007 pag 58) e O Enigma
do Homem Célebre (MACHADO, 2007, pag. 106).

O pesquisador José¢ Ramos Tinhordo argumenta na mesma dire¢ao:

Essa imprecisdo na designagdo de musicas que ndo viessem da Europa (como a
valsa, a quadrilha, a mazurca, a schottisch ou a propria polca) estava destinada a
permitir que a palavra fango servisse durante muito tempo para encobrir — embora
sem exclusividade — o tipo de musica que mais se adaptava a danga do maxixe
(TINHORAO, 2013, p.86).

No seu artigo sobre a Sincope, Mario de Andrade expde o esquema ritmico do maxixe

W § e comenta sobre a sincope brasileira “¢ uma realizacdo imediata e espontanea
das nossas maneiras de dangar, mais sensuais, provinda do clima, talvez, e do amolecimento

fisiolégico das ragas que se caldearam pra nos formar” (ANDRADE, 1972, p.75).

Alguns padrdes ritmicos caracteristicos do acompanhamento do Maxixe:

Figura 43 - Padrdes ritmicos do maxixe.
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Fonte: Elaboragdo da autora.
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1.4.2 Choro-Sambado, choro no padrao sambado ou samba-choro

Samba, samba-chula, samba batido, samba corrido, samba da virada, samba de
embolada, samba de palma, samba de matuto, samba-raiado, samba de morro, samba-choro,
samba-cangao, samba enredo, samba de breque, samba de terreiro, samba de quadra, samba
de partido alto. Como o choro, o termo samba faz referéncia a um grande grupo que abriga
varios estilos de praticas culturais coletivas a partir de uma mesma origem africana com
variagdes, misturas, dangas, instrumentagdes ¢ ambientes distintos.

Sua heranca africana e europeia ¢ a associagdo com a danca ¢ reafirmada por varios
autores.

No Dicionario Musical Brasileiro, Mario de Andrade descreve:

qualquer bailarico popular]...] danga de saldo, aos pares[...]dan(;g de roda. Mozart
Aratjo acredita que o termo tenha derivado de Semba, vinda da Africa, e “significa

a embigada que o dangarino do centro d4 num dos circunstantes da roda, para
convida-lo a dangar (ANDRADE, 1989, p.453).

Camara Cascudo confirma essa premissa do samba vinculado a danca, “baile popular
urbano e rural, sindbnimo de pagode, funcdo, fobo, arrasta-pé, balanca-fandre, forrobodo,
fungangd.” (CASCUDO, 1999, p. 614).

O pesquisador e sambista Nei Lopes compara termos da lingua africana no seu “Novo

Dicionario Banto do Brasil” para definir:

Do quioco samba, cabriolar, brincar, divertir-se como cabrito ou do quicongo
samba, espécie de samba em que um dangarino bate contra o peito um do outro
(Laman, 1936, p.870)?°. Do umbundo semba é a “danca caracterizada pelo
apartamento dos dois dangarinos que se encontram no meio da arena”, da raiz
semba, separar (Alves, 1951)*° que também originou o multilinguistico disemba, no
plural, masemba, umbigada. Vé-se, entdo, que o choque de um dangarino contra o
outro (Laman) e o consequente apartamento (Alves) ¢ nada mais que a umbigada
que ainda hoje caracteriza o samba, em suas formas mais antigas (LOPES, 2003, p.
197).

O samba que influenciou o choro-sambado € especificamente o samba urbano, samba

do Estacio ou samba carioca, acrescenta Nei Lopes:
o critério geografico ¢ fundamental para a compreensdo do samba que ganhou, no
Rio de Janeiro, modificagdes estruturais que o diferenciam muito do samba rural,

dangado em roda, a base de pergunta (solo curto) e resposta (refrao forte). Aqui uma
nova forma de samba amadureceu (LOPES, 2003, p.15).

2 LAMAN, K. E. Dicttionaire Kikongo-francais. Brussels, 1936. (Republished in 1964 by The GreggPress
incorporated). 3v.
39 ALVES, A. Diciondrio etimoldgico bundo-portugués. Lisboa: Silvas. 1951. 2v.
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De acordo com o Dossi€ Iphan 10 sobre as “Matrizes do Samba Urbano no Rio de
Janeiro” (2007), onde o samba urbano carioca e seus subgéneros partido-alto, samba de
terreiro e samba enredo foram considerados patrimonio imaterial, a pesquisa detalhada dessas
manifestagdes aponta a preponderancia da tradi¢do africana:

A tradigdo dos povos bantos deu, no Brasil, origem a toda uma familia de dancas
aparentadas, que vai do carimb6 paraense ¢ do tambor de crioula do Maranhdo —
passando pelo coco do litoral nordestino e pelos sambas do Reconcavo e do médio
Sdo Francisco, na Bahia — at¢é o jongo ou caxambu no Sudeste brasileiro,
notadamente no Vale do Paraiba. Onde houve negro 14 estdo as dangas de roda com
ou sem umbigada (Iphan. 2007, p.24).

Oficialmente, a primeira gravacado de um tema registrado como samba foi “Pelo
Telefone”, composta em 1916 e gravada em 1917. Embora tenha sido registrado como samba
trata-se de um maxixe ou samba maxixado.

Outra polémica em torno do registro desta composi¢ao foi o fato de que Ernesto dos
Santos, conhecido como Donga, registrou a musica sem mencionar parcerias, fato que foi
prontamente reclamado pelos autores Sinho3! e Tia Ciata®? que supostamente participaram de
sua autoria. O proprio Donga em entrevista ao jornal “O Globo” para amenizar a confusao,
declarou “ recolhi um tema melddico que ndo pertencia a ninguém e o desenvolvi...”

Embora a musica “Pelo Telefone” seja considerada o primeiro registro de samba, no
encarte da Caixa Memorias Musicais com uma selecdo de fonogramas da Casa Edison
(Biscoito Fino, 2002), a denominagdo samba aparece desde 1910 com o partido alto “Samba

»33 ¢, posteriormente em 1914 com o fonograma “Urubu Malandro”*,

em casa de uma baiana
ambos com acompanhamento ritmico de maxixe e samba de roda baiano>, catalogados com
autores desconhecidos.

A musica era uma pratica obrigatdria nas festas das casas das tias baianas (Tia Ciata,
Tia Amélia, Tia Fé, Tia Sadata, Tia Bebiana, Tia Veridiana, Tia Presiliana de Santo Amaro,
Tia Josefa Rica) no Rio de Janeiro, eximias mantenedoras da tradi¢ao africana onde a
religiosidade, a musica e a danga faziam parte de uma mesma amalgama.

Frequentemente musicas eram compostas nas rodas de forma improvisada, com um

verso proposto por alguém e respondido pelos outros participantes da festa, no estilo

responsorial (como no samba de roda e no partido alto). Deste reduto participavam Donga,

31 José Barbosa da Silva (1988- 1930), mais conhecido como Sinhd era grande nome do samba maxixado.
32 Hilaria Batista de Almeida (1854- 1924), tia baiana muito ativa no reduto baiano do Rio de Janeiro.
33Cd 11. Faixa 15. Samba em casa de uma baiana.

3% Cd 11. Faixa 16. Urubu malandro (Pixinguinha na flauta).

3% Ritmo do samba de roda, ver fig. 40.
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filho de Tia Amelia, Jodo da Bahiana e Pixinguinha, integrantes dos Oito Batutas, entre
outros. O choro convivia com o samba nas mesmas localidades ¢ os musicos que tocavam
choro na sala muitas vezes participavam do samba e da capoeira no terreiro.

A partir da década de 1920 surge uma nova batida sintetizada pelos sambistas do
bairro do Estacio de S&, estabelecendo um novo jeito de se acompanhar, com novas
instrumentagdes (presenga inédita de tambores e percussdes como surdo, tamborim e cuica) e
um novo fraseado ritmico. Sandroni definiu esse fraseado como “paradigma do Estacio”.

Dessa forma o género ¢ dividido em samba no velho e no novo estilo, ou seja, samba
maxixado (frequentadores da casa da Tia Ciata, o compositor Sinho, entre outros) e samba
batucado (Estécio).

Ismael Silva, compositor do Estacio de Sa, explicou que o ritmo do samba antigo era
“tan tantan tan tantan”, enquanto o novo era “bum bum paticumbum prugurundum”. Percebe-
se que a notacdo oral do novo estilo apresenta mais irregularidade e sincopagdo que o
primeiro, apontando para uma frase ritmica de 2 compassos distintos em vez de 2 compassos
semelhantes como era o samba maxixado.

A instrumentagdo também ¢é apontada como um diferencial entre os dois estilos como
comentam os historiadores Maximo e Didier:

Feitos basicamente por instrumentos de percussdo, na maioria fabricados pelos
proprios ritmistas ou por eles inventados. Se na Cidade Nova [isto é, no estilo
antigo] as festas sdo animadas por musicos treinados, bons tocadores de piano,
flauta, clarineta, cordas e metais, no Estacio de S4, salvo por um ou outro violdo ou
cavaquinho em maos desajeitadas [sic], tudo € tamborim, surdo cuica e pandeiro. Ou
acompanhamento ainda mais rudimentar, palmas cadenciadas ou batidas nas meses,
cadeiras, copos, garrafas (MAXIMO e DIDIER, Apud SANDRONI, 2001 p.138).

A propria criagdo do surdo, inicialmente de forma rudimentar, ¢ conferida aos
sambistas do Estacio, mais especificamente ao compositor, cantor e percussionista Alcebiades
Barcelos, o Bide. O surdo serviria de marcagao grave do bloco carnavalesco “Deixa Falar”,
antecessor da escola de samba Estacio de Sa. Bide foi percussionista nos grupos dos flautistas
Pixinguinha (grupo Velha Guarda) e Benedito Lacerda (grupo Gente do Morro), reafirmando
o carater mediador dos musicos ao transitarem pelos varios ambientes musicais da cidade do
Rio de Janeiro.

O olhar segmentado dessas praticas ajuda no entendimento das mudangas ocorridas,
desde que nao congele a vivacidade de troca desenvolvida pelos musicos nos varios

ambientes.
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Mario Seéve comenta que “Luiz Americano (saxofonista) e Benedito Lacerda
(flautista), musicos frequentadores do Estacio, influenciaram o surgimento do choro -
sambado, incorporando o paradigma ritmico do Estacio.” (SEVE, 2015, p.64).

O choro-sambado herda as caracteristicas da linha-guia de 16 pulsos do samba (2
compassos de 2/4), advindo dos ritmos do Kachacha e do Cabula, com variagdes, que parece
ter sido continuado pelos musicos do Estacio.

Na dissertacdo “Aprendiz de samba: oralidade, corporalidade e as estruturas do
ritmo” Santos transcreve, em grades estruturais minimas, o Cabula, o samba de roda e o
samba urbano mostrando suas similaridades tanto na clave quanto na marcagao, termo que o
autor utiliza para “levadas que evidenciam o pulso principal” (SANTOS, 2018, p. 61).

Com relagdo as claves, a semelhanga maior se da entre o cabula e o samba urbano com
o padrio do teleco-teco, padrdo este que o autor defende ter sido originado nas praticas afro-
brasileiras e padronizado pelos musicos do Estacio, que possivelmente participavam dessas
praticas.

Figura 44 — Quadro comparativo dos ritmos cabula, samba de roda e samba urbano.
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Fonte: Extraida da dissertagdo “Aprendiz de samba: oralidade, corporalidade e as estruturas do
ritmo”, Arildo Colares dos Santos. 2018, p. 104.



Alguns padrdes ritmicos caracteristicos do Choro-sambado:

Figura 45 - Padrdes ritmicos caracteristicos do choro-sambado.
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Fonte: Elaboragdo da autora.
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1.5 CONCLUSAO

Gostariamos de tecer algumas consideracdes sobre o que foi abordado neste capitulo.
E revelador observarmos os subtitulos deste primeiro capitulo. Apos algumas consideragdes
sobre a classificagdo e o contexto da musica choro, observamos uma se¢dao que trata das
herancas africanas (1.2) e outra das herangas europeias (1.3).

No caso das herancas africanas estamos basicamente falando da musicalidade da
mulher e do homem africanos, que esta presente em todos os aspectos de sua vida social, civil
e religiosa e que fundamenta o seu pensar, agir e sentir. Fortemente expressos em sua musica
e danca. Afora os aspectos ndo tangiveis, magicos ou espirituais e a diversidade de culturas
deste imenso continente, ber¢o de muitas civilizagdes, existem alguns pontos em comum que
nos permitem, no caso da musica, refletir e criar conexdes.

Os povos escravizados no continente africano desembarcam no Brasil sem
instrumentos, imagens ou roupas, trazem sua ancestralidade e sua musicalidade. Ao serem
confrontados no Brasil com outra realidade social e cultural vao aos poucos se exprimindo.

Ja a tradi¢cdo europeia imprime suas caracteristicas na criagao de instituicdes musicais
como as bandas musicais, responsaveis pela integragdo social, politica e religiosa, além da
educacdo musical de seus integrantes.

O entrelacamento dessas duas matrizes ¢ abordado pelo pesquisador americano
Richard Waterman (1990), no livro “African Influence on the Music of the Americas”

publicado em 1952, além da adaptabilidade dos musicos de origem africana neste cenario.

Existem duas razdes que explicam porque elementos musicais africanos
influenciaram de forma relativamente homogénea estilos musicais das Américas, no
que concerne os padrdes culturais. Em primeiro lugar, os grupos de negros
americanos mantiveram, de forma notavel, uma grande solidariedade entre seus
membros, isso praticamente garantiu a retencdo de qualquer valor cultural , desde
que este ndo estivesse em conflito com o dominante padrdo cultural Euro-
americano. Segundo, existe similaridade suficiente entre a musica africana e
europeia para permitir sincretismo musical (WATERMAN, 1990, p. 83).3¢

As questdoes musicais de escala e harmonia também favoreceram esse sincretismo

euro-africano nas Américas.

3 There are two reasons why African musical elements have influenced the musical styles of the Americas
relatively homogenous with regard to cultural patterns. In the first place, American Negro groups have remained
and remarkably so with respect to in-group solidarity. This has almost guaranteed the retention of any values not
in conflict with the prevailing Euro-American culture pattern. Second, there is enough similarity between
African and European music to permit musical syncretism. (WATERMAN, 1990, P. 83)
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A presenga do mesmo conceito basico de escala e de uso da harmonia tanto na
Europa como na Africa, tornou facil e inevitavel o surgimento de muitas variedades
de sincretismo euro-africano no Novo Mundo. [...] Praticamente nada na musica
folclorica (folk, pop) europeia, para abordar o assunto com precaucdo, ¢
incompativel com o estilo musical africano, e muito do material europeu se encaixa
prontamente em um molde africano musical generalizado.[...] O processo de
remodelacdo foi de africanizacdo, e as musicas que surgiram sdo melhor
interpretadas como, musicas africanas de inspiragdo europeia. O fato de que musicas
da Espanha e Portugal j4 vinham, por um periodo de algumas geracdes antes da
escraviddao nas Américas, sendo influenciadas por tragos africanos, foi algo que deu
a sincretizacdo musical na América Latina, “uma cabeca de vantagem”, por assim
dizer (Idem. p.85).>’

Sobre a abordagem teodrico/analitica das herangas musicais africanas e da musica
africana fora do continente africano, existe, ha algum tempo, uma discussdo no que concerne
o estudo de culturas musicais ndo ocidentais € o emprego de metodologia, ferramentas e
classificagdes europeias. Conceitos € nogdes sobre timbre, afinacdo, divisdo ritmica,
orquestracdo, entre outros podem variar bastante entre as diversas culturas musicais do
mundo. Na relagdo Africa/Europa, o trato aos aspectos ritmicos e fraseoldgicos ¢ o mais
atraente, despertando a discussao.

Na tentativa de “explicar” ou “entender” a ritmica africana os estudiosos criaram uma
série de conceitos e termos baseados na sua experiéncia com a musica ocidental.

Os termos cometricidade e contrametricidade sdo um exemplo disto. Eles fazem parte
de uma terminologia, que foi desenvolvida por estudiosos europeus, ou africanos com
formagdo europeia, para analisar o discurso musical africano. Assim como “ritmo aditivo e
divisivo”, “textura polirritmica”, “imparidade ritmica”, entre outros.

No entanto, alguns africanistas e etnomusicélogos questionam a validade do emprego
destes termos/conceitos em uma situacao que em alguns pontos pode ser bastante diversa da
encontrada na musica europeia. At¢ mesmo o uso do termo sincope ou sincopada ¢ criticado
por alguns autores.

Por outro lado, acreditamos que na abordagem da musica brasileira que surge no Rio

de Janeiro advinda de uma mescla de tradigdes europeias e africanas alguns destes conceitos

37 The presence of the same basic concept of scale and the use of harmony in both Europe and Africa have made
easy and inevitable the many varieties of euro-African musical syncretism to be observed in the New World.
(...) Almost nothing in European folk music, to phrase the matter cautiously, is incompatible with African
musical style, and much of the European material fits readily into the generalized African musical mold. (...)
The remodelling process was one of Africanization, and the tunes which emerged are best interpreted as
European-inspired African music. The fact that music of Spain and Portugal had already, over a period of several
generations before the beginning of the slave trade with the Americas, be influenced by African traits imported
along with West African slaves, was something that gave Euro-African musical syncretisation in Latin America,
a head start, so to speak (WATERMAN, 1990, P. 85).
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facam sentido. Nosso ponto de vista se baseia no fato de que o maxixe, o tango brasileiro, o
choro e o choro-sambado quando abordados em relagdo a estruturagdo ritmica podem ser
entendidos como interpretagdes africanizadas ou africanas do ritmo europeu, como aponta
Waterman no excerto acima “musicas africanas de inspira¢ao europeia”.

Acreditamos que nos casos da transformacao da polca em maxixe o impulso para essa
mudanga veio dos movimentos coreograficos das dangas dramaticas ou festivas aos quais essa
nova musica passa a servir de trilha. Podemos imaginar que ocorre entdo uma superposicao e
acomodacdo™® da ritmica africana sobre padrdes ritmicos europeus.

