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RESUMO

O objetivo principal deste trabalho € examinar, experimentar e discutir as possibilidades de se
interpretar o género choro em instrumentos solistas pouco comuns nessa pratica, tomando como
referéncia os elementos interpretativos caracteristicos de suaderg. Em vez de formular

uma hipotese nos moldes das ciéncias positivas,-ada@gui uma pressuposicao de trabalho:

a de que a identificacao estilistica do choro pode ser preservada e reconstruida em instrumentos
nao tradicionais, exploranese praticasnterpretativas préprias do génefo pesquisa adota

uma abordagem ensaistica, reunindo procedimentos dialéticos, comparativos, observacao
participante e autoetnografia. Foram analisadas 500 partitutdsgeavacdes de choro, além

de um levantamento bibliografico académico pertinente ao tema. Esses materiais permitiram
identificar e sistematizar um conjunto de recursos interpretativos recorrentes na linguagem
melddica do chor@® acentosapojaturasarpejos,dinamicasfloreios, frullatos glissandos
grupetos, improvisacéo,legatos marcatos mordentes,pizzicatos portamentos sforzatos
staccatogenutostrémolos trinadosuso de duas ou mais vozes, variacdes ritmicas e variacdes
melddicasO levantamento fonografico revelou tanto os instrumentos solistas mais frequentes

d como bandolim, flauta, cavaquinho e claringtguanto instrumentos solistas pouco usuais,

entre eles, citara alpinfagote flauta de lata, obogife, steelpantrompa viola de 10 cordas e
vibrafone Dentre esses, a viola de 10 cordas foi escolhida para uma aplicacdo detalhada dos
elementos levantados, devido a escassez de registros fonograficos no repertorio édéohoro.

da analise documental e fonogréfica, foi realizado um recital de doutorado, concebido como
laboratério pratico de experimentacdo e reflexdo, no qual foram interpretados choros em
instrumentos incomuns ao génedo marimba, vibrafone, xilofone, viola d&0 cordas e
steelpanO recital permitiu observar, na pratica, a incorporacaeldomsentos identificados e

avaliar como cada instrumento responde as demandas expressivas da linguagem melddica do
choro.Também foi realizada uma gravagéo do chi@esprezado(Pixinguinha) com a viola

de 10 cordas como solista, acompanhadaiporegional, além de uma partitura anotada com

0s recursos utilizado®s resultados obtidos sugerem que € possivel desenvolver interpretagdes
estilisticamente reconheciveis do choro em instrumentos solistas incomuns, desde que se

incorporem os elementos interpitatas caracteristicos do género

Palavras-chave: choro; praticas interpretativasinguagem melddicaperformance musical

instrumentos solistas incomuns



ABSTRACT

The main objective of this study is to examine, experiment with, and discyssstibilities of
interpreting the choro genre on solo instruments that are not commonly associated with this
practice, using the interpretive elements characteristic of its melodic language as a reference.
Rather than formulating hypothesis in the sense employed by the positive scjéimsagsearch
adopts a working assumption: that the stylistic identity of choro can be presamded
reconstructed on netmaditional instruments by exploring interpretive practices inherent to the
genre. The study follove an essayistic approach, combining dialectical and comparative
procedures with participant observation and autoethnogragbyal of 500 scores an&6choro
recordings were analyzed, in addition to academic literature relevant to the topianakesss

made it possible to identify and systematizet ofnterpretive resources recurrent in the melodic
language of chor@® accents,appoggiaturas arpeggios dynamics, ornamengtfrullatos,
glissandj gruppettj improvisation Jegatos marcatos mordents pizzicati, portamentj sforzatj

staccatj tenuti tremolos trills, the use of two or more voices, rhythmic variations, and melodic
variations The phonographic survey revealed not only the most frequent solo instruments in the
genred such asnandolin, flute, cavaquinhand clarine® but also several less common ones,
including alpine zither, bassoon, tin flute, oboe, pife, steelpan, horrstrieg viola and
vibraphone. Among these, the testring viola was selected for a detailed application of the
identified elements due to the scarcity of choro recordings featuring this instrument. In addition to
documentary and phonographic analysis, a doctoral recital was carréedeoptactical laboratory

for experimentation and reflection, in whichoros were performed on instruments uncommon to
the genréd marimba, vibraphone, xylophone, {sting violg and steelpan. The recital provided

a context for observing, in practice, how the identified elements could be incorporated and how
each instrument responds to the expressive
Pi x i n g tiDesprezadd svas also produced, featuring the -t#ring viola as the solo
instrument, accompanied theregional(traditional choro ensembleglong witha score annotated

with the interpretive resources employed. The results suggest that it is possible to develop
stylistically recognizable choro interpretations on uncommon solo instruments, provided that the
characteristic interpretive elements of thergeare consciously incorporated.

Keywords: choro; interpretive practices; melodic language; musical performance; uncommon

solo instruments
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1. INTRODUCAO

1.1 CONTEXTUALIZACAO AUTOBIOGRAFICA

Trabalho commusica desde os 15 anos e, a partir dessa trajetéria, apresento alguns
pontos biograficos que dialogam com a presente pes@uipameiro, e talvezim dos mais
significativos, é antedisciplinaridade. Foram necessarios muitos anos para, por exemplo,
compreender a importancia de escrever em meus trabatife o lugar onde cresci e o que ele
me proporcionou em termos de vivéncia.

Nasciem 1988,na cidade d&€Campinas, mas logme mudei paraimadas maiores
favelas do BrasjlHeliépolis, localizada na cidade de S&o Paulo. Este fato popemeira
vista, ndo parecer um diferencial, afinaduitas pessoas vivem em favelas no Br&sit. outro
lado, no meu caso especifico, posso afirmar que o que mais gerou tensdes e reflexdes ao longo
da minha vida foi a diversidade de experiéncias queR@deria mencionar inUmeras situacdes
qgue, i nicial mente, An«o teriamod rela-«o dir
se justificam porque, para mim, tudo permanece interligado. Ainda assim, para os objetivos
deste trabalho, concentnoe exclusiamente nas experiéncias musicais.

Comecei minha vida musical tocando teclado e, depois, toquei banjo em um grupo de
pagode. Aos 12 anos, tive contato com o violdo e me dediquei ao gécierm que me levou
a trocarmeubanjopor umaguitarra. Posteriormente, comecei a tocar fdira noité' e fiz
aulas de violdo em um projeto chamado Escola da Familieedehiuma das mais importantes
orientacdes para minha vida e trajetéria musical, dada pelo professanéde®iaimo (hoje
conhecido como Ale Sanfona), gue foi da seg
Universidade Livre de MUsica , tente fazer aulas com o Alenid@procure ouvir um velho
barbudo chamado Hermeto PasamBlsse conselho foi muito importante porque foi a partir

disso que consegui ver Hermeto Pascoal como uma das minhas maiores referéncias musicais.

1 Expressédo comum no meio popular que significa trabalidissionalmentéocando durante a noite
2 OImir Stocker guitarrista ecompositor que nesta époee professode guitarra na ULMatual BMESP Tom
Jobim(Escola de Musica do Estado de S&o Paulo
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Observo que ndo cheguemausica instrumental através de Hermgdoque, naquela
épocageu ouvia dentendi@®mui t o pouco o que ele fazUuma. Ao
dia vou entender a m¥“Wsica desse carao.

Segui, na verdade, ouvindo muitick, cujos solos sempre me chamavam a atencéo, até
queumdigum ami go me mostrou uma m¥sica Bs- de
For The Love Of Go(lL990) de Steve VaiAquilo me deixou sem chdopfmueeu nao entendia
comouma musica sem voz ou letra conseguiu me arref@mesmo tempo, € essencial
observar em qual contexto isscorreu era um adolescente que morava numa favela, gostava
de rock e rap, tocava forfina noit®, ja tinha ouvido muito pagode e ainda ouvia iniUmeros
géneros musicais nas ruas como funk, axé, cfaersamba. Ou seja, a mudsica instrumental
nao fazia parte daqueleniverso; na verdade, elae atraia especialmentes jogos de
videogame com os quais eu tinha contato.

Foi entdo que, a partir desse primeiro contato com Steve Vai, me dediquei a ouvir sua
discografia complet@®aralelamentenergulhei na pratica de ouvir masicas sem letra e comecei
a ouvir masica orquestral.

Aos 15 anos, comecei a compor e, aos 17, ingressei no Instituto Baccarelli, passando a
ouvir, cada vez mais, outros géneros musidais.nese Instituto que conheci um amigo
chamado Claudionor Lima, que me apresentobioro e a musica instrumental brasileira. Um
dos albuns que mais me impactou, também apresentado por Claudionorddoilrio
Quintesséncha

Escrevo sobre isso para mostrar o quanto minha vida musical foi, e ainda é, muito
diversa e repleta de géneros musicais e instrumentos. Mas ainda faltam alguns dados.

Pretendia estudar violoncelo no Instituto Baccareias, do ponto de vista daquela
escolacu | 8 er a €fiporussoindam me aceéithraamocomo alunese instrumentoO
foco desainstituicdq assim como de muitasitras sdo as criangas.

Minha sorte foi que um amigo, chamado Fabiano Silva, disse que me levaria em uma
aula de percussao e me apresentaigrofessor Claudio Stephal.foi exatamente o que
aconteceuClaudionre di sse para frequentar suas aul as

do institut@ Ele tinha uma postura muito democréataa relacdo ao ensino de musica e

3 Deixotermoentre aspas porque, mesmo hoje, ndo acredito que tudo deva ser necessariamente entendido de forma
racional. O préprio Hermeto Pascoal sempre enfatizou, ao longo de sua trajetéria, a importancia e a valorizacéo
do sentir® ou seja, 0 sentir também é um cahu legitimo para a compreensao das coisas.

4 Género popular nos anos 20@mbém conhecido como Black Char(Béack Charn).

> Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=yWqgI3ROQ3zQ&Ilist=OLAK5uy IgRQVCsHL8|TqIrOxXQFaDXuF7n_ph
Wys. Acesso em: 9 mar. 2024.



https://www.youtube.com/watch?v=yWqI3ROQ3zQ&list=OLAK5uy_lqRQvCsHL8jTq9r0xXQFaDXuF7n_phWys
https://www.youtube.com/watch?v=yWqI3ROQ3zQ&list=OLAK5uy_lqRQvCsHL8jTq9r0xXQFaDXuF7n_phWys
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enxergava o potencial de praticamente tamalunos e alunas:oi assim que me iniciei na
percussao sinfonica @or meio dese professor, aprendi a reger e a owuitros géneros
musicais.

Nesse periodo, tambénfiz aulas com o baterista Rafael Dalpy@rinhosamente
chamado de Zinhae com ele tive a oportunidade de conhelcg&imeros nomes da musica
popularbrasileirae de outras partes do mundo

Apesar de ja poder cursar as aulas de percussao, eu ainda tinha esperancas de ter aula:
de violdo mqueleinstituto, mas, como |4 ndo havia aulas de violdo, eu seguia estudando
sozinho. Foi em 2007 que entrei na ULM e passei a ter aulas de violao com Camilo Carrara e,
depois, com Conrado Paulino. Apesar de tocar percussédo, meu intuito era seguir no violédo, o
gue me fez prestar o vestibular trés vezdgmeersidade Estadual Paulistanesp, sem nunca
conseguir passar nos exames.

Neste per2o0do, tive contato com o bandol
um mesmo choro (parte melddica) no xilofone, no violdo, no bandolim e na escaleta. Fazia isso
porque, nessa fase, eu havia conhecido Leandro Oliveira, flautistaadedba conhecido
como Tigrao, e juntos montamos um grupo de estudos para tirar masicas e realizar uma roda
de choro semanalmente. Esse grupo, chamado Terca Chorada, representou um enorme
incentivo para que eu me aprofundasse e me dedicasse mais ao choro.

Todos os dados acima expostos objetivamastra como cheguei ao choro. Observa
se entdo que nao fui criado em um ambiente com rodas de choro ou com instrumentistas deste
género,mas tive outrayvivéncias que ajudaram na minha formacadpmEsmo apds meu
contato com o choro, minha formacéo e vida musical seguiram também por varios caminhos
paralelos: estudei dois anos de composicdo e regéncia, toquei na Orquestra Sinfonica
Heliépolis, me formei em violdo popular pela EMESRmM Jobim(Escola de Mdusica do
Estado de Sao Palle fiz bacharelado e mestrado em percusséo pela Unesp, além de participar
de varios festivais de musica e me formar também em diversos cursos livres oferecidos pela
EMESP

Além dessa trajetoria, demonstrada de maneira breve, ndo posso deixar de mencionar
minha relacdo com a composi¢do. Atualmente, te®darisicas de diferentes formacoes e
géneros musicais, 0 que se deve justamgemsa quantidade de experiéncias diversas.