Com relacdo a semelhanca ou ndo do maxixe e do tango brasileiro, a equivaléncia se
da, principalmente, por compartilharem a mesma caracteristica musical de melodia e
acompanhamento contramétricos e terem se originado a partir da danca.

A profusao de termos como polca-lundu, polca-habanera, polca carnavalesca, maxixe
de saldo, maxixe tangado, choro maxixado, samba de meio de ano, entre outros, geralmente
representam interesses mercadologicos visando a venda de partituras ou uma divulgacao mais
vultosa para chamar a aten¢do do publico em determinadas €épocas do ano, € ndo apenas uma
classificagdo musical propriamente dita. Eles partem de um termo claramente musical como —
polca, lundu, samba, batuque — que pode ser completado por indicativos de local de execugao
(de praia, de saldo); de funcdo (carnavalesco, seresteiro, festivo); e até da mistura de dois
estilo (polca-lundu, samba-batucado).

Concluir a partir destas terminologias pode ser bastante confuso, estes termos podem
orientar uma primeira analise que deve ser comprovada pela analise musical minuciosa.

Baseado numa metodologia que desenvolvemos, com transcrigdo de melodia e
padrdes ritmicos de acompanhamento, no capitulo 2 analisamos os fonogramas historicos da
Casa Edison com o intuito de definir procedimentos musicais e entender como as hibridagoes,
polca-polca, polca brasileira, polca-choro, maxixe e choro-sambado entre outras, apareceram

e foram transformadas.

3% Entendemos acomodacdo ritmica como uma estabiliza¢do das transformacgdes ocorridas até entdo, o término
momentaneo de uma adaptagao.
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CAPITULO 2. ESTUDO ANALITICO/INTERPRETATIVO DOS FONOGRAMAS
HISTORICOS DA CASA EDISON

Foram selecionadas aproximadamente 3 fonogramas dos géneros: polca, schottisch,
habanera, maxixe, choro e choro-sambado. Desta sele¢do foram transcritas a melodia
principal e elaborada uma redugdo do acompanhamento ritmico executado.

Todos os fonogramas foram gravados e lancados pela Casa Edison do Rio de Janeiro.
A seguir, abordaremos um pouco sobre o importante papel desta gravadora no

desenvolvimento da musica popular brasileira.

2.1. CASA EDISON - REGISTRO DO FAZER MUSICAL DE UMA EPOCA

Fundada por Fred Figner, tcheco de origem judia, naturalizado norte-americano, a
Casa Edison representou o advento de novas tecnologias € um novo modo de produzir, ouvir €
consumir musica na cidade do Rio de Janeiro, no inicio do século XX. Além de, notadamente,
materializar a cena musical deste periodo.

Empresario de tino comercial, Figner iniciou seus negocios na capital federal no final
do século XIX vendendo fonografos?®, grafofones*’e, posteriormente, gramofones*!.

Para disseminar o novo produto criou um “Clube dos Grafofonos”, um tipo de
consorcio para aquisicdo das madaquinas falantes, chegou a ter 2.700 so6cios. O capital
acumulado com o Clube foi essencial para investir em um novo ramo do mercado musical e
de entretenimento, uma gravadora. Além disso, o contingente de socios aptos a consumir o
novo suporte fisico sonoro, significava um mercado potente e lucrativo.

Em 1900, criou a gravadora Casa Edison, referéncia ao inventor do fondgrafo Thomas
Alva Edison. Os cilindros de cera, além de um novo suporte tecnoldgico representavam uma
nova forma de consumo da musica, antes reservada as partituras de piano e a execucao ao
vivo nas casas privadas, festas, casas de chope, cafés, music halls, teatros e bares.

A proposta para gravacdes no Rio de Janeiro partiu da empresa alema International
Zonophone Company, uma vez que Figner era o principal negociante das maquinas falantes

no Brasil. A proposta era controlar o mercado brasileiro com a inser¢ao do disco duplo ou

39 Fonografo foi desenvolvido por Thomas Edison, utilizava os cilindros de cera para gravagdo e reprodugio do
som.

40 Grafofone foi desenvolvido por Alexander Graham Bell, como um modelo aperfeigoado do fonografo onde
cada o cilindro de cera poderia ser reaproveitado para novas gravagdes.

4l Gramofone marca a passagem dos cilindros de cera para os discos com a possibilidade de reprodugdo em série.
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dupléx, disco de dois lados com pregos similares aos de um lado, obrigando os concorrentes a
baixarem seus precos por nao disporem de mesmo produto com dois lados e o dobro de
musica.

Duas sessdes de gravacdes*?

, em janeiro e maio de 1902, foram efetuadas para atingir
um total de 532 gravagdes. Para isso Figner mandou construir um puxadinho nos fundos de
sua casa, ja na rua do Ouvidor n. 105, onde mais tarde abriria sua loja para venda dos discos.

As condic¢des do contrato previam que a Zonophone enviaria um técnico assim como o
equipamento para as gravacdes e Figner se responsabilizaria com:

o repertorio para os discos, recinto ou recintos para as gravagdes dos discos,
acumulador de bateria elétrica e a eletricidade requerida pelo dito especialista para
seu trabalho, ficando claramente entendido que o especialista contratado ndo podera
fazer gravagdo de quaisquer discos no Brasil exceto os fornecidos por Frederico
Figner (FRANCESCHI, 2002, p.98).

No contrato também ficava estabelecido que em troca das gravacdes nacionais, Figner
compraria 50 maquinas falantes e 1.200 titulos internacionais por meés.

O pioneirismo da Casa Edison se deve ao fato de ser a primeira loja de discos do pais,
incitando o surgimento do incipiente mercado fonografico. Além do registro ¢ da divulgagao
do repertorio produzido e tocado no comeco do século, a gravadora aglutinou uma grande
quantidade de compositores, instrumentistas, cantores, e arranjadores brasileiros.

Figner tinha como concorrente no mercado de gravagdes a Casa Ao Bogary,
comandada pelos portugueses Arthur Augusto Villar Martins e Arnaldo Castilho Natividade
de Castro, representantes da gravadora inglesa Gramophone Company, responsaveis pela
comercializacdo dos discos Berliner, com repertorio estrangeiro.

Interessado na expansdo do mercado , Figner associou-se aos irmdos Charles e Jules
Ullman* no intuito de ampliar a distribui¢do do catdlogo da Casa Edison para as marcas
Phrynis, Zonophone e posteriormente, Odeon. Em troca, tornou-se o unico representante dos
cilindros importados pela Phrynis, garantindo o repertério internacional do seu catalogo. Em

pouco tempo, abriu filiais em S@o Paulo e no Rio Grande do Sul e dedicou-se a gravar o

repertorio nacional.

42 A primeira em janeiro de 1902 com 225 gravagdes sob o comando de Hagen e a segunda em maio do mesmo
ano com 508 ceras sob o comando de Pancoast.

43 Figuras importantes na trajetoria da Casa Edison, pois ajudaram na fundagio da primeira fibrica da Odeon em
1913, em territorio nacional.
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O primeiro catalogo da empresa, constando a marca Casa Edison na capa, foi langado
em 1902* e das 54 paginas do seu encarte a primeira se¢do (16 paginas iniciais) ¢ dedicada a
divulgag¢do das maquinas falantes e a segunda se¢do (38 paginas seguintes) apresenta o

repertorio de 787 musicas, sendo 380 titulos estrangeiros*’ e 407 nacionais.

Figura 46 - Copia do catalogo da casa Edison de
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Fonte Extraido do artigo de GONCALVES E. A
Casa Edison e a formagdo do mercado fonogrdfico
no Rio de Janeiro no final do século XIX e inicio do
século XX. Revista Desigualdade & Diversidade —
Revista de Ciéncias Sociais da PUC — RIJ, n.09,
2011, p. 113.

Segundo o pesquisador Eduardo Gongalves, o repertério gravado pelos musicos
brasileiros nos primeiros meses de funcionamento da Casa Edison e langado no catdlogo de
1902 era de “modinhas, valsas, polcas, mazurcas, tangos e dobrados”, ele acrescenta “nessa
fase inicial ndo havia a segmentacdo de estilos e géneros definidos, o que levava um mesmo
cantor a gravar cangdes variadas e ritmos distintos para ampliar o alcance da sua obra e

conquistar um publico consumidor maior” (GONCALVES, 2011, p. 115).

# Um catalogo anterior foi langado em 1900 com objetivo de propagar a venda das maquinas falantes, mas nfo
constava a Casa Edison.
4 Principalmente Bandas Militares e Operas que estavam previstas no contrato com a Zonophone alema.
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A pesquisadora Carolina Vieira Moreira aponta a relagcdo entre gravadora, musicos e
publico:

Excelente negocio para as empresas, e por outro lado, uma importante oportunidade
para musicos populares e afro-descendentes, abrindo caminhos para ampliar sua
popularidade, obtendo recursos financeiros que ajudasse na propria sobrevivéncia,
conquistar prestigio e reconhecimento (VIEIRA, Apud GONCALVES, 2011, p.08).

A formatagdo temporal das musicas em 3 ou 4 minutos, possivelmente, se encarregou
de ausentar os improvisos e variacdes das repeticoes das partes das musicas instrumentais.
Outra alteracdo provocada pelo estudio de gravacdo foi a diminui¢do dos integrantes das
bandas militares*® que ao vivo apresentavam um corpo de 35 integrantes ¢ no estidio esse
contingente era bem menor, mesmo porque a sala de gravagdes era um puxadinho que nao
comportava um grupo grande.

O sucesso das vendas de disco na primeira década do século XX permitiu a abertura,
em 1913 da primeira fabrica de discos em territdrio brasileiro, apds associar-se com a alema
Odeon, Figner fundou a fabrica brasileira. Com a Odeon brasileira todo o processo de
finalizacdo do disco deixou de ser feito na Alemanha e passou a ser feito no Brasil. Dessa
forma, ampliou sua atuagao para a producao, confecgao e distribuigdo da musica e dos bens de
consumo a ela ligados.

A Casa Edison condensou as expressdes musicais da época em fonogramas, o transito
e a negociacdo entre as localidades musicais da cidade do Rio de Janeiro, foi mapeada e
perpetuada por Figner em discos de 78 rpm.

Humberto Franceschi*’ no livro “A Casa Edison e seu Tempo” delimita o papel do
disco no comego do século XX:

O disco era o meio real e garantido de que o sucesso das composi¢cdes se
perpetuaria, ¢ de certa forma, se tornaria definitivo. Ao mesmo tempo, o disco ndo
s0 estabelecia a transi¢@o do processo comercial de vendagem de partitura de piano,
até entdo o Gnico meio de apontar o que deveria ser sucesso, como também passou a

ser o objetivo final nas aspirag¢des de todos os compositores (FRANCESCHI, 2002,
p. 138).

4 A Banda do Corpo de Bombeiros do Rio de Janeiro, dirigida por Anacleto de Medeiros foi gravada com
formag@o reduzida e praticamente com os mesmos musicos foi renomeada de Banda da Casa Edison para gravar
outros discos.

47 Humberto Franceschi foi um importante pesquisador, escritor e colecionador de discos da musica brasileira,
com um acervo de mais de 6 mil discos de 78 rpm, 5 mil musicas gravadas em fita a partir de discos originais de
78 rpm, além de milhares de documentos e partituras. Este material esta sob a guarda do Instituto Moreira Salles.
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Os fonogramas instrumentais da Casa Edison de 1902 a 1950 foram relangcados numa
caixa intitulada Memorias Musicais da Casa Edison com 15 CDs e encarte comentado, projeto
desenvolvido pela gravadora Biscoito Fino, em 2002, com curadoria da Acari Records.

Neste material encontramos 56 polcas, 16 maxixes, 17 tangos, 18 schottischs, 56
valsas, 46 choros, 5 dobrados, 5 sambas, 1 habanera, 1 partido alto e poucas quadrilhas,
marchas, mazurcas, arias, romancas ¢ preludios. Apds analisarmos todas as polcas,
habaneras, schottischs, maxixes, tangos ¢ choros (aproximadamente 154 fonogramas), no
intuito de organizar e compreender suas similaridades e diferengas (Anexo 1), selecionamos e
transcrevemos 4 polcas, 2 schottischs, 1 habanera, 1 maxixe, 1 tango, 2 choros e 2 choros —
sambados.

Todos os exemplos musicais transcritos apresentam melodia (instrumento solista) e
acompanhamento ritmico.

Para cada género transcrevemos separadamente os padrdes ritmicos caracteristicos do
acompanhamento a partir dos padrdes mais recorrentes e suas variagcdes. Estes padrdes estao
organizados em duas linhas da seguinte forma: nas primeiras linhas a versdao completa com a
adicdo dos baixos dos instrumentos graves, violdes, tubas ou mado esquerda do piano. Nas
segundas linhas das figuras temos as redugdes, geralmente apresentadas com pausas, tocadas
pelos cavaquinhos, pianos €, no caso das bandas musicais, instrumentos variados (figs: 47, 53,

54 e 57). E apenas uma linha (figs. 62, 63, 64, 65, 66 ¢ 69).

2.2 POLCA

Na analise das 56 polcas catalogadas no encarte das Memorias Musicais da Casa

Edison, observamos quatro tipos de polca:

e Tipo 1: 64% tipicamente europeia, melodia e acompanhamento cométricos*®,

e Tipo 2:16% apresentam melodia cométrica e acompanhamento contramétrico, ou
vice-versa (presenca de cométrico e contramétrico simultaneamente),

e Tipo 3: 16% apresentam melodia e acompanhamento contramétricos e,

e Tipo 4: 3,5% apresentam combinagdes diferentes nas partes A, B e C.

8 Os conceitos cométrico e contramétrico foram expostos no item 1.2.5 p. 45
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Figura 47- Padrdes ritmicos dos acompanhamentos das polcas nas gravagdes da Casa Edison
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Fonte: Elaboragdo da autora.
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Nos fonogramas de 1902 até 1915 observamos uma diferenga de meio tom acima ou
abaixo nas gravagdes em relagdo aos manuscritos, possivelmente pela técnica de gravacao
mecanica utilizada na época.

Segundo Franceschi a mé4 qualidade da cera e a questdo precéria da energia elétrica
comprometeram os fonogramas desta fase mecanica. A cera era derretida e reaproveitada,
perdendo em qualidade e fidelidade. Os geradores que Figner teria que garantir, segundo
contrato com a gravadora alema, eram carregados apenas uma vez ao dia e resultava em certa
varia¢ao das rotagdes:

o desgaste das baterias, depois de certo tempo de uso, fazia com que os aparelhos
variassem de pouco menos de 70 até mais de 80 rotagdes por minuto quando a
bateria estava plenamente carregada, o que em termos de gravagdo representa uma
enorme diferenga em relagdo ao que foi gravado (FRANCESCHI, 2002, pag. 206).

Podemos ressaltar varios exemplos desta diferenca de meio tom acima ou abaixo entre
o audio e a partitura como a polca “Besouro Encantado” com 4udio em L4 bemol maior e
partitura em Sol Maior, a habanera “Cubanita” ¢ o maxixe “Corta Jaca” com audio em Mi
bemol menor e partitura em Ré menor, “Saudacdes” com audio em Sol bemol maior e
partitura em Sol maior entre outros. (Ver manuscritos no Anexo 2). J4 o choro “Urubatan”,
gravado em 1929 apresenta dudio e partitura no mesmo tom.

Mesmo deduzindo que estas musicas ndao foram gravadas em tons tdo incomuns para o
repertério choristico quanto Sol bemol maior ou Ré bemol maior, resolvemos manter, nas
transcri¢des deste capitulo, os tons escutados nos CDs. Cada transcrigdo apresentara um
excerto da musica gravada com a melodia principal e uma redu¢do do acompanhamento
ritmico-harmoénico executado, geralmente, pelo cavaquinho nos grupos menores ¢ pelos

sopros nas bandas musicais.

- Exemplos musicais: Todas as transcricdes apresentam dudios originais em
formato QR — Code e o link com todos os audios encontra-se disponivel no:
https://drive.google.com/drive/folders/IQJPNwq01 3w0ODgFotECsFs1imVZm8O
mE
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Tipo 1: Polca tipicamente europeia: Melodia e Acompanhamento cométricos
CD 6 - Faixal3 “Besouro Encantado” - Assis Pacheco

Grupo Chiquinha Gonzaga - Gravado em 1914

Formagao: flauta, violdo e cavaquinho. Os musicos ndo foram mencionados

Forma: ABACABACABA

Figura 48 - Excerto polca “Besouro Encantado”, parte C.
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Fonte: Elaboracgéo da autora.

Fonte: Elaboragéo da

Tipo 2: melodia cométrica e acompanhamento contramétrico
CD 11 - Faixa 12 “Alfredinho no Choro” — Alfredinho Flautim
Pessoal da Lira - Gravado em 1910

Formagao: Clarinete, violdo e cavaquinho. Os musicos ndo foram mencionados

Forma: AABBCCAA

Figura 49 - Excerto da polca “Alfredinho no Choro”, parte A.
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Neste fonograma podemos perceber a mudanca da melodia no decorrer da musica,
apresentando uma interpretagdo mais sincopada nas reexposi¢cdes do A, ou seja, mais

encaixada ao acompanhamento (exemplo abaixo).

Figura 50 - Excerto da polca “Alfredinho no Choro”, trecho do tltimo A.

Fonte: Elaboragéo da autora.

Tipo 3: melodia e acompanhamento contramétricos
CD 02 - Faixa 14 “Saudagdes” — Octavio Dias Moreno
Grupo Carioca - Gravado em 1915

Formagdo: Candinho: trombone, Arthur de Souza Nascimento (Tute): violdo, Nelson

Alves: cavaquinho

Forma: AABBAACCAA

Depois da gravagdo de Saudagdes em 1957 por Jacob do Bandolim essa musica virou

referéncia do género choro.

Figura 51 - Excerto da polca “Saudagdes”, trecho da parte A.
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Fonte: Elaboragéo da autora.
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Tipo 4: polca com combinagdes diferentes entre as se¢des (A, B e C)

CD 1 - Faixa 4 “Cabega de porco” — Anacleto de Medeiros

Banda do Corpo de Bombeiros - Gravado em 1904

Formagdo: Formagao original da banda 35 a 40 musicos, mas para essa grava¢do um
nimero reduzido.