Evidentemente, ndo basta ter experiéncias musicais diferentes para se compor musicas

variadas. Tenho reflexdes constantes sobre o que € musica, sobre os elementos que

6 Antiga ULM, ja mencionada anteriormente.
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incorporamos e sobre 0s preconceitos musicais que carregamos. Acredito que componho de
forma bastante variada justamente por ter uma visdo aberta e agregadora dabEsseica.
variedade de composi¢cdes pode ser exemplificada pelo disco que gravei em 2021, chamado
Silénciono Caosg (2021)e pelo meu canal do Youbé.

E aqui que entra outro ponto que tem relag&o direta com este trabalho: o incomum. Foi
muito dificil para eu reconhecer o sentimento de deslocamento que me acompanha a vida toda.
Sempre tive este sentimento, mas nunca consegui expwessaformulalo, e i apenas
recentemente que pude perceber e assumir isso.

Em outras palavras, apesar de estar em varios ambientes musicais, eu ndo me sentia
pertencente a eles, sempre me sentindo um deslocado, ndo apenas na musica, mas em diversc
setores da vida. A proposito, um dos meus apelidos é Alien, o que me parecelresuasse
fato e sentimento.

Mesmo ndo me sentindo pertencente a determinado ambiente musical, sempre tive
consciéncia das minhas experiéncias e de como elas me conduziram a uma certa profundidade
no choro. Naturalmente, ndo me considero um choréo, sobretudo quando tenho como
referéntas muasicos como Alessandro Penezzi, I1zaias do Bandolim e meus amigos Leandro
Tigrdo e Maik Oliveirad bandolinista com quem tenho trabalhado e aprendido muito nos
ultimos anosPor outro lado, tenho um repertério consideravel de choro, posso tocar de cor,
acompanhando solistas, por unti&s horas seguidas deste género e frequento rodas ha mais
de 15 anos. Isso mostra que, de certa forma, tenho uma relacdo aprofundada com o choro,
guando comparado, por exemplo, com alguns amigos e amigas musicistas que estdo ao meu
redor.

Este trabalho n&o esta diretamente relacionado ao meu trabalho de violdo no choro. O
violdo tem uma funcdo harmonica na roda e, por isso, me dediquei muito mais a harmonia do
que a melodia nos choros. No entanto, também tirei alguns choros no violadpomuio
importante para a minha formagao.

Os ultimos trabalhos melodicos que desenvolvi no choro foram com o vibrafone, que
também é um instrumento harméni€d.Duo VibrAr, formado pomim, Alisson Amador
(vibrafone) e por Jussan Cluxnei (clarinete e clarone), foi um dos principais projetos em que
pude trabalhar com melodia e acompanhamento de choro no vibrafone. Ainda assim, esse

" Disponivel emhttps://www.youtube.com/playlist?list=PL6a_jDkrh8PhLXPbSsg7yNYLLG6r5{SA%ess0
em: 20 fev. 2024. Também pode ser encontrado nas principais plataformas de streaming de musica.
8 Disponivel emhttps://www.youtube.com/@AlissonAmador/videdgesso em: 20 fev. 2024.



https://www.youtube.com/playlist?list=PL6a_jDkrh8PhLXPbSsg7yNYLLG6r5fSTY
https://www.youtube.com/@AlissonAmador/videos
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trabalho é pequeno quando comparado ao desenvolvimento harménico que realizei no choro
com o violdo.

E essdoi um dos principais motivos que me levaram a realizar um doutorado focado
na questdo melodica. Enxerguei também uma oportunidade de utilizar os processos envolvidos
nesta pesquisa como um meio de trabalhar a linguagem melddica do choro.

Mesmo tendo tocado diversas melodias deste género, nunca me aprofundei tanto na
melodia como me aprofundei na harmonia. Por ter uma vivéncia musical muito diversa,
consegui chegar ao vibrafone trazendo elementos harménicos do violdo e da musica popular
brasileira. Porém, com este trabalho pretendo abordar elementos melédicos do choro nao
somente no vibrafone, mas em outros instrumentos incomuns a este género.

Tive algumas experiéncias que me fizeram refletir muito sobre a linguagem melddica
do choro. Encontrei musicistas que tiravam choros por meio de partituras, cujo resultado sonoro
ndo me agradava, pois nao percebia a linguagem do g&wro.contextualizar que essas
pessoas eram do meio orquestral, habituadpsssmdemusicagor meio dgpartituras, ou seja,
elas estavam acostumadas a encordgosnente ® elementos interpretativagafados as
préprias partes de musica.

Porém, ndo é possivel desenvolver a linguagem do choro somente através da leitura de
partiturasd e veremos isso neste trabalho.

A grande diferenca entre uma partitura de choro e uma partitura do repertério orquestral
europeu € que esta Ultima, na maioria das vezes, apresenta uma quantidade muito maior de
elementos interpretativos grafados, que fazem parte da sua linguagem. Nosletementos
interpretativos da linguagem nao sdo comumente grafados nas paritesasio ensinados e
aprendidos por meio da tradicdo oxds gravacdes das rodas de choro e do contato com
outros chordes e choronas.

Por conta desse fato acima citado, assim como de alguns dados biograficos
anteriormente expostos, pude chegar a algumas perguntas norteadoras deste trabalho: comc
desenvolver a linguagem melddica do choro em instrumentos que ndo sdo comuns a este
género? @de aprendemos a linguagem do choro? Quais sdo, e onde encontramos, 0s elementos
interpretativos da linguagem melddica do choro? E possivel mapear e organizar esses
elementos? E possivel aprender um choro através de uma partitura inédita e tocar com
linguagem, mesmo sem qualquer referéncia sonora?

Todas essas perguntas vieram a tona também pelo fato de eu tocar vibrafiomes
instrumentos que ndo sdo comunsredase gravacdede choroReconhec¢o que a roda € um

dos espacos mais importantes para aprender e desenvolver a linguagem do choro. No entanto,
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pela propria experiéncia, percebi o quanto é dificil levar regularmente instrumentos como o
vibrafone para esse tipo de ambiente. Isso me levou a questioa#s:sao asormas de
aprender e desenvolver a linguagem do choro? E mais: sera que essas outras formas poderian
auxiliar instrumentistas que tocam instrumentos solistas incomuns ao género?