Forma: AABBACCAABBACCAABBA

Figura 52 - Excerto da polca “Cabega de porco”, trecho da parte A (compassos 1-8) e C (compassos
9-10).

trés variagdes no decorrer das décadas, convergiram para um unico tipo de polca com melodia
e acompanhamento cométricos, ou seja a polca tipicamente europeia.

De acordo com a listagem dos chordes atuais as polcas mais representativas do
repertorio choristicos sdo: “O gato e o Canario”, “A vida é um buraco”, “Pula Sapo”
(Pixinguinha), “Siri t4 no pau” (Miguel de Vasconcelos), “Lidia” (Anacleto de Medeiros),
“Honoria” (Galdino Barreto), “Apanhei-te Cavaquinho” e “Ameno Resedd” (Ernesto
Nazareth).

Com excecdo da musica “Ameno Reseda” as demais polcas sdo cométricas. Na musica
“Ameno Resedd” percebemos a variagdo de acompanhamentos entre as partes, sendo a parte
A polca, a parte B choro e a parte C maxixe.

As musicas “Siri td no pau” (CD 6), “Apanhei-te cavaquinho” (CD 6) e “A vida ¢ um
buraco” (CD 09), constam das gravagdes da Casa Edison. O fonograma “A vida ¢ um buraco”
estd anunciado como choro, embora apresente melodia e acompanhamento cométricos,

caracteristicos da polca tipicamente europeia.
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2.3. SCHOTTISCH

As gravagdes dos schottischs da Casa Edison apresentam melodia e acompanhamento
cométricos. Em alguns fonogramas (22% ou 4 dentre 18 musicas) apresentam interpretagao

tercinada da melodia (ver segundo exemplo: “Didlogo das Flores™).

Figura 53 - Padrdes ritmicos dos acompanhamentos dos schottischs nas gravacdes da Casa Edison
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Fonte: Elaboragéo da autora.

Figura 54 - Padrdes ritmicos dos acompanhamentos de cavaquinho nos schottischs da Casa Edison.

Fonte: Elaboragéo da autora.

- Exemplo musicais:

CD 1 - Faixa 09 “Iara” — Anacleto de Medeiros
Banda da Casa Edison - Gravado em 1907
Formagdo: Banda do Corpo de Bombeiros com nimero reduzido de musicos (de 12 a

15 musicos). Maestro Anacleto de Medeiros.

Forma: AABBACCAAB

Figura 55 - Excerto do schottisch “lara”, parte A.
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Fonte: Elaboragéo da autora.

O schottisch “Didlogo das Flores” apresenta melodia e acompanhamento cométricos e
com interpretagdo tercinada (ver fig. 40, p. 56). Neste fonograma ¢ possivel observar a
presenga da interpretagdo tercinada na melodia das flautas e no cavaquinho, por isso a escolha

por transcrever o acompanhamento ritmico do violao e do cavaquinho.



CD 5 - Faixa 06 “Dialogo das Flores” — Octavio Dutra

Terror dos Facdes - Gravado em 1913

Formagdo: Creso de Barros e José Xavier Bastos (Cazuza): 2 flautas, Octavio Dutra:

violdo e Arnaldo Dutra: cavaquinho

Forma: AABBACC

Figura 56 - Excerto da schottisch “Dialogo de Flores”, parte A
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Fonte: Elaboragéo da autora.

2.4. HABANERA

“Cubanita”*’¢ a tinica habanera gravada no material das Memorias Musicais da Casa

Edison e se assemelha ao acompanhamento dos maxixes.

Figura 57 -: Padréo ritmico da
habanera no fonograma da
Casa Edison.
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Fonte: Elaboracdo da autora.

Exemplo musical:

CD 6 - Faixa 06 “Cubanita” - Chiquinha Gonzaga
Grupo Chiquinha Gonzaga - Gravado em 1908

Formagdo: Antonio Maria Passos: flauta, Chiquinha Gonzaga: piano, cavaquinho e

violdo sem crédito dos musicos.

4 Cubanita possivelmente ¢ uma mengdo ao ritmo cubano. Neste exemplo musical nfio detectamos uma
habanera no padréo ritmico do acompanhamento (pontuadas) e sim padrdes de um maxixe. Fora a classificagéo

do encarte ndo ha indicios de habanera.
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Forma: Intro AB Intro AB Intro AB Intro AB intro A

Figura 58 - Excerto da habanera “Cubanita”, parte A.

Fonte: Elaboragéo da autora.

2.5. MAXIXE

Nas gravagdes da Casa Edison encontramos 16 maxixes e 17 tangos brasileiros, dentre
estes 33 fonogramas 91% (30 fonogramas) das melodias e acompanhamentos sdo
contramétricos e 9% (3 fonogramas) apresentam melodias e acompanhamentos cométricos,
bem caracteristicos da polca. Vale ressaltar que estes 9% nomeados como maxixe poderiam
ser considerados polca, dispensando exemplos.

Sobre a misturada dos termos maxixe e tango brasileiro, na propria caixa “Memorias
Musicais da Casa Edison” averiguamos o exemplo do fonograma “O Maxixe” de Octavio
Dutra (CD 5 Faixa 10) constando tango no encarte do mesmo e com acompanhamento ritmico
idéntico ao do maxixe.

A equivaléncia do maxixe e tango brasileiro se da, principalmente, por
compartilharem a mesma caracteristica musical de melodia e acompanhamento

contramétricos e terem se originado a partir da danca.

Figura 59 - Padrdes ritmicos dos acompanhamentos do maxixe nos fonogramas da Casa Edison.
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Fonte: Elaboragéo da autora.
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- Exemplos musicais:

Maxixe com melodia e acompanhamento contramétricos

CD 4 - Faixa 08 “La vem ele” — J.G. Oliveira

Oito Batutas - Gravado em 1923

Formagao: Pixinguinha (1% gravagdo com o saxofone trazido de Paris), Nelson Alves:
cavaquinho, Donga e Jodo Pernambuco: violdes, J. Tomas e José Alves: percussdo, Josué de

Barros: bandolim e ganza

Forma: Introdu¢cdo AABB Introdugdo AABB Introdugéo

Figura 60 - Excerto do maxixe “La vem ele”, parte B e repeticdo da introdugdo.
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Fonte: Elaboragéo da autora.

Tango com melodia e acompanhamento contramétricos

CD 6 - Faixa 18 “Corta Jaca” — Chiquinha Gonzaga

Grupo Chiquinha Gonzaga - Gravado em 1912

Formagdo: Antonio Maria Passos: flauta, Chiquinha Gonzaga: piano, cavaco e violdo
sem crédito dos musicos.

Forma: Intro ABB Intro ABB Intro A

Atualmente esta musica é considerada um maxixe nas rodas e gravagdes atuais.
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Figura 61 - Excerto do maxixe “Corta Jaca”, um trecho da parte A e um trecho da parte B.

oo 2 FRJ) FT30)  FTR 10 FRJ) FI30 3] (I3 FI3

ek o o oo o | o oo o9 - oo oo o oo oo oo oo oo oo+ ‘I
il

[P0 " e I e = o 4 | 4 s B = 6 s 5

" SRR IR

lembrar que o segundo tipo apenas com 3 exemplos). De forma geral apenas o primeiro tipo
consolidou-se no ritmo tipico de maxixe, sendo melodia e acompanhamento contramétricos.

O segundo tipo, atualmente, ¢ considerado polca com melodia e acompanhamento cométricos.

2.6. CHORO

Na Caixa do Memorias Musicais da Casa Edison, os primeiros choros gravados sdo de
1902, “Choro do Calado”, autor desconhecido (CD 15 faixa 3) e “Esta se coando”, Anacleto
de Medeiros (CD 15 faixa 4). Ambos apresentam melodia e acompanhamento cométricos,
com excecdo da parte C do “Esta se coando”, que apresenta melodia e acompanhamento
contramétricos.

Percebemos o carater cométrico da polca muito presente nesses primeiros choros, nas
gravacdes posteriores o choro apresenta mais de um padrdo de acompanhamento e melodias,
inclusive dentro de uma mesma parte. Esta trama de padrdes aparece no maxixe com a
somatdria de sincopes e pontuadas (nos instrumentos de acompanhamento) mas nio aparece
na polca, no schottisch e na habanera, dangas europeias.

Nos 46 fonogramas, onde consta choro no encarte, 65% possui mais de um tipo de
acompanhamento ritmico (por exemplo: tipol na parte A e tipo 3 na parte C ou tipo 1 € 3 na
parte A), ou seja a variagdo de padrio ritmico tornou-se mais frequente nos acompanhamentos

dos choros.
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Com relagdo as melodias constatamos:

e 41,30% cométricas,

e 41,30% contramétricas e

e 17,40% apresentam cometricidade e contrametricidade entre uma parte e outra.

Organizamos os acompanhamento ritmico em 5 grandes grupos observando qual
grupo € preponderante, pois em sua maioria os choros apresentam mistura de padrdes ritmicos

nas diferentes partes do choro (A, B, e C).

Padroes ritmicos dos acompanhamentos dos choros nas gravacoes da Casa
Edison.

Tipo 1: Cométrico, mas com acentuagdo interna contramétrica (na 2* ou na 4%
semicolcheia).

Nos 30 exemplos de choros com o padrao ritmico abaixo 8 exemplos ndo apresentam
mistura de outros padrdes e estariam mais proximos dos exemplos das polcas e 22 exemplos
apresentam mistura de padrdes entre as partes do choro ou até numa mesma parte.

Nos padrées ritmicos de acompanhamento do choro (5 tipos) ndo teremos redugdes,
mas varios padrdes distintos.

Nos préximos 5 tipos de choro a seguir os padrdes ritmicos ndo sdo original e redugdo,

mas padrdes ritmicos diferentes (figs. 62, 63, 64, 65 e 66).

Figura 62 - Choro tipo 1: padrdes ritmicos dos acompanhamentos nos
fonogramas da Casa Edison.
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Fonte: Elaboragéo da autora.

Tipo 2: Contramétrico
Nos 27 exemplos de choros com o padrio ritmico abaixo 2 exemplos ndo apresentam
mistura de outros padrdes e 25 exemplos apresentam mistura de padrdes entre as partes do

choro ou até numa mesma parte.

Figura 63 - Choro tipo 2: padrdes ritmicos dos acompanhamentos nos
fonogramas da Casa Edison.
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Fonte: Elaboragéo da autora.
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Tipo 3: Contramétrico 8 e 16 pulsos
Os 6 exemplos de choros com o padrdo ritmico abaixo apresentam mistura de padrdes

entre as partes A, B e C do choro ou até dentro de uma parte.

Figura 64 - Choro tipo 3: padrdes ritmicos dos acompanhamentos nos fonogramas da Casa
Edison.
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Fonte: Elaborac¢do da autora.

Tipo 4: Contramétrico pontuado
Os 9 exemplos de choros com o padrio ritmico abaixo apresentam mistura de padrdes

entre as partes do choro ou até numa mesma parte.

Figura 65 - Choro tipo 4: padrdes ritmicos dos acompanhamentos nos
fonogramas da Casa Edison.

I

Fonte: Elaboracdo da autora.

Tipo 5: Cométrico

Nos 14 exemplos de choros com o padrdo ritmico abaixo (fig. 65), 5 exemplos ndo
apresentam mistura de outros padrdes e 9 exemplos apresentam mistura de padrdes entre as
partes do choro ou até numa mesma parte.

N3io apresentaremos exemplos musicais deste tipo 5, pois eles estariam mais préximos
dos padrdes das polcas, exemplificados anteriormente. Possivelmente, numa classificagdo
atual, seriam considerados polca. Consideramos exemplos da confusdo de termos
caracteristica desta época.

Inclusive um destes exemplos classificado como choro nesta selecdo da Casa Edison o
fonograma “A vida ¢ um buraco” de Pixinguinha de Benedito Lacerda, atualmente ¢

considerado uma polca.
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Figura 66 -Choro tipo 5: padrdes ritmicos dos acompanhamentos nos fonogramas da Casa
Edison.
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Fonte: Elaboragéo da autora.

- Exemplos musicais:

Choro: Padroes Tipo1e3

CD 4 - Faixa 4 “Mi déxa Serpentina” — Nelson dos Santos Alves
Grupo Oito Batutas - Gravado em 1923

Formacao: Flauta

Forma: AABBACCAABB

Figura 67 - Excerto do choro “Me déxa Serpentina”, trecho da parte A (Tipo 3) e da parte C (Tipo 1).
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Fonte: Elaboragéo da autora.

O padrao Tipo 3 (fig. 64) encontrado nos 6 compassos iniciais do acompanhamento
ritmico do cavaquinho, com frases de 2 compassos, poderia ser considerado um prenuncio do
que viria a ser o novo padrdo de 16 pulsos, o paradigma do Estacio, advindo dos ritmos
angolanos descritos por Mukuna e Kubick. As duas colcheias iniciais seguidas de ritmos
contramétricos estdo presentes no padrdo ritmico da Kachacha (fig. 12, p. 37) e no padrio

ritmico de 7 e 9 batidas (figs.17 e 18, p. 39).
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Choro: Padroes Tipo 2 e 4

CD 14 - Faixa 10 “Urubatan” — Pixinguinha

Orquestra Victor Brasileira - Gravado em 1929

Formagdo: Luis Americano: clarinete, Bonfiglio de Oliveira: trompete, Esmerino

Cardoso e Vantuil de Carvalho: trombones/tuba, Romeu Ghipsmann: violino

Forma: AABBACCA

Figura 68 - Excerto do choro “Urubatan” trecho da parte A. A 1% voz é a flauta e a 2% uma reducéo do
acompanhamento dos sopros. Tipo 2: compassos 1, 2, 9,10, 13 e 14 (sincopes) e Tipo 4: compassos 5 e 6
(pontuadas).

Fonte: Elaboragdo da autora.

2.7. CHORO-SAMBADO

A partir da década de 1920 as frases ritmicas de 16 pulsos, possivelmente advindas da
ritmica africana, foram sistematizadas nas levadas do teleco-teco dos tamborins, apontadas
por Sandroni no livro “Feitico Decente — transformagdes do samba no Rio de Janeiro (1917-
1933)” (2001). Este padrao ritmico influenciou o choro composto e tocado a partir da década
de 1930, originando o choro-sambado ou samba-choro.

Alguns poucos exemplos dessas frases aparecem em grava¢des das memorias
Musicais da Casa Edison, como também algumas polirritmias de deslocamento de acentuacéo,

mas sdo classificados como choro tanto no antincio do fonograma quanto no encarte.
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Misicos como o saxofonista Luis Americano®®, o trompetista Ratinho, o
percussionista Bide®!, circulavam nas gravagdes das radios e funcionaram como mediadores

entre a sonoridade do samba e do choro.

Figura 69 -Padrdes ritmicos dos acompanhamentos dos choros-sambados nas gravac¢des da Casa Edison.
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Fonte: Elaboracdo da autora.

Exemplos musicais:

CD 7 - Faixa 10 “Pinicadinho” — Jararaca e Ratinho
Ratinho - Gravado em (1947)
Formagdo: Ratinho: saxofone alto, violdo e violdo de 7 cordas, cavaquinho e

percussdo, os musicos ndo foram mencionados.

Forma: AABBACCA

Figura 70 - Excerto do choro “Pinicadinho”, trecho da parte A com polirritmia e da repeti¢do da parte B com
uma variagdo do teleco-teco no acompanhamento.
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Fonte: Elaboragéo da autora.

30 Luis Americano (1900 - 1960) trabalhou na Radio Mayrink Veiga entre 1939 e 1950 e na Radio Nacional, de
1950 até a sua morte. Tocou no Grupo da Velha Guarda com Pixinguinha ¢ no Trio Carioca com Radamés
Gnattali e Luciano Perrone.

31 Alcebiades Barcelos (1902 — 1975), o Bide foi sambista da escola Estacio de S4, compositor, cantor e
percussionista. Foi percussionista nos grupos dos flautistas Pixinguinha (grupo Velha Guarda) e Benedito
Lacerda (grupo Gente do Morro).
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CD 7 - Faixa 16 “Luis Americano em Cabo Frio” — Francisco Scarambone

Luis Americano - Gravado em (1937)

Formagdo: Luis Americano: clarinete, violdo e violdo de 7 cordas, cavaquinho e
percussdo, os musicos ndo foram mencionados.

Forma: ABACCAA

Figura 71 - Excerto do choro “Luis Americano em Cabo Frio”, trecho da parte C com uma variagdo do teleco-
teco no acompanhamento.

Fonte: Elaboragdo da autora.

2.8. CONCLUSAO

Nos fonogramas da Casa Edison observamos 3 tipos de polcas. Em maior quantidade,
(1) polcas tipicamente europeias® com padrdes ritmicos de melodia e acompanhamento
cométricos, (2) polcas misturando padrdes cométricos na melodia e contramétricos no
acompanhamento, ou vice-versa e (3) polcas com diferentes padrdes nas se¢des A, B e C. De
forma geral, essas variagdes transformaram-se em uma Unica categoria de polca tipicamente
europeia, com melodia e acompanhamento cométricos.

Comprovando esta afirmacdo, podemos observar a preponderancia de polcas
cométricas numa listagem informal fornecida pelos chordes atuais. Eles apontaram “O gato e
o Canario”, “A vida é um buraco”, “Pula Sapo” (Pixinguinha), “Siri t4 no pau” (Miguel de
Vasconcelos), “Lidia” (Anacleto de Medeiros), “Honoria” (Galdino Barreto), “Apanhei-te
Cavaquinho” e “Ameno Reseda” (Ernesto Nazareth) como as polcas mais representativas do
repertorio choristico. Dentre estas, apenas a polca “Ameno Resedd” apresenta variagdes de
acompanhamento nas se¢des A, B e C, sendo a parte A executada em polca, bem cométrica, a
parte B em choro e a parte C em maxixe com melodia e acompanhamento contramétricos.