Aqui se encerra a parte mais autobiogréafica que antecede e justifica a presente pesquisa.
A seguir,serdo expostaaguns apontamentos e reflexdes, em conjunto com o mapa geral deste
trabalho.

1.2 REFLEXOESINICIAIS E MAPA DO TRABALHO

Este trabalho adota um conjunto de procedimentos metodoldgicos que dialogam com o
seu carater ensaistico, articulando analise, reflexado e pratica musical. Entre esses procedimentos
estdo a coleta e analise de dados bibliograficos, o estudo de partiharasseritos, uma ampla
pesquisa fonografica, além de reflexdes criticas sobre os temas discutidos e de uma
autoetnografia apoiada em experiéncias autobiogréficas. Todos esses procedimentos sdo
apresentados no capitulo 2.

No capitulo 3, ndo houve uma intengdo de definir exatamente o que € o choro, mas ao
menos apresentar e discutir algumas dessas definigdes.

Nesta manifestacdo cultural, ha um grande compartilhamento de conhecimentos
musicais que sao incorporados a partir da tradicdo oral e pelo contato direto com enusicos
musicistasmais experientes.

Além disso, também reconhecemos a contribuicdo dos jovens que trazem diversos
guestionamentos, ideias e técnicas fpwwrecema manutencdo e inovacdo do género em
alguns aspectos.

A roda de choro é, sem duvida, um dos principais espacos de aprendizagem da
linguagem desse género, mas ndo constitui 0 Unico caminho.

O choro incorpora diversos elementos musicais que podem ser assimilados por
diferentes formas de ensino e aprendizagem. A roda € uma dessas formas, mas existem tambén
outras, como a audicdo de gravacdes, 0 processo de transcricdo, as escolas de choro, as
partituras, osplay-alongse o contato direto com pessoas que tocam o género. Em sintese,
aprendese choro tanto pela tradicdo oral quanto pela tradicdo e8crigaestdo que sera

exposta e discutida ao longo deste trabalho.
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Os caminhosde ensino de aprendizagem de chatados acimdoram analisadq<,
dentre eles, houve um maior foco na analise das gravacdes, partituras de choros e nos trabalhos
académicos que discorrem sobre o assunto

Este trabalho adota como proposi¢ao ensaistica a possibilidade de decodificar elementos
da linguagem melddica do choro e expltmgem instrumentos solistas pouco usuais no género.

N&o se trata de formular uma hipotese verificAvel nos moldes das cipositagas, mas de
investigar, por meio de analise e pratica musical, como esses elementos paiepregados
na construcao de interpretacdes para tais instrumentos.

O objetivo, portanto, é desenvolver abordagens interpretativas que dialoguem com a
linguagem melddica caracteristica do choro, ampliando seu campo instrumental.

Uma ampla pesquis& sobretudo fonograficd foi realizada, e seus resultados séo
apresentados no capitulo 4, com o objetivo de identificar quais instrumentos podem ser
considerados incomuns no choro. Obsersewue a viola de 10 cordas € um dos instrtmsen
pouco recorrentes nesse repertorio; por isso, ela foi escolhida para a aplicacdo de alguns dos
elementos musicais investigados.

Embora a viola de 10 cordas tenha sido o instrumento selecionado para a
experimentacao pratica, é importante destacar que o propdsito central desta tese ndo é restringir
a discussdo a um Unico instrumento solista, mas evidenciar que tais elementos podem se
aplicados a diferentes instrumentos pouco usuais no choro.

Ha trabalhos académicos direcionados a instrumentos mais comuns em rodas de choro.
Goritzki (2002; 2008), Sarmento (2008yaujo e Barrenechea (200Borges (2008), Borges
e Volpe (2@0) e Pereira (2016) discorrem sobre a flauta; Carvalho (19@8s0a (2002
Menezes Junior (2021) escreveram sobre o violao no cBesar (2011 Ribeiro (2014;

2019) desenvolveram trabalhos sobre o cavaquinho.

Foram encontrados trabalhos que tratam de piano, trompete e contrabaixo, mas o que
chama atencéo é a falta de estudos relacionados a instrumentos solistas incomuns no choro €
sua atuagao nesse género.

Sob o ponto de vista da performadcaum dos desdobramentos centrais deste trabalho
0 foi realizado um recital de doutorado no qual interpretei choros na marimba, no vibrafone,
na viola de 10 cordas, no steelpan e no xilofone, acompanhado por um regcmaiad Foram
apresentados choros ja consagrados e choros indditigetivo foi mostrar que, mesmo sem
tantas referéncias prévias dessas obras nesses instrumentos, podem ser construidas

interpretagcfes que dialoguem com a linguagem melddica do.choro
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Apesar de ndo haver muitos trabalhos que discorrem sobre esses instrumentos, é
importante citar Rodrigo Costa (2015), Mark Duggan (2011) e Valverde (2023; 2024), que
realizaram estudos sobre o vibrafone no choro, além de Ferrer (2010; 2016), que abtada a v
de 10 cordas. O material académico produzido por esses autores contribui de maneira
significativa para a pesquisa do choro brasileiro, ao tratar de desenvolvimento hégsiical,
performance, aprendizagem e ensino, tradicdo oral e escrita, entos aspectos que
fomentam novas investigacoes.

Nesse conjunto também se destaca Natéalia Oliveira (2019), conhecida como Natalia
Mitre, que investigou ferramentas interpretativas para a performance de musicas brasileiras no
vibrafoned instrumento que, assim como aqueles utilizados neste recitatssitioaa do
nacleo tradicional do choro. Seu trabalho dialoga diretamente cona@steostrar que o
desenvolvimento de recursos idiomaticos especificos pode ajudar o vibrafone a soar dentro da
linguagem da musica instrumental brasileira, evidenciando qoestrucdo de linguagem em
instrumentos incomuns é viavel quando elementos interpretativos caracteristicos do género sao
identificados e aplicados.

No capitulo 5, discuto como a linguagem do choro pode ser ensinada e aprendida por
diferentes caminhos que, na maioria das vezes, estdo entrelacados. A imitacdo de grandes
referéncias musicais, as rodas de choro, a transcricdo de gravacoes, as partitodsse asét
play-alongse as escolas de chof ou seja, o contato direto ou indireto com chordes e
choronagd s&o os meios possiveis de aprender choro e os elementos da sua linguagem. Tudo
isso associado, naturalmente, a pratica do proprio instrumégaaywe ndo pode deixar de ser
mencionado, pois, dentro deste género, ha sim uma pratica intensa por parte dos instrumentistas.

Através de um levantamento bibliogréafico, foi verificado que autores e autoras como
Seve (1999; 2014; 2015; 2016a; 2016b), Sa (2000), Goritzki (2002; 2008), Sarmento (2005),
Fabris (2005), Cortes (2005), Barreto (2006; 2012), Fabris e Borém (2006), G00&$, (
Spielmann (2008), Gevertz (2017), Oliveira (2019) e Campos (2020) escreveram trabalhos
falando sobre elementos da linguagem do choro, e o conteddo destes trabalhos, que muito
contribuiu para essa pesquisa, foi discutideapitulo 6.

Para a construcdo deste capitulo, além do levantamento bibliografico, 500 partituras e
650 gravacgdes foram analisadas com o intuito de identificar alguns elementos da linguagem
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melddica do chorotais como acentos, apojaturas, arpejos, dinamicas, flordiafiatos’,
glissando¥’, grupetos, improvisacategatos marcatos mordentespizzicatos portamentos
sforzatosstaccatostenutos trémolos, trinados, uso de duas ou mais vozes, variagdes ritmicas

e variacbes melodicastravés desta pesquisa, também foi possivel constatar que a grande
maioria destes elementos ndo esta inserida nas partituras porque sao ensinados e aprendidos pc
meio dos recursos da tradigéao oral.

No capitulo 7, os elementos interpretativos encontrados sdo explorados com mais
detalhes, com o apoio de graficos que mostram a frequéncia desses elementos nas partituras
analisadas, além de exemplos sonoros que ajudam a-lasstra

O capitulo 8 apresenta a aplicacdo pratica dos elementos interpretativos na viola de 10
cordas por meio da gravacao do chiiib@sprezado(Pixinguinha), na qual a viola atua como
instrumento solista acompanhada por um regional. Nesse capitulo, sdo comparadas a partitura
original e a partitura elaborada pelo autor, com o objetivo de evidenciar os elementos
interpretativos empregados na pemfance. O capitulo inclui ainda comentarios sobre o
processo de preparacao, os principais desafios enfrentados abdecibutorado e reflexbes
sobre o multinstrumentismo.

No capitulo 9 apresentase as conclusdes e reflexdes finais desta pesquisa. O objetivo
central do trabalho foi decodificar elementos da linguagem melddica do choro e-opluad
viola de 10 cordas, demonstrando sua aplicabilidade em um instrumentoppesente nesse
repertorio. Além disso, reafirree a ideia de que esses elementos podem ser incorporados a
outros instrumentos solistas incomuns ao género, como evidenciado no recital de doutorado,
onde apresentei choros em instrumentos de tecthdpecussad' e cordas dedilhadas.

Embora minha atuacéo no choro tenha se consolidado sobretudo como acompanhador
ao violdo, esta pesquisa contribuiu significativamente para meu desenvolvimento enquanto
instrumentista solista e ampliou minhas possibilidades performativas.

Como desdobramento desse percurso, iniciei a gravacdo de um album de choro

interpretado exclusivamente em instrumentos solistas incotnymejeto futuro que, embora

° Nota terminolégica neste trabalho, os termos técnicos de origem italiana empregados para descrever
articulacdes e ornamentos (comegatg staccatg tenutqg marcatq sforzatq frullato, glissandg portamento
entre outros) aparecem ét@ico apenas na primeira ocorréncia. Nas demais ocorréncias, séo apresentados sem
destaque tipografico, a fim de manter consisténcia e evitar poluicdo J&wa £rmos incorporados a lingua
portuguesad como apojatura, mordent&démoloe grupetod sédo apresentados sem itdlico em todas as
ocorréncias.

10 Por se tratar de um termo ja aportuguesado, optamos por empregar o plural glissandos, glissaadie

Aqui,o termo fitecl ado-seaddofoneeafinados tecadndcon kmduetas,ecomo marimba,
vibrafone, xilofone e glockenspiel.
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nao integre formalmente esta tese, dialoga diretamente com sua progpogieaeseu alcance
para publicos além do académico.

Esperase que esta pesquisa contribua para a literatura sobre o choro, para os estudos de
performance, para a musica instrumental brasileira e para o trabalho de instrumentistas

interessados em ampliar suas praticas interpretativas dentro desse género.
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2. PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

O objetivo principal desta pesquisa é decodificar e aplicar elementos interpretativos da
linguagem melddica do choro em instrumentos incomuns. Para isso,-adatou caminho
metodolégico mudltiplo, que inclui procedimentos bibliograficos, préaticos, emgjric
comparativos e autoetnograficos. Antes de detalhar cada efaleamencionarque a
investigagdo segue uma postura ensajsbiageada em reflexdo, abertura interpretativa e
articulagcao entre experiéncia e pensamento. Como lembra Adorno (2003),condiassegue
a logica de provas rigidas, mas se organiza em aproximacoes interpretativas, como constelacdes
0 ideias que se iluminam mutuamente, sem precisar de uma demonstragao linear.

A pesquisa apresenta as seguintes caracteristicas metodologicas:

a) bibliogréfica: levantamento de instrumentos solistas atuantes no género, estudo dos
caminhos de ensino e aprendizagem e busca de partituras e trabalhos sobre a linguagem
melddica do choro;

b) pratica: demonstracao da aplicacdo desses elementos na viola de 10 cordas;

c) empirica: observacao e experimentacdo dos fenémenos (Michel, 2009, p. 42), com
analise de dados obtidos em gravacfes e na experiéncia do autor;

d) acéda envolvimento do pesquisador tanto na analise do problema quanto na busca por
solugdes para interpretacdo das melodias (Michel, 2009).

Além disso, esta pesquisa combina abordagens qualitativa e quantitativa. Uma ampla
pesquisa fonografica e bibliografica forneceu dados analisados sob ambas as perspectivas.