Enquanto a polca, a habanera, o schottisch e o maxixe apresentam 2 ou 3 tipos de

padrdes recorrentes de acompanhamento com variagdes, o choro engloba mais padrdes, cerca

52 Polcas tipicamente europeias compostas por brasileiros.
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de 5, com variagdes, além dos padrdes do choro-sambado e, muitas vezes, mistura-os nas
segoes A, B e C da mesma musica.

Neste capitulo transcrevemos e analisamos 13 fonogramas com o intuito de
estabelecer as mudancas ocorridas entre a fase inicial do choro e a atualidade. Este processo
temporal de transformacdo na interpretacdo destes gé€neros esta relacionado com a
acomodac¢do natural decorrente da forma de executar dos musicos de cada época, suas
caracteristicas pessoais ¢ influéncias.

No capitulo 3, embasados pelos exemplos mais representativos de cada género, de
acordo com a listagem dos chordes contemporaneos, criamos sugestdes de inflexdes e

articulagdes baseadas na forma de interpretar atualmente estas musicas.
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CAPITULO 3. PROPOSTAS DE INFLEXOES E ARTICULACOES NAS MELODIAS
DAS POLCAS, SCHOTTISCHS, MAXIXES, CHOROS E CHOROS-SAMBADOS.

Neste capitulo faremos algumas propostas de inflexdes™> e articulagdes que reafirmam
o carater ritmico das melodias, pautado em suas estruturas ritmicas.

A selecdo das musicas foi baseada em pesquisas com chordes representativos do
cendrio musical paulista e carioca e a transcri¢do foi feita a partir de fonogramas mais
recentes para observar a acomodagdo dos géneros. Muitas vezes nestas acomodagdes as
interpretagdes das melodias também podem levar a novas acentuagdes provocando uma nova
adequacdo do acompanhamento, como ¢ o caso de vdrias interpretagdes de Jacob do
Bandolim. As versdes de “Proezas de Solon” e “Cochichando” de Pixinguinha ¢ Benedito
Lacerda, gravadas por Jacob, transformou-os em choros mais sambados e mais rapidos que o
original.

Neste trabalho ndo entraremos no aspecto das ornamentacdes, elemento tdo
caracteristico deste repertério e que muitas vezes sugere articulagdes proprias. Nos
manteremos nas melodias “cruas” e suas correlagdes com o acompanhamento ritmico.

Apo6s analisarmos diversas melodias e padrdes ritmicos de acompanhamento dos
géneros até aqui abordados, concluimos que de modo geral as melodias podem ser divididas
em dois grandes grupos: melodias cométricas e contramétricas.

Nas melodias cométricas as inflexdes e articulagdes ocorrem, em sua maioria,
enfatizando as las e as 3as semicolcheias enquanto que nas melodias contramétricas as 2as ¢
as 4as semicolcheias, de acordo com o conceito exposto por Sandroni (ver figs. 27 e 28, pags.
45 e 46).

No grupo cométrico estao as melodias das dangas europeias: polca e schottisch e no
grupo contramétrico as melodias das dancas brasileiras: maxixe, choro e choro-sambado,
melodias influenciadas pela musicalidade africana e que apresentam ritmos sincopados. A
habanera, por ndo fazer parte do repertorio atual dos chordes e, consequentemente, ndo ser
mais tocada nas rodas de choro, nao recebera propostas de articulagdes.

Percebemos que as poucas articulagdes que constam nos manuscritos € nas partituras
antigas foram descartadas nos songbooks atuais. Nao sabemos bem o motivo, talvez por um

entendimento de que a escolha das articulagdes faca parte da esfera da expressividade do

3 As inflexdes serdo utilizadas nas melodias contramétricas. Consideramos inflexdes os acentos leves, com
pronuncia menos dura que os acentos propriamente ditos. Serdo detalhadas nas no item 3.2 melodias
contramétricas, pag. 111.
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intérprete e no caso do solista esta auséncia de articulagdes, possibilitaria uma maior liberdade
para o musico definir suas proprias articulagdes, ou ainda por uma heranca da tradi¢do oral
que proveria as informagdes interpretativas. De qualquer forma, partiremos deste material
original ou em forma de songbooks, quando houver, para sugerir inflexdes e articulagdes.

Os exemplos foram selecionados a partir de excertos (A, B ou C) das musicas.

Com relacdo as oitavas escolhidas para transcrever os excertos ou criar os exercicios,
elas sdo livres, dependendo da tessitura do instrumento e regido onde soa melhor uma
melodia. Levando-se em conta que o solista sera acompanhado por varios instrumentos, no
caso do regional, cavaquinho, violdes e percussdo, o mesmo deverd escolher uma regido do
instrumento onde a melodia seja ouvida tranquilamente. Para a flauta, geralmente a regido
aguda ¢ mais interessante pois o instrumento brilha mais nesta faixa. Ja para o clarinete ou o
saxofone a regido média pode ser mais confortavel. Dessa forma, optamos por escrever nas
duas regides e o solista escolhe qual regido ¢ mais adequada para seu instrumento.

Nos songbooks de choro também ¢ comum a liberdade de escolha sobre a oitava
escrita, afinal a mesma melodia € usada para instrumentos agudos ou graves, transpositores ou
nao.

O material elaborado neste capitulo destina-se aos instrumentos de sopro de madeiras,
por serem mais comuns a minha vivéncia artistico-pedagogica, mas pode ser expandido para
outros instrumentos solistas, com adaptagdes.

Neste capitulo 3 os audios escolhidos para cada trecho musical sdo apenas
referenciais, ou seja, as partituras ndo sao transcri¢des destes fonogramas. Os dudios estdo
disponiveis em formato QR-Code e no link:

https://drive.google.com/drive/folders/IQJPNwq01 3wODgFotECsFs1imVZm8OmE
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3.1 MELODIAS COMETRICAS
3.1.1. Polcas

As polcas apresentam, geralmente, acompanhamento ritmico e melodia cométricos.
Selecionamos 3 polcas: “Ameno Reseda”, “O gato e o canario” e “A vida é um buraco”.

Alguns padrdes ritmicos mais frequentes nos acompanhamentos das polcas:

Figura 72 - Padrdes ritmicos de acompanhamento das polcas
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Fonte: Elaboracdo da autora.

E importante ressaltar que os padrdes ritmicos mais frequentes nos acompanhamentos
das polcas, schottischs, maxixes, choros e choros-sambados foram organizados a partir da
escuta e transcricdo de gravagdes atuais e de alguns fonogramas da Casa Edison. Em sua
maioria, a defini¢do ou a reducdo do acompanhamento a padrdes ritmicos apresentam a

mesma metodologia utilizada no capitulo 2.

- Polca 1: “Ameno Reseda” — Ernesto Nazareth

No trio (parte C) do manuscrito da polca “Ameno Reseda”, disponivel no site do
Instituto Moreira Salles, o compositor Ernesto Nazareth escreveu ligaduras de frase
mostrando para o intérprete que as semicolcheias em grupos de 4 notas ndo tem acentos
internos, diferente das sincopas que apresentam acentos para enfatizar a contrametricidade
(compasso 1, 8, 9 e casa 2 do manuscrito). Inclusive esta parte C, atualmente, ¢ acompanhada

como choro por causa dos ritmos sincopados e pontuados da melodia.
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Figura 73 - Manuscrito do Trio (parte C) da partitura “Ameno Reseda” — Ernesto Nazareth.
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Fonte: Site do Instituto Moreira Salles. Acervo da Biblioteca Nacional. Disponivel em:
https://ernestonazareth150anos.com.br/Works

Importante ressaltar que na gravagdo do Jacob do Bandolim no LP “Chorinhos e
Choroes”, de 1961, esta parte C foi gravada um tom acima, em sol maior, em vez de fa4 maior
(tom original) e hoje em dia a grande maioria dos chordes toca no tom proposto por Jacob do
Bandolim.

Na 1% edigdo da partitura, nota-se uma observacdo dos editores “N.B.O.
acompanhamento deve imitar o CAVAQUINHO”, ou seja, a mdo esquerda teria a mesma

fun¢do que o cavaquinho, acompanhamento ritmico.
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Figura 74 - Trecho da 1% Edic¢do da partitura “Ameno Resedd” — Ernesto Nazareth.
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N.B.O acompanhamento deve imitar CAVAQUINHO.
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Fonte: Site do Instituto Moreira Salles. Acervo Ernesto Nazareth. Disponivel em:
https://ernestonazareth150anos.com.br/Works

Para esta polca nos baseamos no andamento da gravagdo da Casa Edison de 1912
(disco Casa Edison 120828) e na gravagdo de Jacob do Bandolim no LP “Chorinhos e
Choroes”, de 1961, com andamentos de 84 e 112 bpm, respectivamente. A variagdo de
andamentos permite diferentes interpretagdes e possibilidades de articulagdes. Na versdo mais
rapida o aumento no nimero de ligaduras permite maior fluéncia e agilidade.

Para acentuar o carater cométrico da polca as ligaduras, em sua maioria, estdo
organizadas em grupos de duas ou quatro semicolcheias iniciando na 1* ou na 3%
semicolcheias, raramente na 2* ou 4% N3o se trata de uma regra, mas sugestdes de
articulagdes para facilitar a interpretagdo e deve adequar-se as peculiaridades de cada
instrumento.

A quantidade de articulagdes que serdo executadas no momento da performance
devera ser dosada de acordo com cada intérprete, com bom senso e bom gosto, procurando

manter a linguagem idiomatica de cada género.
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Propostas de articulacdes:

Proposta 1 (interpretagdo mais lenta):

Figura 75 - Proposta de articulagéo 1 para a parte A da polca “Ameno Reseda” — Ernesto Nazareth.
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Fonte: Elaboragdo da autora.

Proposta 2 (interpretagdo mais rapida):

Figura 76 - Trecho 1. Parte A da polca “Ameno Reseda” —Ernesto Nazareth. Propostas de articulagdo
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Fonte: Elaboragéo da autora.
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Comparativo das propostas:

A proposta 2, com andamento mais rapido, apresenta maior nimero de ligaduras,
possibilitando maior agilidade.

Compassos 1 — 4

Proposta 1:

Figura 77 - Comparativo polca 1, proposta 1 (compassos 1 - 4).
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Fonte: Elaboragdo da autora.

Proposta 2:
Figura 78 - Comparativo polca 1, proposta 2 (compassos 1 - 4).
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Fonte: Elaboragdo da autora.

Compassos 7 - 10
Proposta 1:

Figura 79 - Comparativo polca 1, proposta 1 (compassos 7 - 10).
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Fonte: Elaboracdo da autora.
Proposta 2:
Figura 80 - Comparativo polca 1, proposta 2 (compassos 7 - 10).
P rtefy, oie S00 g4 ., olie FrELef ., 4o
e e e e e
o ——
v I

Fonte: Elaboragéo da autora.
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Compassos 10— 11
Proposta 1:

Figura 81 - Comparativo polca 1, proposta 1 (compassos

10-11).
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Fonte: Elaboragéo da autora.

Proposta 2:

Figura 82 - Comparativo polca 1, proposta 2 (compassos
10-11).
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Fonte: Elaboragéo da autora.
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Polca 2: “O gato e o canario” — Pixinguinha e Benedito Lacerda

No manuscrito da polca “O gato e o candrio” de Pixinguinha e Benedito Lacerda,
disponivel no site do Instituto Moreira Salles, as poucas ligaduras existentes acontecem

sempre na 1* ou na 3% semicolcheia, enfatizando seu carater cométrico.

Figura 83 - Trecho do manuscrito da partitura “O gato e o candrio” — Pixinguinha e Benedito Lacerda.
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Fonte: Site do Instituto Moreira Salles. Acervo Pixinguinha, manuscrito. Disponivel em:
https://pixinguinha.com.br/lado-b/
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Propostas de articulacdes:

Esta polca é bem rapida e o andamento pode variar de 140 a 150 bpm. No caso mais
rapido (150 bpm), sugerimos a proposta 2 com mais ligaduras que facilitardo a rapidez da

execucdo.

Proposta 1:

Figura 84 -: Proposta de articulagdo 1 para a parte A da polca “O gato e o canario” — Pixinguinha e Benedito

Lacerda.
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Fonte: Elaboragdo da autora.

Proposta 2:

Figura 85 - Proposta de articulagéo 2 para a parte A da polca “O gato e o canario” — Pixinguinha e Benedito

Lacerda.
J=150 4~ 5 ¥ 5 —~
) FRELEe e ‘e fe de Lty FREPEei o esuer

AT Pesba e e ts T ettt Fritu e, |
6 :}:f:ﬁ:ﬁ:?:ﬁ#_l_é_ﬁ—gﬁ—ﬂ:_ﬁ:ﬁ | |
D)

Fonte: Elaboragdo da autora.
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Comparativo das propostas:
Geralmente as propostas com andamento mais rapido (propostas 2), apresentam maior

nimero de ligaduras, possibilitando maior agilidade.

Compasso 1

Proposta 1:

Figura 86 - Comparativo polca 2,
proposta 1 (compasso 1).
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Fonte: Elaboragdo da autora.

Proposta 2:

Figura 87 - Comparativo polca 2,
proposta 2 (compasso 1).
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Fonte: Elaboragéo da autora.

Compassos 5 -7

Proposta 1:

Figura 88 - Comparativo polca 2, proposta 1 (compassos 5 - 7).
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Fonte: Elaboragéo da autora.

Proposta 2:

Figura 89 - Comparativo polca 2, proposta 2 (compassos 5 - 7).
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Fonte: Elaboragéo da autora.
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Compassos 10 - 12

Proposta 1:

Figura 90 - Comparativo polca 2, proposta 1 (compassos 10 - 12).

Fonte: Elaboragéo da autora.

Proposta 2:

Figura 91 - Comparativo polca 2, proposta 2 (compassos 10 - 12).
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Fonte: Elaboragdo da autora.
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Compassos 15 - 16
Proposta 1:

Figura 92 - Comparativo polca 2, proposta 1
(compassos 15 - 16).
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Fonte: Elaboragéo da autora.

Proposta 2:

Figura 93 - Comparativo polca 2, proposta 2
(compassos 15 - 16).
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Fonte: Elaboragdo da autora.



Compasso 19
Proposta 1:

Figura 94 - Comparativo polca 2,
proposta 1 (compasso 19).
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Fonte: Elaboragéo da autora.

Proposta 2:

Figura 95 - Comparativo polca 2,
proposta 2 (compasso 19).
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Fonte: Elaboragfo da autora.
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Polca 3: “A vida ¢ um buraco” — Pixinguinha e Benedito Lacerda

No manuscrito da polca “A vida ¢ um buraco” de Pixinguinha e Benedito Lacerda,

disponivel no site do Instituto Moreira Salles, também ndo ha sugestdes de articulagio.

Figura 96 - Trecho do manuscrito da polca “A vida é um buraco” — Pixinguinha e Benedito Lacerda.

5\ 5 A VI2A £ vk pempce ,M'Zf”')

P a s,

= '_’FW =

Fonte: Site do Instituto Moreira Salles. Acervo P1x1ngu1nha manuscrlto DlSpOIllVel em:
https://pixinguinha.com.br/lado-b/ ;

J4 na gravagdo de 1930 do fonograma®* de mesmo titulo, executado pelo proprio
Pixinguinha, percebemos articulagdes nas las e 3as semicolcheias confirmando o carater
cométrico da polca, com excecdo dos compassos 3, 4 e 14. Ambos sdo de 1930, s6 ndo
sabemos se a partitura foi usada na gravagdo e as articulagdes seriam livres para o
intérprete/compositor escolher. Podemos verificar na transcrigdo abaixo (Fig. 96).

O tom da polca, nesta gravagdo da Casa Edison, esta em ré bemol maior e atualmente
esta polca ¢ tocada em dé maior, motivo pelo qual resolvemos transcrevé-la no tom atual.

Partindo da versdo gravada por Pixinguinha em 1930 elaboramos outras 2 versdes com

articulagdes que evidenciam o carater cométrico.

34 CD 09, faixa 18 — Pixinguinha vol. 2, caixa Memorias Musicais da Casa Edison.
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Versdo do Pixinguinha:

Figura 97 - Transcri¢éo da parte A da polca “A vida é um buraco” — com articula¢des de Pixinguinha.

J =120
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Fonte: Elaboragéo da autora.

Propostas de Articulagdes:

Proposta 1:

Figura 98 - Proposta de articulag@o 1 para a parte A da polca “A vida € um buraco” — Pixinguinha e
Benedito Lacerda.

Fonte: Elaboracgéo da autora.

Proposta 2:

Figura 99 - Proposta de articulagéo 2 para a parte A da polca “A vida ¢ um buraco” — Pixinguinha e
Benedito Lacerda.
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Fonte: Elaboragdo da autora.



Comparativo das propostas:

Compassos 7 -9

Versdo Pixinguinha

Figura 100 - Comparativo polca 3, versdo Pixinguinha
(compassos 7 - 9).
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Fonte: Elaboracdo da autora.
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Propostas 1 e 2

Figura 101 - Comparativo polca 3, propostas 1 e 2 (compassos
7-9).
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Fonte: Elaboracdo da autora.

[ )]

Compassos 9 —13

Versdo do Pixinguinha:

Figura 102 - Comparativo polca 3, versdo Pixinguinha (compassos 9 - 13).
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Fonte: Elaboragéo da autora.

Propostas 1 e 2:

Figura 103 - Comparativo polca 3, propostas 1 e 2 (compassos 9 - 13).
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Fonte: Elaboragéo da autora.
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Compassos 14 —17

Versdo do Pixinguinha:

Figura 104 - Comparativo polca 3, verso Pixinguinha (compassos 14 - 17).
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Fonte: Elaboracdo da autora.
Proposta 1:

Figura 105 - Comparativo polca 3, proposta 1 (compassos 14 - 17).
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Fonte: Elaboragéo da autora.
Proposta 2:

Figura 106 - Comparativo polca 3, proposta 2 (compassos 14 - 17).
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Fonte: Elaboracdo da autora.

Desta forma, podemos observar que as articulagdes nas melodias das polcas baseiam-
se no carater cométrico dos acompanhamentos ritmicos dessas musicas.