Essas abordagens nao sao excludentes, mas complementares, como observa Maria Michel

E preciso superar uma possivel dicotomia existente entre pesquisa qualitativa e
pesquisa quantitativa, pois € possivel, e quase sempre necessario, fazer uma anélise
gualitativa de dados quantitativos, assim como utilizar dados obtidos por técnicas
qualitatvas para se proceder uma analise quantitativa (Michel, 2009, p. 38).

Quanto aos seus fins, a pesquisa pode ser considerada tanto basica quanto aplicada.
Um dos métodos utilizados fot#lética, ent endi da como fAa art e
a filosofia antiga, a argumenta-«o dial oga
(2017), o método dialético se constrdi a partir do didlogo entre diversos autores, partindo do
pressuposto de quensamento, fendmenos e universo estdo em constante transformacgédo. Com
o levantamento bibliogréafico e a analise dos dados, foi possivel construir multiplas perspectivas

e reflexdes ao longo do trabalho. Esse movimeidgtbgico aproxima a pesquisa da escrita
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ensaistica: as ideias ndo surgem de um modelo dedutivo prévio, mas do confronto vivo entre
autores, dados e experiéncias.

Além da dialética, utilizotse ométodocomparativo, que fdAprocede pel
de individuos, classes, fendbmenos ou fatos, com vistas a ressaltar diferencas e similaridades
entre ele ( Mi chel , 20009, p . 57) . El e foi apli
elementos da linguagem presentes nas partituras e os encontrados nassgravacoe

A observacaoparticipante também foi utilizada em partes da pesquisa, quando o
pesquisador se envolveu diretamente com o objeto de estudo: o choro enquanto pratica social e
musical. Como destaca Gil (2009), nesse método o pesquisador atua como membro do grupo.
Entre suas vantagernsstdo o acesso a dados privados pertencentes somente as pessoas de um
grupo e a percep-«0 da Arealidade do ponto
de vista externoo (Gil , 2O0foréaumgdimensds yeflexilas s e
préxima ao que Larrosa (2002) chama de saber da exper@Enaia conhecimento que nasce
da vivéncia e se incorpora ao pensamento. A pratica musical, aqui, ndo é apenas objeto de
estudo, mas parte ativa do processo de compr@ensa

Outro procedimento central foisatoetnografia Ha discussoes, as vezes conflitantes,
sobre sua classificacdo. LOp€ano e Opazo (2014) detalham essas discussdes, apresentam
diferentes categorizacdes e abordam a autoetnografia na pesquisa artistica. Segundo eles, algun
pesqui sador e spafaque onripesquissstanhagarater autoetnografico, basta que
descreva aqueles acontecimentos rel-€anantes
Opazo, 2014, p. 13940, traducdo nossd) Partindo desse ponto, esta pesquisa relata
experiéncias vividas pelo autor no contexto do choro.

Para alguns autores a autoetnografia se trata de:

um método de pesquisa que: 1) utiliza a experiéncia pessoal do pesquisador para
descrever e criticar crencas culturais, praticas, e experiéncias; 2) reconhece e valoriza

as relagbes do pesquisador com os outros; 3) utiliza uma profunda e cuidadosa
autorrefexdo i habi t ual ment e ref er ii para nomearoe Ar ef
interrogar as intersecgfes entre o eu e a sociedade, o particular e o geral, o pessoal e

o pol2tico; 4) mostra fApessoas ho proce
viver,eosignft ado de swuas | ut aso; 5) equilibra
emocao, e criatividade; [e] 6) busca por justica social e por uma vida melhor (Adams;
Jones; Ellis, 2015, p-2 apudBenetti, 2017traducéo de Benelti

2/ [ cansideran que para que una investigacion tenga el caracter de autoetnogréfico, basta con que describa
aquellos acontecimientos relevantes de la vida o experiencia delcautor
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A autoetnografia se mostra valiosa nesta pesquisa porque permite analisar
sistematicamente as experiéncias pessoais do pesquisador, oferecendo uma compreensao mai
ampla do contexto em que estdo inseridas (Ghirardi; Afonso, 2022). Em outras palavras,
combha o particular e o sociocultural, criando um espaco de diadlogo entre a vivéncia individual
e 0 contexto mais amplo

Essa relacdo entre a experiéncia pessoal e a reflex@o tedrica aproxima este trabalho do
carater ensaistico. Aqui, o ensaio é entendido como uma forma de escrita que transforma
vivéncias em pensamento, permitindo articular pratica e reflexdo sem a rigisgegtados
fechados. Tratae de um modo de investigacdo mais aberto, que acolhe o percurso, as davidas,
as descobertas e os caminhos que surgem a partir da propria experiéncia musical.

Existem musicistas e musicos que atuam na performance musical de formadpratica
realizando shows, gravando discos, dirigindo espetaculds eto.mesmo tempo em que estao
inseridos na pesquisa académica, seja na graduagdo ou-gragdscdo. Muitos erdntam
desafios como a falta de recursos financeiros, a auséncia de um ambiente familiar favoravel ao
desenvolvimento académico e outras dificuldades

Neste contexto, obsers®e uma diferenca entre pessoas que desistem da performance
musical para trabalhar em outras areas e pessoas que continuam atuando em shows, espetaculo:
gravacdes e atividades semelhantes. Essa diferenca merece atencédo, ja eymnigsa
guestao da prética se une a autoetnografia

Existem muitos procedimentos metodoldgicos, todos valiosos, mas a autoetnografia,
combinada com a autobiografia, se mostra especialmente relevante nesta pesquisa considerandc
0 contexto citado. Uma pesquisa musical conduzida por alguém de fora desst qmttex
oferecer contribui¢cdes importantes devido ao distanciamento, mas uma pesquisa realizada por
alguém inserido nele traz percepcoes e reflexdes que muitas vezes passam despercebidos po
pesquisadores externos

Este assunto ja foi abordado por outros autores:

A autoetnografia procura entender o pesquisador como parte integrante do objeto de
estudo para que ele possa formar uma imagem do fenémeno sociocultural no qual esta
envolvido através de suas proprias experiéncias, narrativas e registros. O pesquisador
est situado dentro do fenébmeno em estudo, e de sua voz podemos deduzir tanto o
contelido de sua mensagem quanto a compreensao do ponto de vista a partir do qual
ele esta falando. Na pesquisa artistica, a autoetnografia cumpre a tarefa de informar o
leitor solbe os processos, memoérias e vivéncias (inter)subjetivas do pesquisador,
enquanto ela mesma pode assumir um carater artistico. Potencialmente, a escrita
também se torna uma pratica artistica (Ghirardi; Afonso, p. 10, 2022).



34

Neste estudo, a autoetnografia se aproxima da forma ensaistica porque articula escrita,
pratica musical, memoaria, reflexdo e experiéncia. Essa juncao confere a pesquisa uma dimensao
especialmente significativa para o campo da performance

Apesar de ja ter sido debatida por outros pesquisadores, € essencial destacar a dimensaa
social mencionada anteriormente e sua relagdo com a pesquisa em performance musical. Essa
dimensdo se manifesta tanto na vida do autor quanto na de outros insttasmaftitres no
cenario musical

Pessoas com esse perfil ttm uma rotina musical intensa: tocam diariamente, participam
de shows, gravacdes e interagem com diversos géneros e ambientes musicais. Essa experiénci:
fornece um material autobiografico valioso, que pode ser explorado e anafisaaiodo
reflexbes e desdobramentos capazes de enriquecer a producdo e o desenvolvimento do

conhecimento
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3. CHORO: ALGUMAS REFLEXOES SOBRE A SUA DEFINICAO

O choro é ura manifestacdo culturale origem urbana, criach partir da mistura de
diversos estilos, sotaques e formas musicais nacionais e estrangeiras (Caze$:m999).
fevereiro de 2024, faieconhecidgeloInstituto do Patriménio Historico e Artistico Nacional
(Iphan) como Patriménio Cultural do BrasiCHORO [...], 2024).Tratase de uma
manifestacédo culturalomposa por uma pluralidade dgéneroscorrelato$® (Tinhordq 1998;
Vasconcelos1984; Dniz, 2007), e essa pluralidade tambéparecequando pesquisamos
sobre a origem do préprio termo. Taborda (2010) retne algumas possibilidades acerca da
origem da palavréachora apresentadas por diferentes autores ao longo da historia.

A autora mostrajue, na segunda metade do século XIX e no inicio do século XX, a
palavra choro foi adquirindo multiplos significados, acrescentando também que o termo ja foi
usado para designar o conjunto musical diosi géneros abordados nos encontros pelos
conjuntoso (Taborda, 2010, p . 138) . Al ®m d
(2015), trouxeram suas contribuicdes para a definicdo do que é o choro.

A definicdo e choro passa pelas mesmas complexidades existentes em outros géneros,
como o samba e o forrd, nos quais o nome designa a festa, 0 encontro e, a0 mesmo tempo,
define o préprio género com segéneros correlatos

N&o se pretende aqui discutir a origem do termo ou aprofundar sua definicdo, mas é
interessante refletir que, em muitos setores da arte e da vida, as coisas ndo podem ser definidas
com uma verdade absoluta. Obseseajue, na musica popular, existem mudifmicdes para
um mesmo fendmeno, e essas definicdes variam conforme o olhar de quem as produz. Ao
mesmo tempo, também é possivel encontrar pessoas da musica popular que ndo estao tac
preocupadas em definir sistematicamente cada conceito musical, gétenminologia Esse

comportamento nos ensina a cultivar um pensamento mais flexivel e a compreender o mundo

como um universo de possibilidades, e n«o ¢
| sso pode parecer muito Afilos-ficoo e d
a hist-ria da mWsica ocidental (europei a),

e narrativas de fevolu-«o musi mjapreilegiamo i ou
Norte globalem detrimento de outrasgides e tradicbessso gera conflitos, distanciamento

entre artistas e a propria elitizacdo da musica.

13 vale enfatizar que esses géneros correlatos sdo frequentemente chamados de subgéneros. Contudo, ess:
denominacdo é problemética, ja que aquilo que hoje se classifica como subgénero muitas dezms foi
continua sendé um género musical independente, cammuaxixe.
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N&o h& aqui a intencdo de desmerecer o trabalho realizado por compositores desse eixo
tradicional, mas sim destacar que o ato de defin@mbora necessario em varios contextos
também pode funcionar como um mecanismo de poder e de colonizacéo.

Voltando ao choro, vale enfatizar que ele é algo dificil de definir porque as definicdes
mudam conforme o espaco e o tempo em que se ins€erhoro j4 passou por muitos
significados, como mostram autores como Céamara Cascudo, Mario de Andrade, Ary
Vasconcelos, José Ramos Tinhordo e Alexandre Gongalves Pinto, todos mencionados por
Taborda (2010, p. 138)

Existem trabalhos que tentam definir o que é o choro, mas é importante notar que séao
poucas as pessoas que realmente se dedicam a essa tarefa, especialmente quando comparad
ao grande numero de musicos que praticam o choro diariamente sem necessarsumeveie
sobre ele. Muitas vezes, quem escreve € quem acaba definindotentando definid as
coisas.Contudo, mesmo com uma consideravel producéo escrita, o choro € uma cultura
predominantemente de tradicdo praé qual muitas vozes participam da definicdo (ou nao
definicdo) de sua identidade. Por isso, psel@firmar que o choro € maior do que qualquer
definicdo escrita sobre ele.

Segundo M8rio S ve, o choro j§8 foli consi
compor dan-as origin8rias da dstabelecpsa @omo q u e
importantegénero da musica instrumertal ( S ve, 2015, p . 15) . Ess
para perceber como as definicbes mudam ao longo do tempo, mas para este trabalho interesse
compreender o choro de forma pluike é uma manifestacdo cultural, um estilo de interpretar
dancas europeias, um género composto por géneros corralasscola (como veremos
adiante) e também algo constituido por muitas vozes que ndo estao nesie teagoque 0
formam

A pesquisadora e flautista Cibétalopoli(2018) realizou um trabalho minucioso com
relagéo a definicada palavra choro. Depois de analisar varias menc¢6es plalavraescritas
por diversosautores, em tempos egaresdiferentes, a pesquisadora chegou a sete possiveis

acepcoes

Conjunto instrumental
Peca do repertorio
Evento social

Sinbnimo de musico ou instrumentista

o~ w0 N

Género musical
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6. Pratica musical
7. Estilo interpretativo

Além disso, com base nesses multiplos significados, a pesquisadora elaborou uma

tabela relacionando as palavras citadas pelos autores a essas acepcoes

Tabelali Proposta de exercicio para a verificagao das diversas acepcodes atribuic
pal avra(s) fAchoro(s)o

"CHORO"
SUBSTITUINDO POR... CORRESPONDERAA...
orquestra conjunto instrumental
musica peca de repertorio
baile evento social
flautista musico
valsa género musical
ensaio pratica musical
estilo Barroco estilo interpretativo

Fonte: (Rlopoli, 2018, p. 40)

E interessante notar que, mesmo com o choro significando varias @isdsm
diversas caracteristicas que permanecem ao longo de sua.historia

Do ponto de vista autobiograficdga que semprene chamou a atencéo é o fato de ir
a uma roda de choro e ouvir varias semelhancas musicais com as gravacdes da primeira metade
do século passadAcho isso, particularmente, muito interessa@@mo € que algo musical se
mantm ao longo do tempo?