Nas gravagdes atuais de polcas observamos a fixacdo da cometricidade tanto no
acompanhamento ritmico quanto na melodia, por isso nossas propostas de articulagdo se

baseiam nesta caracteristica cométrica.
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3.1.2. Schottischs

Alguns padrdes ritmicos mais frequentes nos acompanhamentos dos schottischs :

Figura 107 - Padrdes ritmicos caracteristicos do schottisch.

Fonte: Elaboracdo da autora.

Figura 108 -
Interpretagdo tercinada do
schottisch.

—3

I = S

Fonte: Elaboracdo da autora.

Schottisch 1: “Implorando” — Anacleto de Medeiros

Figura 109 - Trecho 1. Parte A do schottisch “Implorando” — Anacleto de Medeiros. Transcrigdo da autora.
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Fonte: Elaboracdo da autora.

Num andamento lento podemos escolher mais ou menos ligaduras de acordo com a
intengdo das frases menos ou mais separadas, ligaduras de 2 notas (proposta 1) para frases
mais separadas e marcadas e ligaduras de 4 notas (proposta 2) para frases menos marcadas e

separadas. Ambas as propostas refletem a ideia da cometricidade com ligaduras no inicio dos

tempos.



Propostas de Articulagdes:

Proposta 1:

111

Figura 110 - Proposta de articulagdo 1 para a parte A do schottisch “Implorando” — Anacleto de Medeiros.
Elaboragdo da autora.
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Fonte: Elaboracdo da autora.

Proposta 2:

Figura 111 - Proposta de articulagdo 2 para a parte A do schottisch “Implorando” — Anacleto de Medeiros.
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Fonte: Elaboragéo da autora.

Comparativo das proposta

Compassos 2 — 4

Proposta 1:

S:

Figura 112 - Comparativo schottisch 1, proposta 1 (compassos 2 - 4).
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Fonte: Elaboragéo da autora.

Proposta 2:

Figura 113 - Comparativo schottisch 1, proposta 2 (compassos 2 - 4).
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Fonte: Elaboragéo da autora.
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Compassos 6 — 8

Proposta 1:

Figura 114 - Comparativo schottisch 1, proposta 1 (compassos 6 - 8).
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Fonte: Elaboragdo da autora.

Proposta 2:

Figura 115 - Comparativo schottisch 1, proposta 2 (compassos 6 - 8).
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Fonte: Elaboragéo da autora.
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Schottisch 2: Santinha — Anacleto de Medeiros

Figura 116 - Trecho da parte A do schottisch “Santinha” — Anacleto de Medeiros.
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Fonte: Songbook Choro, vol. 3, p. 176. Editora Lumiar. 2011.

Neste schottisch a diferenca entre as propostas 1 e 2 estd na quantidade de ligaduras

nas frases, resultado de possibilidades interpretativas sem ferir a ideia da cometricidade.

Propostas de Articulagdes:

Proposta 1:

Figura 117 - Proposta de articulacdo 1 para a parte A do schottisch “Santinha” — Anacleto de
Medeiros.
J=110

Fonte: Elaboragéo da autora.



Proposta 2:
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Figura 118 - Proposta de articulagdo 2 para a parte A do schottisch “Santinha” — Anacleto de Medeiros.
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Fonte: Elaboracdo da autora.

Comparativo das propostas:

Compassos 1 -2

Proposta 1:

Figura 119 - Comparativo schottisch 2 proposta

1 (compassos 1 - 2).
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Fonte: Elaboragéo da autora.

Proposta 2:

Figura 120 - Comparativo schottisch 2 proposta

2 (compassos 1 - 2).
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Fonte: Elaboragdo da autora.
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Compassos 6 — 7

Proposta 1:

Figura 121 - Comparativo schottisch 2 proposta 1
(compassos 6 - 7).
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Fonte: Elaboragéo da autora.

Proposta 2:

Figura 122 - Comparativo schottisch 2 proposta 2
(compassos 6 - 7).
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Fonte: Elaboragéo da autora.
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Compasso 9

Proposta 1:

Figura 123 - Comparativo schottisch 2
proposta 1 (compasso 9).
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Fonte: Elaboragdo da autora.

Proposta 2:

Figura 124 - Comparativo schottisch 2
proposta 2 (compasso 9).
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Fonte: Elaborag¢éo da autora.
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3.2. MELODIAS CONTRAMETRICAS

Nas melodias contramétricas teremos ao invés de duas propostas para cada trecho,
quatro propostas. Estas propostas surgiram na medida em que além das articulagdes
tradicionais (ligadura, fenuto, stacatto) elaboramos um estudo de inflexdes utilizando a
reduc¢do da melodia (proposta 2). Ou seja, ao subtrair notas da melodia original poderemos
praticar padrdes melddicos reduzidos no intuito de nos aproximarmos dos padrdes ritmicos do
acompanhamento. O que ajudara na énfase das notas mais definidoras para caracterizar o
ritmo daquela musica quando adicionarmos as notas da melodia completa. A inflexdo
funciona como uma énfase ou uma valorizagdo da nota, préxima da ideia do fenuto. O sentido
ndo seria apenas executar estritamente o valor da nota, mas torna-la mais perceptivel.

Sobre a utilizacdo da articulagdo fenuto sobre as notas dos exercicios, a fungdo é
enfatiza-las através de uma articulagdo mais proeminente. Nos instrumentos de sopro, as
silabas que definem mais o ataque, produzindo um som mais duro, sdo: “tu” ou “te”, desta
forma uma sugestdo € utilizar o “tu” ou “te” para o tenuto e “du” ou “de” para as demais
notas, criando uma diferenca sutil, mas perceptivel.

O stacatto também funciona como uma forma de enfatizacdo da nota, uma vez que a
articulagdo curta destaca a nota das demais.

Além da proposta de redu¢do da melodia (proposta 2) outro exercicio para praticar e
interiorizar esses padrdes na melodia é o encadeamento dessas frases reduzidas (proposta 3),
utilizando escalas, cadéncias sequenciadas ou ciclo das quintas, abrangendo assim uma
extensdo maior do instrumento. No minimo uma oitava, podendo extrapolar para 2 ou 3
oitavas, de acordo com as possibilidades de cada instrumento. Um demonstrativo destas
propostas 1, 2, 3 e 4 aparece na fig. 126, p. 113.

Na tradigdo oral, para interioriza¢do de padrdes ritmicos € muito comum a utilizagdo
de frases com silabas como o proprio teleco-teco (fig. 15, p. 38), ou a frase abaixo “pediu pra

parar parou” (fig. 125).

Figura 125 — Pediu pra parar, parou!
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Fonte: Elaboragéo da autora.
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A repeti¢do desses padrdes promove a apropriacdo da frase ritmica. A cria¢do de
exercicios com diferentes contextos (propostas 2 e 3) tem como finalidade desenvolver essa
interiorizagdo/ apropriacao ritmica.

A proposta 4 acrescenta notas a melodia reduzida no intuito de praticar a melodia
completa mantendo o enfoque na questdo ritmica.

O estudo destes padrdes sequenciados (propostas 3 e 4) tem um carater didatico, pois
visa, através da repeticdo em diferentes contextos, o entendimento e amadurecimento da
contrametricidade e posterior interpretagao.

Dessa forma, teremos nos maxixes, choros e choros-sambados as propostas de
articulagdes e de inflexdes com melodia reduzida (proposta 2) e melodia sequenciada

(propostas 3 e 4).

Figura 126 - Demonstrativo das propostas de interpretagdo do maxixe.

Melodia Original

Proposta 1

Proposta 2

Proposta 3

Proposta 4

Fonte: Elaboracdo da autora.

O exemplo com o trecho inicial do maxixe “O bom filho a casa torna” — Bonfiglio de

Oliveira, exposto a seguir, pretende demonstrar o foco de cada proposta.
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3.2.1.Maxixes

Alguns padrdes ritmicos mais frequentes nos acompanhamentos do Maxixe:

Figura 127 - Padrdes ritmicos do maxixe.

Wpedddiiesd  (wEFEL T

Fonte: Elaboragéo da autora.

Maxixe 1: “O bom filho a casa torna” — Bonfiglio de Oliveira

Figura 128 - Trecho da parte A do maxixe “O bom filho a casa torna” — Bonfiglio de Oliveira.

O bom filho a casa torna
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Fonte: Songbook Choro, vol. 1, p. 174. Editora Lumiar. 2007.
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Propostas de Articulagdes:

Proposta 1:

Figura 129 - Proposta de articulagdo 1 para a parte A do maxixe “O bom filho a casa torna” — Bonfiglio de
Oliveira.

Fonte: Elaboragéo da autora.

Proposta 2: Melodia reduzida

Figura 130 - Proposta de articulacéo 2 para trecho da parte A do maxixe “O bom filho a casa torna” —
Bonfiglio de Oliveira.

Fonte: Elaboragdo da autora.

Proposta 3: Melodia reduzida sequenciada. As fun¢des harmonicas sdo I — V, os dois

primeiros compassos correspondem Dm e A7.

Figura 131 - Proposta de articulagéo 3 para trecho da parte A do maxixe “O bom filho a casa torna” —
Bonfiglio de Oliveira.

Fonte: Elaboragéo da autora.
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Proposta 4: Melodia completa sequenciada.

Figura 132 - Proposta de articulagéo 4 para trecho da parte A do maxixe “O bom filho a casa torna” —
Bonfiglio de Oliveira.

Fonte: Elaboragdo da autora.

Maxixe 2: Machucando — Adalberto de Souza

Figura 133 - Trecho da parte A do maxixe “Machucando” — Adalberto de Souza.
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Fonte: Elaboragéo da autora.

Propostas de Articulagdes:

Proposta 1:

Figura 134 - Proposta de articulagéio 1 para a parte A do maxixe “Machucando” — Adalberto de
Souza.
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Fonte: Elaboragéo da autora.
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Proposta 2: Melodia reduzida.

Figura 135 - Proposta de articulagéo 2 para trecho da parte A do maxixe “Machucando” —
Adalberto de Souza.

Fonte: Elaboracdo da autora.

Proposta 3: Melodia reduzida sequenciada. As fungdes harmonicas sdo: V — I, os dois

primeiros compassos correspondem a A7 e Dm.

Figura 136 - Proposta de articulagéo 3 para trecho da parte A do maxixe “Machucando” — Adalberto
de Souza.

Fonte: Elaboragdo da autora.
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Proposta 4: Melodia completa sequenciada.

Figura 137 - Proposta de articulagéo 4 para trecho da parte A do maxixe “Machucando” — Adalberto
de Souza.

Fonte: Elaboragéo da autora.

Maxixe 3: Cheguei — Pixinguinha e Benedito Lacerda
No manuscrito do site do Instituto Moreira Salles, o maxixe “Cheguei” de Pixinguinha

e Benedito Lacerda ndo apresenta articulagdes, como constatado nas polcas anteriores.

Figura 138 - Trecho do manuscrito da partitura “Cheguei” — Pixinguinha e Benedito Lacerda.

Fonte: Site do Instituto Moreira Salles. Acervo Pixinguinha, manuscrito Jayme Florence (Meira). Disponivel em:
https://pixinguinha.com.br/lado-b/

Ja no livro “O melhor de Pixinguinha — melodias e cifras”, lancado pela Irmaos Vitale,
com revisdo de melodias do flautista Antonio Carlos Carrasqueira observamos algumas
sugestdes de articulagdes. Utilizaremos algumas destas sugestdes além de outras propostas de

estudo.



Figura 139 - Trecho da parte A do maxixe “Cheguei” — Pixinguinha e Benedito Lacerda.
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Propostas de Articulacdes:

Proposta 1:
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Figura 140 - Proposta de articulacdo 1 para a parte A do maxixe “Cheguei” — Pixinguinha e Benedito Lacerda.

Fonte: Elaboragéo da autora.
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Proposta 2: Melodia reduzida.

Figura 141 - Proposta de articulagdo 2 para a parte A do maxixe “Cheguei” — Pixinguinha e Benedito Lacerda.

Fonte: Elaboragdo da autora.

Proposta 3: Melodia reduzida sequenciada. (As fun¢des harmonicas sdo: [ — V, os dois

primeiros compassos correspondem a F e C7).

Figura 142 - Proposta de articulacéo 3 para a parte A do maxixe “Cheguei” — Pixinguinha e Benedito Lacerda.

Fonte: Elaboracdo da autora.

Proposta 4: Melodia completa encadeada

Figura 143 - Proposta de articulagfio 4 para a parte A do maxixe “Cheguei” — Pixinguinha e Benedito Lacerda.

Fonte: Elaboracdo da autora.
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3.2.2. Choros

O choro, por agrupar uma grande variedade de padrdes ritmicos de acompanhamento,
mistura intengdes cométricas e contramétricas nas melodias possibilitando uma gama maior
de inflexdes e articulagdes.

Muitas vezes esta mistura de padrdes acontece numa mesma musica, com padrdes
ritmicos diferentes nas partes A, B e C, ou caracteriza-se como uma trama ritmica, num
mesmo trecho musical, onde cada instrumento da se¢do ritmica apresenta um ritmo. Por
exemplo, a percussdo executa semicolcheias enquanto os violdes tocam pontuadas e os
cavaquinhos sincopas.

Alguns padrdes ritmicos mais frequentes nos acompanhamentos do choro e suas

variagoes. Agrupados segundo a figura ritmica do primeiro tempo:

Figura 144 - Padrdes ritmicos transcritos a partir dos fonogramas da Casa Edison. Caixa Memorias
Musicais, gravadora Biscoito Fino.
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Fonte: Elaboracdo da autora.

Na pesquisa com os chordes os choros mais significativos geralmente foram os mais
conhecidos e famosos como “Tico-tico no fubd” — Zequinha de Abreu, “Doce de coco” —
Jacob do Bandolim , “Pedacinhos do céu” — Waldyr Azevedo, “Chorando Baixinho” — Abel
Ferreira, “Lamentos”, “Sofres porque queres” e “Naquele tempo” — Pixinguinha e Benedito
Lacerda.

Na tentativa de explorar cada um dos padrdes ritmicos de acompanhamento e suas
reverberagdes nas melodias dividimos 3 tipos de padrdes ritmicos mais recorrentes para

exemplificar.
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Choro tipo 1: Acompanhamento ritmico de semicolcheias, em sua maioria.

Figura 145 - Padrdes ritmicos do choro
tipo 1
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Fonte: Elaboragéo da autora.

Neste contexto as acentuacdes do pandeiro nas semicolcheias podem variar ocorrendo
na 22, 3% ou 4 semicolcheia, com andamento lento, intermedidrio ou rapido™.

Alguns exemplos de choros lentos com estes acompanhamentos: e “Vibragdes” -
Jacob do Bandolim , “Chorando Baixinho” - Abel Ferreira, “Naquele tempo” e “Desprezado”
- Pixinguinha e Benedito Lacerda,.

Alguns exemplos de choros intermediarios com estes acompanhamentos: “Odeon” —
Ernesto Nazareth, “Doce de Coco” - Jacob do Bandolim.

Alguns exemplos de choros rapidos com estes acompanhamentos: “Tico-tico no fuba”
— Zequinha de Abreu, Brasileirinho — Waldyr Azevedo.

Usaremos para exemplificar os choros “Chorando Baixinho” - Abel Ferreira e “Tico-

tico no fuba” — Zequinha de Abreu, por apresentarem andamentos contrastantes.

35 Consideraremos lentos os choros entre 60 e 76 bpm, intermediérios entre 80 ¢ 90 bpm e rapidos entre 100 e
130 bpm.
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Choro tipo 1: “Chorando Baixinho” - Abel Ferreira

Figura 146 - Trecho da parte B do choro “Chorando baixinho” — Abel Ferreira.
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Fonte: Songbook Choro, vol. 3, p. 52. Editora Lumiar. 2011.

Propostas de Articulagdes:

Proposta 1: As articulagdes obedecem a acentuagdo cométrica dos padrdes ritmicos do

acompanhamento. Podendo aparecer em menor ou maior nimero (proposta 2).

Figura 147 - Proposta de articulagdo 1 para a parte B do choro “Chorando baixinho” — Abel Ferreira.
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Fonte: Elaboragfo da autora.
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Proposta 2: Com maior nimero de articulagdes
Nesta proposta as articulagdes continuam obedecendo a acentuacdo cométrica dos
padrdes ritmicos do acompanhamento, mas aparecem em maior nimero. Ou seja, a diferenga

entre a proposta 1 e 2 é o nimero de ligaduras, mas o sentido cométrico é o mesmo.

Figura 148 - Proposta de articulagio 2 para a parte B do choro “Chorando baixinho” — Abel Ferreira.

Fonte: Elaboragdo da autora.

Comparativo das propostas 1 e 2:

Compassos 8 — 9

Proposta 1:

Figura 149 - Comparativo proposta 1 (compassos 8 - 9).
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Fonte: Elaboracdo da autora.
Proposta 2:

Figura 150 - Comparativo proposta 2 (compassos 8 - 9).
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Fonte: Elaborag¢éo da autora.
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Compasso 15

Proposta 1:

Figura 151 - Comparativo proposta 1
(compasso 15).

o~

Fonte: Elaboragdo da autora.
Proposta 2:

Figura 152 - Comparativo proposta 2
(compasso 15).

e

Fonte: Elaborag¢éo da autora.

Proposta 3: Nesta proposta, de carater didatico, a ideia € perceber as aproximagdes das
ligaduras. Subtraimos as primeiras notas (aproximagdes) para observarmos as notas da

harmonia de cada acorde.

Figura 153 - Proposta 3 para a parte B do choro “Chorando baixinho” — Abel Ferreira.

1 E7 Am AT/CH Dm Dm®
— —

N
Il-_‘__-_-- V5 < o |
--‘--\ o — . .
e E— ---.'1-

Fonte: Elaboragéo da autora.
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Proposta 4: Sequenciamento do motivo principal com aproximagdes.

Figura 154 - Proposta 4 para a parte B do choro “Chorando baixinho” — Abel Ferreira.

Fonte: Elaboragdo da autora.

Choro tipo 1: “Tico-tico no fuba” — Zequinha de Abreu

Como este choro ¢ tocado em varios andamentos rapidos, de 114 a 130 bpm,
consideramos dois andamentos de 114 bpm (proposta 1) e 128bpm (proposta 2) para
demonstrarmos as diferentes possibilidades de ligaduras. No andamento mais rapido as

ligaduras sugeridas contem mais notas.

Figura 155 - Trecho da parte C do choro “Tico tico no fuba” — Zequinha de Abreu.
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Fonte: Songbook Choro, vol. 3, p. 199. Editora Lumiar. 2011.
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Propostas de Articulagdes:

Proposta 1: As articulagdes obedecem a acentuagdo cométrica dos padrdes ritmicos do

acompanhamento. Podendo aparecer em menor ou maior nimero, dependendo do andamento.

Figura 156 - Proposta de articulagéo 1 para a parte C do choro “Tico tico no fuba” — Zequinha de Abreu.

Fonte: Elaboracdo da autora.

Proposta 2: Em andamentos muito rapidos ligaduras com maior nimero de notas ou de

compassos facilitam a precisdo.

Figura 157 - Proposta de articulagéo 2 para a parte C do choro “Tico tico no fubd” — Zequinha de Abreu.
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Fonte: Elaboragéo da autora.



Comparativo das propostas 1 e 2:

Compassos 2 —4 ou 10 — 12 (trecho idéntico)
Proposta 1:

Figura 158 - Comparativo proposta 1 (compasso 2 - 4 ou

10 - 14).
..."
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Fonte: Elaboragdo da autora.

Proposta 2:

Figura 159 - Comparativo proposta 2 (compasso 2 - 4 ou
10 - 14).

L S ]

Fonte: Elaboragéo da autora.

Compassos 14 — 16
Proposta 1:

Figura 160 - Comparativo proposta 1 (compasso 14 -
16).

Fonte: Elaboragéo da autora.

Proposta 2:

Figura 161 - Comparativo proposta 2 (compasso 14 - 16).

Fonte: Elaboragéo da autora.
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Choro tipo 2: Acompanhamento ritmico de sincopas, em sua maioria, embora o

pandeiro muitas vezes se mantenha nas semicolcheias tipicas.

Figura 162 - Padrdes ritmicos do choro tipo 2
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Fonte: Elaboracdo da autora.

Alguns exemplos de choros lentos com estes acompanhamentos: “Sofres porque
queres”, “Vou vivendo”, ambos de Pixinguinha e Benedito Lacerda.

Alguns exemplos de choros com andamento intermediario com estes
acompanhamentos: “Os cinco companheiros” - Pixinguinha e Benedito Lacerda,
“Caminhando” — Nelson Cavaquinho e Norival Bahia, “Odeon” — Ernesto Nazareth.

Alguns exemplos de choros rapidos com estes acompanhamentos: “Um a zero”, “Seu
Lourengo no vinho”, ambos de Pixinguinha e Benedito Lacerda.

Selecionamos o choro “Vou vivendo”, que no manuscrito do Instituto Moreira Salles

aparece como “Vou vivendo como posso” e “Um a zero”.
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Choro tipo 2: “Vou vivendo” - Pixinguinha e Benedito Lacerda.

Figura 163 - Trecho do manuscrito da partitura “Vou vivendo” — Pixinguinha e Benedito Lacerda.

Fonte: Site do Instituto Moreira Salles. Acervo Pixinguinha, manuscrito autdgrafo. Disponivel em:
https://pixinguinha.com.br/lado-b/

Propostas de Articulagdes:

Proposta 1:

Figura 164 -: Proposta de articulagéo 1 para a parte B do choro “Vou vivendo” — Pixinguinha e Benedito
Lacerda

Fonte: Elaboragdo da autora.
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Proposta 2: Melodia reduzida. A subtragdo das notas do segundo compasso

evidenciam a harmonia.

Figura 165 - Proposta de articulagdo 2 para a parte B do choro “Vou vivendo” — Pixinguinha e Benedito
Lacerda.
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Fonte: Elaboragdo da autora

Proposta 3: Melodia reduzida sequenciada.
Nesta melodia da parte B do choro “Vou vivendo”, os seis primeiros compassos ja

estdo encadeados, mantivemos o mesmo padrio nos outros compassos.

Figura 166 - de articulago 3 para a parte B do choro “Vou vivendo” — Pixinguinha e Benedito Lacerda.
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Fonte: Elaboracdo da autora.
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Proposta 4: Melodia completa sequenciada.

Figura 167 - Proposta de articulagdo 4 para a parte B do choro “Vou vivendo” — Pixinguinha e Benedito
Lacerda.
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Fonte: Elaboragéo da autora.

Choro tipo 2: “Um a zero” - Pixinguinha e Benedito Lacerda

Figura 168 - Trecho da parte C do manuscrito da partitura “Um a zero” — Pixinguinha e Benedito Lacerda.

Fonte: Site do Instituto Moreira Salles. Acervo Pixinguinha, manuscrito. Disponivel em:
https://pixinguinha.com.br/lado-b/
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Propostas de Articulagdes:

Proposta 1:

Figura 169 - Proposta de articulagéo 1 para a parte C do choro “Um a zero”— Pixinguinha e Benedito Lacerda

J =120

Fonte: Elaboracdo da autora.

Proposta 2: Melodia reduzida.
Vale observar que o compasso 14, ao ser reduzido, sintetiza o ritmo do Choro tipo 3,

que sera apresentado na sequéncia, caracterizado por duas colcheias e pontuada.

Figura 170 - Proposta de articulacdo 2 para a parte C do choro “Um a zero” — Pixinguinha e Benedito Lacerda.

Fonte: Elaboracdo da autora.
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Proposta 3: Melodia reduzida sequenciada.

Figura 171 - Proposta de articula¢fio 3 para a parte C do choro “Um a zero” — Pixinguinha e Benedito Lacerda.
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Fonte: Elaboragéo da autora.

Proposta 4: Melodia completa sequenciada.

Figura 172 - Proposta de articula¢fo 4 para a parte C do choro “Um a zero” — Pixinguinha e Benedito Lacerda.
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Fonte: Elaboragéo da autora.
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Choro tipo 3: Acompanhamento ritmico iniciando com duas colcheias seguido de

pontuada, semicolcheias ou sincopa.

Figura 173 - Padrdes ritmicos do choro tipo 3
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Fonte: Elaboragéo da autora.

Este tipo de acompanhamento geralmente é utilizado em apenas uma das partes dos
choros, como € o caso dos choros: “Pagdo” (parte B), “Diplomata” (parte B), “Trombone
Atrevido” (parte A) de Pixinguinha e Benedito Lacerda.

Muitas vezes este padrdo ritmico € utilizado como uma convengdo ritmica, como € o
caso do choro “Implicante” de Jacob do Bandolim (parte C), onde a melodia tem um ritmo
diferente e o acompanhamento segue sincopado nos demais compassos.

Demonstraremos com os choros “Pagdo” de Pixinguinha e Benedito Lacerda e

“Implicante” de Jacob do Bandolim.

Choro tipo 3: “Pagao” - Pixinguinha e Benedito Lacerda

Figura 174 - Trecho do manuscrito da partitura “Pagdo” — Pixinguinha e Benedito Lacerda.

Fonte: Site do Instituto Moreira Salles.
https://pixinguinha.com.br/lado-b/

Acervo Pixinguinha, manuscrito.  Disponivel em:
= idl
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Propostas de Articulagdes:

Proposta 1:

Figura 175 - Proposta de articulagdo 1 para a parte B do choro “Pagdo”— Pixinguinha e Benedito Lacerda.
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Fonte: Elaboragéo da autora.

Proposta 2: Melodia reduzida.

Figura 176 - Proposta de articulagéo 2 para a parte B do choro “Pagdo”— Pixinguinha e Benedito Lacerda.
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Fonte: Elaboracdo da autora.
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Proposta 3: Melodia reduzida sequenciada. Cadéncia [ —II — V - I no ciclo das quintas

em todos os tons.

Figura 177 - Proposta de articulagdo 3 para a parte B do choro “Pagdo”— Pixinguinha e Benedito Lacerda.
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Fonte: Elaboracdo da autora.

Proposta 4: Melodia completa sequenciada. Cadéncia I —II — V - I no ciclo das quintas

em todos os tons.

Figura 178 - Proposta de articulacdo 4 para a parte B do choro “Pagfo”— Pixinguinha e Benedito Lacerda.

Fonte: Elaboragéo da autora.
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Choro tipo 3: “Trombone Atrevido” de Pixinguinha

Figura 179 - Trecho do manuscrito da partitura “Trombone Atrevido” — Pixinguinha.

o2 v EW2UT

Fonte: Site do Instituto Moreira Salles. Acervo Pixinguinha, manuscrito autdégrafo.  Disponivel em:
https://pixinguinha.com.br/lado-b/

Propostas de Articulagdes:
Proposta 1: As gravagdes deste choro apresentam uma variagdo do padrdo ritmico
inicial na repeti¢do do compasso 9, em vez de duas colcheias e pontuada, a variagdo propde

oito semicolcheias, supostamente evidenciando a acentuac¢io do primeiro compasso.

Figura 180 - Proposta de articulagéo 1 para a parte A do choro “Trombone Atrevido”— Pixinguinha.

J=80

Fonte: Elaboracdo da autora.
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Proposta 2: Melodia reduzida.

Figura 181 - Proposta de articulagéo 2 para a parte A do choro “Trombone Atrevido”— Pixinguinha.

Fonte: Elaboragéo da autora.

Proposta 3: Melodia variada sequenciada.

Na repeti¢do das notas optamos por colocar um tenuto onde a articulagdo deve ser
enfatizada, ndo se trata de duragdes diferenciadas, mas de ataques mais proeminentes. Nos
instrumentos de sopro, as silabas mais duras cumprem muito bem este papel de enfatizar as
notas. Por exemplo: “tu” ou “te” para o tenuto e “du” ou “de” para as demais notas, o que

produziria a frase: td td tdddt.

Figura 182 - Proposta de articulagéo 3 para a parte A do choro “Trombone Atrevido”— Pixinguinha.
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Fonte: Elaboragfo da autora.

N3ao ha necessidade de praticar a melodia reduzida encadeada, pois ela ja é o tema e a

melodia completa é mais interessante para praticar a acentuagio interna.
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Choro tipo 3: “Implicante” de Jacob do Bandolim

Este choro apresenta o mesmo padrdo ritmico como uma convengdo do
acompanhamento, a melodia se mantém com outro padrdo, mais proximo ao padrdo do choro-

sambado, com as sincopas ligadas.

Figura 183 - Trecho da parte C do choro “Implicante” — Jacob do Bandolim.
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Fonte: Songbook Choro, vol. 1, p. 161. Editora Lumiar. 2007.

O padrao de duas colcheias e colcheia pontuada e semicolcheia € muito utilizado no
choro-sambado, com a diferenga de que o padrdo ritmico do choro, geralmente, apresenta 8
semicolcheias ou um compasso de 2/4 e o choro-sambado 16 semicolcheias ou dois
compassos de 2/4 para completar a frase ritmica.

O proprio “Trombone Atrevido” nas gravagdes mais recentes ¢ interpretado como um
choro-sambado.

Abaixo uma transcricdo do inicio do fonograma interpretado por Z¢ da Velha e

Silvério Pontes no CD “S¢ Pixinguinha”, langado em 2006.
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A percussdo inicia com o teleco-teco caracteristico do samba e antes da melodia
entrar um compasso de pausa faz com que o padrdo fique invertido. Inversdo que garante a

coincidéncia com as colcheias iniciais da melodia do choro.

Figura 184 - Transcri¢do do trecho inicial do fonograma “Trombone Atrevido” do CD “Sé Pixinguinha” de Zé
da Velha e Silvério Pontes.

. =96

Percussio

Fonte: Biscoito Fino. 2006.

3.2.3 Choros — sambados

Alguns padrdes ritmicos mais frequentes nos acompanhamentos do choro-sambado:

Teleco-teco (9+7) ou Teleco-teco invertido (7+9) e partido alto.

Figura 185 - Padrdes ritmicos caracteristicos do choro-sambado.

Teleco-teco Teleco-teco invertido Partido alto
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Fonte: Elabora¢do da autora.

As primeiras gravagdes de choro-sambado apresentam o padrdo ritmico do teleco-teco
invertido (7+9), mais préximo do ritmo Kachacha.
Pixinguinha compds varios choros com o padrdo ritmico de duas colcheias seguidas de

colcheia pontuada de semicolcheia ou variagdes>® , mas sempre iniciando com duas colcheias:

%6 Duas colcheias e sincopa, duas colcheias e colcheia seguida de duas semicolcheias.
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“Displicente”, “Passatempo”, “Devagar e Sempre”, “Trombone Atrevido” e “Choro de
Gafieira”, entre outros. Nas gravagdes originais estes padrdes ndo apresentam 2 compassos,
mas nas regravagoes atuais o teleco-teco invertido (com 2 compassos) se adapta muito bem e
¢ utilizado por intérpretes como Z¢ da Velha (trombone), Silvério Pontes (trompete) e Paulo
Sérgio Santos (clarinete).

A partir das gravagdes de samba com o teleco-teco mais estabelecido o choro-
sambado assimila o teleco-teco original com a sincopa no inicio da frase.

As gravagdes recentes de choro-sambado propdem a mistura de linhas-guia dos
padrdes 9+7 e 7+9, de acordo com a frase melddica ou como recurso de arranjo (Introdugdo
em um padrdo e tema em outro, por exemplo).

O ritmo do partido alto também foi incorporado ao choro-sambado os mais conhecidos
sdo de Jacob do Bandolim: “Assanhado”, “Um bandolim na escola”, “Biruta” e “Vale tudo”,

“Paraquedista” de José Leocadio e Baltazar de Raul de Barros.

Choro-sambado 1: Teleco-teco invertido. “Choro de Gafieira” — Pixinguinha

Neste manuscrito, Pixinguinha escreve “Samba de Gafieira” ao lado do titulo “Choro

de Gafieira”, possivelmente numa mengao ao padrdo sambado do choro.

Figura 186 - Trecho do manuscrito da partitura “Choro de gafieira” — Pixinguinha.

Fonte: Site do Instituto Moreira Salles. Acervo Pixinguinha, manuscrito autdégrafo. Disponivel em:
https://pixinguinha.com.br/lado-b/




147

No CD “Gargalhada” (2001) o clarinetista Paulo Sérgio Santos gravou o “Choro de
Gafieira com o teleco-teco invertido no tema A e na ponte para o B o padrdo utilizado € o
teleco-teco (compasso 17). Isto porque o tema A tem 15 compassos, se desconsiderarmos o
anacruse, € a ponte inicia-se no segundo compasso do padrdo, ou seja, a melodia de 2
compassos € repetida em cima do teleco-teco do samba. Neste fonograma sdo usados os dois
padrdes: teleco-teco invertido no tema e teleco-teco na ponte e na introducdo (mesmo material
composicional).

Utilizaremos esta ideia dos dois padrdes para as propostas 1 e 2.

Propostas de Articulacdes:

Proposta 1:

Figura 187 - Proposta de articulagéo 1 para a parte A do choro “Choro de Gaficira”— Pixinguinha.

J=178

Fonte: Elaboragio da autora.

As propostas reduzida e reduzida sequenciada sdo desnecessarias neste choro, pois a

melodia ja é composta com o ritmo do padrido sambado em questio.
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Proposta 2: Melodia sequenciada completa

Figura 188 - de articulagéo 2 para a parte A do choro “Choro de Gafieira”— Pixinguinha.
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Fonte: Elaboragéo da autora.

Choro-sambado 2: Teleco-teco. “Bole-bole” — Jacob do Bandolim
Gravado em 1951 pela Victor RCA, o fonograma “Bole-bole” recebe percussdo de

caixeta com o padrdo do teleco-teco na integra.
De acordo com o Instituto Jacob do Bandolim, na década de 1950, Jacob foi
acompanhado pelo regional do Canhoto. Este regional era praticamente o mesmo que

acompanhava Benedito Lacerda, frequentador do Estacio. O trio Dino no violdo de 7 cordas,
Meira no violdo de 6 cordas e o proprio Canhoto no cavaquinho, tocaram com Benedito e

quando Canhoto formou seu préprio regional acrescentou o pandeiro de Gilson ou Jorge

Silva, o Jorginho.
Possivelmente, o regional do Canhoto tenha influenciado no acompanhamento

sambado de varios choros - sambados daquela década: “Bola preta”, “Noites Cariocas”, “Isto

¢ nosso”, “Simplicidade” (principalmente a parte C) e “Vale tudo”.
Vale destacar que tanto na partitura quanto no fonograma, a musica “Bole-bole”

apresenta a indica¢do de samba.
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Figura 189 - Trecho da partitura “Bole bole” — Jacob do Bandolim.
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Fonte: Caderno de Composi¢des de Jacob do Bandolim, vol 1. p. 26. Instituto Jacob do Bandolim.
Irméos Vitale. 2011.

Propostas de Articulagdes:

Proposta 1:
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Figura 190 -: Proposta de articulagéo 1 para a parte A do choro “Bole bole” — Jacob do Bandolim.
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Fonte: Elaboracdo da autora.

O padrio ritmico de sincopas ligadas da melodia geralmente ndo sugere ligaduras,
como ja ¢ um padrdo bem enxuto, a ideia é enfatizar o padrdo ritmico do teleco-teco. Neste
caso, o padrdo ritmico da percussdo e da melodia coincidem no trecho da tltima sincopa do

teleco-teco para a primeira, conforme indicam os colchetes da transcri¢do acima (Fig. 190).

Choro-sambado 3: partido alto. “Assanhado” — Jacob do Bandolim

Este choro apresenta o termo samba no inicio da partitura lancada no “Caderno de
composi¢des de Jacob do Bandolim, vol. 2”. Como o acompanhamento do partido alto se
completa com a somatoéria dos padrdes ritmicos do cavaquinho e do violdo, elaboramos uma
proposta de articulagdo para cada padrdo (propostas 1 e 2) e depois a somatoria dos dois
instrumentos (proposta 3). A percussdo mantém as quatro semicolcheias combinando as

acentuacdes ora com o cavaquinho, ora com o violdo.



Figura 191 - Trecho da partitura “Assanhado” — Jacob do Bandolim.
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Fonte: Tocando com Jacob, Partituras & Playbacks, p. 34 ¢ 35. Instituto Jacob do Bandolim.
Irméos Vitale. 2006.
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Propostas de Articulagdes:

Proposta 1: Articulagdes evidenciando os padrdes ritmicos do cavaco.

Figura 192 - Proposta de articulagio 1 para a parte B do choro “Assanhado”— Jacob do Bandolim

Fonte: Elaboragéo da autora.

Proposta 2: Articulagdes evidenciando os padrdes ritmicos do violdo.

Figura 193 - Proposta de articulagdo 2 para a parte B do choro “Assanhado”- Jacob do Bandolim.

Fonte: Elaborag¢éo da autora.
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Proposta 3: Nesta proposta, a ideia ¢ articular misturando os padrdes ritmicos do

cavaco e do violdo, imaginando a somatoria dos dois instrumentos. A percussdo mantém as 4

semicolcheias acentuando ora com o cavaco, ora com o violao.

Figura 194 - Proposta. de articulagdo 3 para a parte B do choro “Assanhado”— Jacob do Bandolim
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Fonte: Elaboragéo da autora.
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CONSIDERACOES FINAIS

Acreditamos que este trabalho auxiliard na constru¢do e elucidacdio de uma
performance mais apropriada do repertério choristico, comunicando os resultados a
comunidade académica, aos instrumentistas que queiram fazer uso deste material em seus
estudos, aos arranjadores(as) e aos musicos e musicistas em geral. Acreditamos também na
contribuicdo para a consolidacdo da(s) metodologia(s) a serem adotadas para pesquisas na
area da performance da musica popular.

Ao nos debrugarmos sobre as origens e vertentes do choro e géneros afins podemos
trazer a tona, a partir dos questionamentos propostos nesta dissertagdo, um caminho para que
os solistas pudessem vivenciar os passos cométricos e contramétricos dos padrdes ritmicos e
suas misturas advindas das matrizes europeia e africana e mais tarde afro-brasileira.

A impressdo inicial de que os padrdes ritmicos do acompanhamento desses géneros
instrumentais poderiam nos levar a uma performance mais apropriada, nos guiou ao
entendimento ndo apenas dos mesmos, mas também de uma trama onde a naturalidade da
polirritmia africana se expressa e, consequentemente da musica afro-brasileira.

No contexto da tradi¢do africana, oral por exceléncia, o ritmo sempre esteve ligado as
dancas e festas. Neste ambiente, as dancas europeias - polca, schottisch e habanera
converteram-se¢ em dangas brasileiras com a assimilacdo da ritmica africana traduzidas em
gestos € passos nos corpos afro-brasileiros. Desta forma, a sonorizagao destes movimentos
originou as dangas e os géneros musicais brasileiros: o maxixe, o choro e o choro-sambado,
entre outros.

Mas como tragar uma linha nesta oralidade? Os fonogramas. A impressao dos corpos,
dangas e sons em um cilindro de cera, acetato, Longplay, ou tantos outros formatos de suporte
fisico sonoro.

Os fonogramas historicos da gravadora Casa Edison possibilitaram a compreensdo do
surgimento dos géneros brasileiros, primordialmente hibridos.

A pluralidade dos padrdes ritmicos iniciais, a mistura de géneros, apontou trés tipos de
polca. Uma totalmente cométrica, bem europeia, outra com melodia cométrica e
acompanhamento sincopado, ou vice-versa, € uma terceira com varios padrdes diferentes nas
secoes A, B e C, quase uma experimentacao das novidades da época. Este terceiro tipo,
“experimental” chama a ateng¢do, pois apresenta uma parte cométrica, outra sincopada e outra

pontuada, por exemplo. Completamente diferente do que se entende por polca hoje em dia.
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Atualmente, uma musica ¢ considerada polca quando apresenta compasso bindrio,
andamento rapido e, principalmente, melodia e acompanhamento cométricos. Houve aqui
uma convergéncia de trés tipos para um tipo caracteristico.

Seria porque a sincopacdo do que mais tarde nomeou-se maxixe foi recusada
inicialmente, por tratar-se de um componente novo, do que o ouvido ainda ndo havia
assimilado? As vanguardas estariam neste contexto do incompreendido a principio? Ou
porque a musica sincopada foi influéncia dos africanos numa sociedade recém-liberta da
escravatura?

As respostas ndo sdo claras, mas o resultado de nossas andlises da musica carioca
desse periodo, revisitadas sob a otica do século XXI organiza as diferencas ritmicas das
polcas e maxixes de acordo com seu carater cométrico e contramétrico. Ou seja, atualmente
numa roda de choro uma polca, muito provavelmente, sera acompanhada de forma cométrica
e um maxixe de forma contramétrica.

Assim polcas e schottischs mantiveram seu carater europeu com a cometricidade das
melodias e dos acompanhamentos € no abrasileiramento a contrametricidade e a sincopagao,
resultantes do 3x2 africano, transformou a polca em maxixe e choro.

Os termos cométrico e contramétrico pretendem estabelecer uma relag@o entre ritmos
europeus (cométricos) e africanos (contramétricos), podem ser criticados pela falta de
sentido deste tipo de andlise para a musica africana. No entanto, em relacdo a musica
produzida nas Américas, hibrida das duas culturas, eles ajudam no entendimento e facilitam
as analises comparativas.

Muitos choros apresentam mistura de padrdes ritmicos nas segdes (A, B e C)
mesclando contrametricidade e cometricidade, além da superposicao de padrdes numa mesma
parte entre os instrumentos da secdo ritmica, geralmente cavaquinhos, violdes e percussao, no
caso tipico de um regional de choro. A liberdade de misturas que a polca “experimental”
anunciou, a polca tipicamente europeia nao preservou, mas o choro parece ter assimilado e
expandido.

No aspecto interpretativo, musicos consagrados como Jacob do Bandolim
promoveram mudangas significativas na forma de executar choros conhecidos do repertorio,
sincopando mais o fraseado ¢ o acompanhamento, a partir da década de 1950. Possivelmente
por ser acompanhado pelo regional do Canhoto, um musico frequentador da escola de samba
do Estacio, sintetizadora de padrdes sambados a partir da década de 1920.

O intercambio de ambientes sempre fez parte da pratica dos musicos populares e as

assimilagdes decorrentes dessas trocas sdo notadas desde a polca transformada em maxixe ou
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choro. Os musicos oriundos das praticas religiosas africanas levaram a polirritmia para outros
contextos. Mas outra questdo se faz presente, no caso da melodia e do acompanhamento,
quem guia quem? O fraseado da melodia guia o acompanhamento ou vice-versa?

Possivelmente ndo ha uma unica resposta para uma musicalidade em continuo
movimento, ora acompanhamento ritmico norteia, ora melodia direciona. Mas o cerne esta,
antes de tudo, no entendimento ritmico. Independente de quem guie, uma melodia tocada com
a interiorizagdo/apropriacao ritmica oferece maior balango e didlogo na performance.

Embora considerado fechado e tradicionalista por varios musicos, o choro também ¢
um género aberto a novas interpretacdes. Muitos solistas e grupos atuais utilizam em seus
arranjos a liberdade de novas misturas de padrdes, como € o caso do choro-sambado com a
lateralidade de sua linha-guia: o teleco-teco.

No percurso desta linha-guia, advinda de ritmos notadamente africanos como a
kachacha e a cabula, o teleco-teco invertido (com duas colcheias iniciais) ¢ padrdo recorrente
nos choros de Pixinguinha e s6 mais tarde o teleco-teco do samba sincopou ainda mais as
melodias. Podemos concluir, com qualidade de face, que o teleco-teco do inicio do choro era
invertido.

O livre transito dos chordes configurava-os como mediadores culturais, circulavam
pelos terreiros, casas, bares, teatros, escolas de samba, gravacdes ¢ onde mais fossem
solicitados. Embora a frase “vamos ao choro?”, atualmente, ndo signifique um convite
explicito ao desalinhar e alinhar da coluna caracteristico do bailado, cada vez mais representa
um convite ao encontro de uma grande variedade de padrdes ritmicos, uma festa ritmica.

Chorar seria balangar, racional ou intuitivamente, nestas inflexdes e articulagdes
ritmicas?

Muitos solistas afirmam tocar de forma intuitiva, mas mantendo a aten¢ao nas frases
da se¢do ritmica.

Posso afirmar que o caminho desta pesquisa potencializou esta percep¢do na minha
performance como instrumentista. A intuicdo do(a) pesquisador(a), na area da performance,
pode virar conclusdo quando as hipdteses plausiveis sdo levantadas, refletidas,
experimentadas e colocadas em pratica. Desta forma a corporeidade, sensacdes e emogdes
do(a) pesquisador(a) sobre o campo podem ser, inclusive, reconhecidas como fontes de
informacao.

O levantamento fonografico com selegdo e transcricdo dos fonogramas historicos

conduziu para a necessidade de criarmos propostas para a pratica dos padrdes ritmicos na
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melodia, um “passo a passo” para enfatizar as notas interessantes, aquelas que confirmam o
padrdo ritmico. Somam-se varias experiéncias, artisticas e cientificas nessa etapa da pesquisa.

Como solista de varios grupos de choro e professora numa escola voltada para a
musica popular brasileira, a pesquisa trouxe uma nova escuta tornando também cientifico o
que anteriormente era apenas intuitivo.

Elaboramos procedimentos técnicos, sugestdes e propostas didaticas para que o
fraseado adquira a consciéncia ritmica com fluidez.

As sugestoes sobre quais inflexdes e articulacdes seriam mais indicadas para cada
género foram definidas mantendo a liberdade expressiva de cada intérprete, ou seja ¢ uma
espécie de guia de viagem incentivando a exploracao, jamais o final da linha, mas sem davida
um comego.

Dessa forma, concluimos que este trabalho amplia a compreensao ritmica e melddica
dos géneros abordados, inserindo os(as) estudantes, instrumentistas, arranjadores(as), musicos

e musicistas em geral, na busca do sentido de pertencimento auténtico da linguagem chorada.
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Memonas Musicais Casa Edison (153 musicas)

ANEXO 1 - TABELA DOS FONOGRAMAS DA CASA EDISON
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Polca
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Melodia e
Acompanhamento

Cométricos

Melodia e

Acompanhamento
Contramétricos

Melodia € Acompanhamento
Cométrico e Contramétrico

1. Cabeca de
Porco

2. Carne
Assada

3. Dayn€ia

4. Guara

alls

5. Nio sei

PRI M M

6. Niao tem
nome

allal

7. Nininha

8. Albertina

ollel

el

9_ O Brandio
no Choro

ol

ol

10.
Saudacoes

11. Mato
Grosso

12. Pelintra

13. Zezé

X (parte C)

14. S6 de
Massidras

/ol

15. Qualquer
Cousa

16.
Recordacoes
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de Paqueta

17. Areada

18. Como ha
de ser

19.
Esmagadora

20. Nio se1

21. Olhe o
poste

IR ] MM

UM | M

22.
Vagabunda

23_Nio tens
coracio

P4

24_ Atraente

25_Flor de
Espuma

4

26. Apanhei-
te
Cavaquinho

pd| P M

27. Sultana

28.Séna
Flauta

29_ Sir ta no
pau

30. Besouro
Encantado

P P

31.Cecye
Pery

X (sincopes na melodia B)

32.
Cheirava-te

X (sincopes na melodia B)

33. O Figner
Brnncando

P

34_So6 para
moer

o/ el el el Mol el ol e
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35. Zinha

36.
Dominante

37.
Pretensiosa

38.
Lamentos

39. Entre
com seu Jogo

X(sincopes na melodia B)

40. Em t
pensando

P

P

41. Rato
Rato

>

P

42_A cara
me cal

P4

P4

43.
Alfredinho
no Choro

X (mel cométrica/acomp. com
sincopes)

44. Cruzes
minha ponma

XPont

45. Fantasia
ao Luar

46. Xodo

47. Choro e
Poesia

48.

Linguagem
do Coragio

Al M| A

Al M| K

49.
Caminhando

X (mel cométrica/acomp. com
sincopes)

50. Didi

51. Favonite

talle

52. Flausina
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53.
Lembranca
da Ilha do
Govemador

54_Nido me
aborreca

P4

55.0h,
Arara

56. Satamel

X(sincopes na melodia)

Maxixe!

Melodia
Cométrica!

Melodia Contramétrica!

1. Nio vou
nisso!

X!

2. Vestido
de Guiomar!

3. Grauna!

4. Trcolor!

5. Se papa
souber!

6_Bataclan!

7.Lavem
ele!

8.
Desprezado!

9. Levanta
meu Nego!

Xt
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10. Niteroi! | | X! X! I ] X!
11. Pé de ! X! ! X! ! X!
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12 I X! I ! I X!
Malandrinho!

13. X! I I ! ! X!
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8. Sofres I X! X! ! ! X!
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n
!
Schottisch! 1 ! ! 1 Cavaco! Melodia Cométrica! | Melodia
-— - . B Contra
Hﬂ—D—J—oaa—f uﬂm_; ||2J”]J7m| HM‘N g2l By métrical
P NI S PPN S S I PP S s Bn ESoo P D | emeeieeady
! ! ! :
e b, b B ' L ) . ||i ¥ J’? J’v ﬁJ_. Iy
1. lara! X! X! X! ! ! X! !
2. Jandiral X! ! X! ! ! X! !
3. Nairl ! ! X! ! ! X! !
4. Nao me olhes X! X! ! ! ! X! !
assim!
5. Helena! ! X! X! X! ! X! !
6. Sorriso de Judith!| ! ! X! X! ! X! !
7. Maria Luizal X! X! ! ! ! X! !
8. Coragiio de ! X! X! ! X! XYercinada! !
Quro!
9. Dialogo das X! X! X! ! X! Xltercinada! !
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Flores!
10. Eurema! ! ! X! ! X! X! !
11. Oscarina ! ! ! X! X! X! X! !
12. Chave de Ouro! | X! X! ! ! ! Xhercinadal !
13. Amélia! ! ! X! X! X! X! !
14. Meu ! ! X! ! X! X! !
Casamento!
15. Jocelina! ! ! X! ! X! X! !
16. Contita! ! X! X! ! X! X! !
17. Hilda! ! X! X! ! X! X! !
18. Ai, Cara Dura! |1 X! ! ! ! X! !
Choro Melodia Melodi
= — Cométrica a
H%Em m M [E IS ED R S B Contra
R ) relavh = = méria
. o Y
' m D |i JJlees | % . E E
||2 ﬂ v j|
1. Massada X X
2. Aurora sornodo | X X
3. Lembrangas do X
Passado
4. Vestido de X X

Guiomar
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5.Flamengo

6. Até Eu

olke

olle

7. Urubu
Malandro

8. M1 Déxa
Serpentina

9. Tapa Buraco

10.La—Reé

o TE T

11. Boncando

I | M

12. Estes sdo
outros 500

13. Intngas no
Boteco do Padilha

14. Lamentos

15. Nio esta com
tudo

16. Pimicadinho

MR (H K X

17. Serenata no
Joa

|

18. Lus
Americano em
Cabo Fnio

I I TR I L TR TR

o

19. Sossega Juca

20. Um chonoho
na Urca

|

o

|

21. Cabuloso

i

22. O Urubue o
Gavido

23. Recordando

24 Carinhoso

|

25. Ainda Existe

26. Aguenta, Seu

ltelts

ittt

bl
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Fulgéncio

27. Vamos
Brncar

28. Os Oito
Batutas

ol

29_ A Vida é um
Buraco

30. Magoado

31. Ficou Calmo

32. Aguenta o
Galho

| X

33. Segura o Dedo

34. Ao Luar

35. Me Deixa em
Paz

X

ol

36. Em Ti
Pensando

37. Mariana em
Sarilho

il

38. Rato Rato

39.OBeloea
Bela

o TR TR Tt o e T

ol

40._ Sempre E

41. Sururu na
Cidade

il

42. Suspiros

43_ Urubatan

|

ol

44_ Vem Ca, Nio
Vou

45 _Choro do
Calado

ol

46._ Esta se
Coando

I T P T T
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ANEXO 2 - PARTITURAS ORIGINAIS

Figura 195 - Besouro Encantado — Assis Pacheco (parte C)

Fonte: CD-R Casa Edison e seu Tempo — Humberto Franceschi

Figura 196 - “Cubanita” — Chiquinha Gonzaga (parte A)
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I F I | =y [ é—L E - I T h é
Fonte: Site Chiquinha Gonzaga. Disponivel em:

http://www.chiquinhagonzaga.com/acervo/?musica=cubanita&post_id=1584
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Figura 197 - “Corta Jaca” ou “Gautcho” — Chiquinha Gonzaga (Final da parte A). Manuscrito quase ilegivel,
mas as notas sdo as mesmas do tom de Ré menor, possivelmente o si bemol esta escrito no inicio da partitura.
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Fonte: Site Instituto Moreira Salles. Disponivel em: http://musica.ims.com.br/#/detailpage/12884905912
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ANEXO 3 — QR CODE “AUDIOS DISSERTACAO UNICAMP”

https://drive.google.com/open?id=1QJPNwq01 3wODgFotECsFs1imVZm8OmE
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ANEXO 4 - PROGRAMA DE RECITAL DE MESTRADO

Recital de Mestrado em Musica
Mestrado em Musica — Estudos Instrumentais e Performance Musical

P6s Graduacao em Musica — UNICAMP

Programa — Gabriela de Mello Machado
08/agosto/2019

Todas as musicas serdo acompanhadas pelo regional composto pelos musicos:
Italo Per6n — violdo de 7 cordas
Ildo Silva — cavaquinho

Vinicius Barros — percussao

Repertorio:

1. Mistura e Manda - Nelson Alves

2. A vida ¢ um buraco - Pixinguinha

3. Iara - Anacleto de Medeiros

4. O bom filho a casa torna - Bonfiglio de Oliveira
5. Machucando — Adalberto de Souza

Convidado: Matheus Kleber — acordeon

6. Chorando Baixinho — Abel Ferreira

Convidado: Matheus Kleber — acordeon

7. Proezas de Solon — Pixinguinha e Benedito Lacerda
8. Trombone Atrevido - Pixinguinha
9. Assanhado - Jacob do Bandolim

Convidada: Eliza Basile: guitarra

10. Bole bole - Jacob do Bandolim
Convidados: Eliza Basile e Matheus Kleber



	UNIVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS
	INSTITUTO DE ARTES
	GABRIELA DE MELLO MACHADO
	Qual linha guia esse choro?
	CAMPINAS
	GABRIELA DE MELLO MACHADO
	Qual linha guia esse choro?
	ORIENTADOR: JOSÉ ALEXANDRE LEME LOPES CARVALHO
	ESTE TRABALHO CORRESPONDE À VERSÃO
	FINAL DA DISSERTAÇÃO DEFENDIDA PELA
	CAMPINAS
	Ficha catalográfica
	COMISSÃO EXAMINADORA DA DEFESA DE MESTRADO
	GABRIELA DE MELLO MACHADO
	ORIENTADOR: José Alexandre Leme Lopes Carvalho
	MEMBROS:
	DATA DA DEFESA: 08.08.2019
	Agradecimentos
	“Que linha guia esse choro?
	Resumo
	Abstract
	LISTA DE FIGURAS
	Sumário
	INTRODUÇÃO
	CAPÍTULO I - ASPECTOS HISTÓRICOS E PREMISSAS MUSICAIS
	1.1 CHORO: UM TERRITÓRIO MUSICAL

	Figura 1 - Tipos recorrentes de choro
	1.1.1 Gênero ou Estilo
	1.1.2 Padrões rítmicos característicos

	Fonte: Elaboração da autora.
	Fonte: Elaboração da autora.
	Figura 5 - Padrões rítmicos transcritos a partir dos fonogramas da Casa Edison.
	1.1.3 Hibridismo e Fusões

	Figura 6 – Catálogos de músicas divulgadas como danças modernas.
	Figura 7 - Desenho de Alvaro Marins, o Seth, para a Revista “O Malho” que circulou de 1902 à 1930.
	Fonte: Revista do choro. Disponível em: https://revistadochoro.com/
	1.2. HERANÇAS AFRICANAS
	1.2.1 Três Contra Dois – Polirritmia


	Fonte: Elaboração da autora.
	Fonte: Elaboração da autora.
	1.2.2. Time-Line, Clave ou Linha-Guia

	O ritmo angolano em questão é o Kachacha: (16 pulsos)  x.x.x.x.xx.x.x.x
	Fonte: Elaboração da autora.
	Samba: (16 pulsos)  x.x.xx.x.x.x.xx.
	Figura 14 - Padrão rítmico do Samba
	Fonte: Elaboração da autora.
	Frase rítmica: [teco teco teleco teco teco teco teleco]
	Figura 15 – Teleco-teco
	Fonte: Elaboração da autora.
	Fonte: Elaboração da autora.
	1.2.3. Referencial de Densidade e ritmos aditivos e divisivos

	Figura 22 - Correlação das figuras rítmicas na notação de Kubik
	Fonte: Elaboração da autora.
	1.2.4. Imparidade Rítmica

	Figura 25 - Tresillo.
	1.2.5. Cometricidade e Contrametricidade

	Figura 27 – Totalmente cométrico
	Figura 28 -  Totalmente contramétrico
	Variação 2: Tresillo com outras subdivisões.
	Figura 34 -Imparidade Rítmica: 9+7
	1.3 HERANÇAS EUROPEIAS
	1.3.1 Bandas Musicais
	1.3.1.1 Banda de Barbeiros
	1.3.1.2 Banda Militar e Banda Civil

	1.3.2 Danças Europeias
	1.3.2.1 Polca



	Figura 36 - Padrões rítmicos cométricos da polca
	Figura 37 - Padrões rítmicos contramétricos da polca
	1.3.2.2 Schottisch

	Figura 38 - Padrões rítmicos característicos do schottisch.
	Figura 39 Padrões rítmicos característicos do cavaquinho no schottisch.
	1.3.2.3 Habanera
	1.4 DANÇAS BRASILEIRAS
	1.4.1. Maxixe ou Tango Brasileiro


	Figura 43 - Padrões rítmicos do maxixe.
	1.4.2 Choro-Sambado, choro no padrão sambado ou samba-choro
	1.5 CONCLUSÃO

	CAPÍTULO 2. ESTUDO ANALÍTICO/INTERPRETATIVO DOS FONOGRAMAS HISTÓRICOS DA CASA EDISON
	2.1. CASA EDISON - REGISTRO DO FAZER MUSICAL DE UMA ÉPOCA
	2.2 POLCA

	Figura 47- Padrões rítmicos dos acompanhamentos das polcas nas gravações da Casa Edison
	Tipo 1: Polca tipicamente europeia: Melodia e Acompanhamento cométricos
	Fonte: Elaboração da autora.
	Tipo 2: melodia cométrica e acompanhamento contramétrico
	Fonte: Elaboração da autora.
	2.3. SCHOTTISCH

	CD 1 - Faixa 09 “Iara” – Anacleto de Medeiros
	Fonte: Elaboração da autora.
	2.4. HABANERA

	Exemplo musical:
	CD 6 - Faixa 06 “Cubanita” - Chiquinha Gonzaga
	2.5. MAXIXE

	Figura 59 - Padrões rítmicos dos acompanhamentos do maxixe nos fonogramas da Casa Edison.
	Maxixe com melodia e acompanhamento contramétricos
	CD 4 - Faixa 08 “Lá vem ele” – J.G. Oliveira
	Figura 60 - Excerto do maxixe “Lá vem ele”, parte B  e repetição da introdução.
	Fonte: Elaboração da autora.
	Tango com melodia e acompanhamento contramétricos
	CD 6 - Faixa 18 “Corta Jaca” – Chiquinha Gonzaga
	2.6. CHORO

	Tipo 2: Contramétrico
	Tipo 4: Contramétrico pontuado
	Tipo 5: Cométrico
	Choro: Padrões Tipo 1 e 3
	CD 4 - Faixa 4 “Mi dêxa Serpentina”  – Nelson dos Santos Alves
	Choro: Padrões Tipo 2 e 4
	CD 14 - Faixa 10 “Urubatan”  – Pixinguinha
	Fonte: Elaboração da autora.
	2.7. CHORO-SAMBADO

	Figura 69 -Padrões rítmicos dos acompanhamentos dos choros-sambados nas gravações da Casa Edison.
	Exemplos musicais:
	CD 7 - Faixa 10 “Pinicadinho”  – Jararaca e Ratinho
	CD 7 - Faixa 16 “Luis Americano em Cabo Frio”  – Francisco Scarambone
	2.8. CONCLUSÃO

	CAPÍTULO 3. PROPOSTAS DE INFLEXÕES E ARTICULAÇÕES NAS MELODIAS DAS POLCAS, SCHOTTISCHS, MAXIXES, CHOROS E CHOROS-SAMBADOS.
	3.1 MELODIAS COMÉTRICAS
	3.1.1. Polcas


	Figura 72 - Padrões rítmicos de acompanhamento das polcas
	Propostas de articulações:
	Fonte: Elaboração da autora.
	Fonte: Elaboração da autora.
	Comparativo das propostas:
	Compassos 1 – 4
	Fonte: Elaboração da autora.
	Figura 78 - Comparativo polca 1, proposta 2 (compassos 1 - 4).
	Fonte: Elaboração da autora.
	Compassos 7 - 10
	Figura 79 - Comparativo polca 1, proposta 1 (compassos 7 - 10).
	Figura 80 - Comparativo polca 1, proposta 2 (compassos 7 - 10).
	Compassos 10 – 11
	Polca 2: “O gato e o canário” – Pixinguinha e Benedito Lacerda
	Propostas de articulações:
	Fonte: Elaboração da autora.
	Fonte: Elaboração da autora.
	Comparativo das propostas:
	Compasso 1
	Compassos 5 – 7
	Figura 88 - Comparativo polca 2, proposta 1 (compassos 5 - 7).
	Figura 89 - Comparativo polca 2, proposta 2 (compassos 5 - 7).
	Compassos 10 - 12
	Figura 90 - Comparativo polca 2, proposta 1 (compassos 10 - 12).
	Fonte: Elaboração da autora.
	Figura 91 - Comparativo polca 2, proposta 2 (compassos 10 - 12).
	Fonte: Elaboração da autora.
	Compassos 15 - 16
	Fonte: Elaboração da autora.
	Compasso 19
	Fonte: Elaboração da autora.
	Fonte: Elaboração da autora.
	Polca 3: “A vida é um buraco” – Pixinguinha e Benedito Lacerda
	Figura 96 - Trecho do manuscrito da polca “A vida é um buraco” – Pixinguinha e Benedito Lacerda.
	Fonte: Elaboração da autora.
	Propostas de Articulações:
	Comparativo das propostas:
	Compassos 7 – 9
	Versão  Pixinguinha
	Fonte: Elaboração da autora.
	Compassos 9 – 13
	Compassos 14 – 17
	3.1.2. Schottischs

	Figura 107 - Padrões rítmicos característicos do schottisch.
	Schottisch 1: “Implorando” – Anacleto de Medeiros
	Propostas de Articulações:
	Figura 111 - Proposta de articulação 2 para a parte A do schottisch “Implorando” – Anacleto de Medeiros.
	Comparativo das propostas:
	Compassos 2 – 4
	Compassos 6 – 8
	Fonte: Elaboração da autora.
	Schottisch 2: Santinha – Anacleto de Medeiros
	Figura 116 - Trecho da parte A do schottisch “Santinha” – Anacleto de Medeiros.
	Propostas de Articulações:
	Fonte: Elaboração da autora.
	Comparativo das propostas:
	Compassos 1 – 2
	Fonte: Elaboração da autora.
	Compassos 6 – 7
	Fonte: Elaboração da autora.
	Compasso 9
	Fonte: Elaboração da autora.
	3.2. MELODIAS CONTRAMÉTRICAS

	Figura 125 – Pediu pra parar, parou!
	3.2.1.Maxixes

	Figura 127 - Padrões rítmicos do maxixe.
	Maxixe 1: “O bom filho a casa torna” – Bonfiglio de Oliveira
	Fonte: Songbook  Choro, vol. 1, p. 174. Editora Lumiar. 2007.
	Propostas de Articulações:
	Fonte: Elaboração da autora.
	Fonte: Elaboração da autora.
	Maxixe 2: Machucando – Adalberto de Souza
	Figura 133 - Trecho da parte A do maxixe “Machucando” – Adalberto de Souza.
	Propostas de Articulações:
	Fonte: Elaboração da autora.
	Fonte: Elaboração da autora.
	Fonte: Elaboração da autora.
	Maxixe 3: Cheguei – Pixinguinha e Benedito Lacerda
	Fonte: O melhor de Pixinguinha – melodias e cifras, p. 30. Irmãos Vitale. 1997.
	Propostas de Articulações:
	Figura 140 - Proposta de articulação 1 para a parte A do maxixe “Cheguei” – Pixinguinha e Benedito Lacerda.
	Fonte: Elaboração da autora.
	Figura 141 - Proposta de articulação 2 para a parte A do maxixe “Cheguei” – Pixinguinha e Benedito Lacerda.
	Fonte: Elaboração da autora.
	Figura 142 - Proposta de articulação 3 para a parte A do maxixe “Cheguei” – Pixinguinha e Benedito Lacerda.
	Fonte: Elaboração da autora.
	Proposta 4: Melodia completa encadeada
	Figura 143 - Proposta de articulação 4 para a parte A do maxixe “Cheguei” – Pixinguinha e Benedito Lacerda.
	3.2.2. Choros

	Choro tipo 1: “Chorando Baixinho” - Abel Ferreira
	Fonte: Songbook  Choro, vol. 3, p. 52. Editora Lumiar. 2011.
	Propostas de Articulações:
	Fonte: Elaboração da autora.
	Comparativo das propostas 1 e 2:
	Compassos 8 – 9
	Compasso 15
	Figura 153 - Proposta 3 para a parte B do choro “Chorando baixinho” – Abel Ferreira.
	Fonte: Elaboração da autora.
	Fonte: Elaboração da autora.
	Choro tipo 1: “Tico-tico no fubá” – Zequinha de Abreu
	Fonte: Songbook  Choro, vol. 3, p. 199. Editora Lumiar. 2011.
	Propostas de Articulações:
	Figura 156 - Proposta de articulação 1 para a parte C do choro “Tico tico no fubá” – Zequinha de Abreu.
	Fonte: Elaboração da autora.
	Figura 157 - Proposta de articulação 2 para a parte C do choro “Tico tico no fubá” – Zequinha de Abreu.
	Comparativo das propostas 1 e 2:
	Compassos 2 – 4 ou 10  – 12 (trecho idêntico)
	Fonte: Elaboração da autora.
	Compassos 14  – 16
	Fonte: Elaboração da autora.
	Figura 162 - Padrões rítmicos do choro tipo 2
	Choro tipo 2: “Vou vivendo” - Pixinguinha e Benedito Lacerda.
	Propostas de Articulações:
	Fonte: Elaboração da autora.
	Fonte: Elaboração da autora
	Figura 166 - de articulação 3 para a parte B do choro “Vou vivendo” – Pixinguinha e Benedito Lacerda.
	Fonte: Elaboração da autora.
	Choro tipo 2: “Um a zero” - Pixinguinha e Benedito Lacerda
	Figura 168 - Trecho da parte C do manuscrito da partitura “Um a zero” – Pixinguinha e Benedito Lacerda.
	Propostas de Articulações:
	Figura 169 - Proposta de articulação 1 para a parte C do choro “Um a zero”– Pixinguinha e Benedito Lacerda
	Fonte: Elaboração da autora.
	Figura 170 - Proposta de articulação 2 para a parte C do choro “Um a zero” – Pixinguinha e Benedito Lacerda.
	Fonte: Elaboração da autora.
	Figura 171 - Proposta de articulação 3 para a parte C do choro “Um a zero” – Pixinguinha e Benedito Lacerda.
	Fonte: Elaboração da autora.
	Proposta 4: Melodia completa sequenciada.
	Figura 172 - Proposta de articulação 4 para a parte C do choro “Um a zero” – Pixinguinha e Benedito Lacerda.
	Fonte: Elaboração da autora.
	Figura 173 - Padrões rítmicos do choro tipo 3
	Choro tipo 3: “Pagão” -  Pixinguinha e Benedito Lacerda
	Propostas de Articulações:
	Figura 175 - Proposta de articulação 1 para a parte B do choro “Pagão”– Pixinguinha e Benedito Lacerda.
	Fonte: Elaboração da autora.
	Figura 176 - Proposta de articulação 2 para a parte B do choro “Pagão”– Pixinguinha e Benedito Lacerda.
	Fonte: Elaboração da autora.
	Figura 177 - Proposta de articulação 3 para a parte B do choro “Pagão”– Pixinguinha e Benedito Lacerda.
	Fonte: Elaboração da autora.
	Figura 178 - Proposta de articulação 4 para a parte B do choro “Pagão”– Pixinguinha e Benedito Lacerda.
	Choro tipo 3: “Trombone Atrevido” de Pixinguinha
	Figura 179 - Trecho do manuscrito da partitura “Trombone Atrevido” – Pixinguinha.
	Propostas de Articulações:
	Figura 180 - Proposta de articulação 1 para a parte A do choro “Trombone Atrevido”– Pixinguinha.
	Figura 181 - Proposta de articulação 2 para a parte A do choro “Trombone Atrevido”– Pixinguinha.
	Figura 182 - Proposta de articulação 3 para a parte A do choro “Trombone Atrevido”– Pixinguinha.
	Choro tipo 3: “Implicante” de Jacob do Bandolim
	Fonte: Songbook  Choro, vol. 1, p. 161. Editora Lumiar. 2007.
	3.2.3 Choros – sambados

	Figura 185 - Padrões rítmicos característicos do choro-sambado.
	Choro-sambado 1: Teleco-teco invertido. “Choro de Gafieira” – Pixinguinha
	Propostas de Articulações:
	Figura 187 - Proposta de articulação 1 para a parte A do choro “Choro de Gafieira”– Pixinguinha.
	Proposta 2: Melodia sequenciada completa
	Figura 188 - de articulação 2 para a parte A do choro “Choro de Gafieira”– Pixinguinha.
	Choro-sambado 2: Teleco-teco. “Bole-bole” – Jacob do Bandolim
	Figura 189 - Trecho da partitura “Bole bole” – Jacob do Bandolim.
	Propostas de Articulações:
	Figura 190 -: Proposta de articulação 1 para a parte A do choro “Bole bole” – Jacob do Bandolim.
	Choro-sambado 3: partido alto.  “Assanhado” – Jacob do Bandolim
	Propostas de Articulações:
	Figura 192 - Proposta de articulação 1 para a parte B do choro “Assanhado”– Jacob do Bandolim
	Figura 193 - Proposta de articulação 2 para a parte B do choro “Assanhado”– Jacob do Bandolim.
	Figura 194 - Proposta. de articulação 3 para a parte B do choro “Assanhado”– Jacob do Bandolim
	Fonte: Elaboração da autora.
	CONSIDERAÇÕES FINAIS
	REFERÊNCIAS
	PARTITURAS DIGITALIZADAS:
	PARTITURAS IMPRESSAS:
	DISCOGRAFIA:
	ANEXO 1 - Tabela dos fonogramas da Casa Edison
	ANEXO 2 – PARTITURAS Originais
	Fonte: CD-R Casa Edison e seu Tempo – Humberto Franceschi
	Fonte: Site Instituto Moreira Salles. Disponível em: http://musica.ims.com.br/#/detailpage/12884905912
	ANEXO 3 – QR CODE “ÁUDIOS DISSERTAÇÃO UNICAMP”
	ANEXO 4 – PROGRAMA DE RECITAL DE MESTRADO
	Recital  de Mestrado em Música
	Programa – Gabriela de Mello Machado