E sabido que ha transformacdes: instrumentos sdo acrescentados ao género, surgem
novas formas de interpretacdo e aparecem formacdes instrumentais distastasinegavel
gue existe uma esséncia que é justamente o que os chorbes e choronas mais velhos tentan
preservar. J@uvi muitas criticas de pessogse dizemque o choro é muito fechadmu

consevador, mas € gracas a efsalho de conservacao e protecdo qusteessaradicao.
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Embora eu trabalhe e componha em diferentes géneros musiaissse trabalho de
conservacgao do choro com muito respeito, porque € gracgas a ele que podemos acessar um temp
gue nao vivemos, tornando possivel ouvir uma forma de fazer musica e indarparassa
pratica profissional atual.

Um exemplo ligado a tradicdo das rodas de choro € o repertorio tocado nesses encontros
Alexandre Gongcalves Pinto, o Animal, foi um importante etnégrafo do choro na sua fase inicial
(Palopoli, 2018), e escreveu que 0s géneros tocados pelos conjuntos de choro de sua época eran
a Apol ka, valsa, quadril3p,37)chotes, mazur k a

Dependendo da roda de choro, € possivel encontrar atualmente alguns desses géneros
mencionados por Alexandre Pinto, além de outros como o samba, a bossa nova (Sarmento,
2005) e musicas do repertorio da musica instrumental brasileira. Vale lembrar odasasero
choro estdo inseridas em diferentes contextos sociais, 0 que contribui também para a
interpretacdo de outros géneros dentro de uma roda. E importante enfatizar também que existem
rodas onde sdo tocados apenas cha&@susgéneroscorrelato} e rodas que tocam também
outros géneros musicais.

Vale refletir que a pluralidade de definicdes sobre o0 que é o choro também esta presente
nas rodas. Sem duvida, hd uma grande diversidade de rodas de choro, e o repertério tocado
também é variaddJm dado que chama a atencdao foi trazido pela autora ja mencionada, Marcia
Taborda Ela observa que o repertorio dos choros na época de Alexandre Pinto, o Animal,
Apodia incluir toda e qualquer mWsica instr
passagem escrita pelo proprio Alexandre Pinto, naqualeted At oca mui t os <c¢h
e tamb®m nossos com g¥aRee facilidadeo (Pin

Hoje, sabemos que musica instrumental pode abranger uma enorme variedade de
génerosd algo que discuti em minha dissertacdo de mestrado (Amador, 2020), ao analisar o
programanstrumental Sesc Brasifjue inclui rock, soul, forrd, musica eletrbnica étssim,

n«o ® poss?2vel afirmar que o0 choro engl obas
possivel afirmar que, atualmente, uma roda de choro costuma tocar prioritariamente choros,
valsas, polcas e schottisches, além de géneros como frevo, baiia,eseeenba.

Mais do que definir o choro de forma fixa, a intencéo deste capitulo é mostmar que
choro comporta multiplos significadddaverdade mui t as coi sas podem f
mesmo tempo na musica popular, na qual as definicdbes de géneros musicais ndo possuem a

rigidez presente em outros contextos. Essa flexibilidade pode ser vista na entrevista do cantor
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Zeca Pagodinho no programa do apresentador J6 Bbdfssa entrevista ja pode ser
considerada fAcl 8ssicao para a de®dcantoreonrtd o u
gue samba e pagode® A®ualme smas ko idd & e[r.e.n.t e O

pergunta sobre a diferenca entre samba e pagode, mas nao consegue responder.

14 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=VIuM0OVgxen&cesso em: 16 out. 28.



https://www.youtube.com/watch?v=VIuM0Vqxen8
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4. INSTRUMENTOS SOLISTAS INCOMUNS NO CHORO

Primeiramente, este trabalho parte da ideia de que elementos melddicos caracteristicos

da linguagem do choro podem ser decodificados e explorados em instrumentos pouco usuais

dentro desse génerd?ara desenvolver essa reflexdo, é importante compreender quais

instrumentos sao tradicionalmente associados ao choro e, a partir disso, identificar agueles que

se situam fora desse nulclé@dicional Antes, portanto, de apresentar os instrumentos

considerados incomungropomosa seguinte questao orientadora: quais Sao os instrumentos

mais recorrentes no choro?

Para investigar essa questdo, recorremos a trés frentes de pesquisa: (1) revisédo

bibliografica académica; (2) levantamento de gravacgfes oficiais de choro; e (3) relatos

autobiograficos.

4.1 PESQUISA BIBLIOGRAFICA

Apresentamos aqui alguns trabalhos que discutem quais instrumentos sdo mais

recorrentes no choro

Mauricio Carrilho, compositor, instrumentista e professor de uma das escolas de choro

mais importantes do

Brasil, a Escola Portatil de Musica, faz diversos apontamentos a respeito

dos instrumentos utilizados no choro:

O choro pode ser tocado por qualquer instrumento melédico e harmdnico. Nos
instrumentos de percusséo na verdade, ndo existe restricdo a nenhum instrumento de
percussao em especial, mas ndo é muito usual, por exemplo, 0 uso da cuica no choro.
Na verdade audca ndo € nem usada em qualquer tipo de samba, é usada em alguns
tipos de samba. Mas a gente comegou como eu te falei com os instrumentos que séo
mais frequentes no choro: violdo, cavaquinho, flauta que eram os instrumentos mais
populares do choro ja néculo XIX, o bandolim e o pandeiro. E depois a gente foi
ampliando ai entrou o clarinete, o saxofone, depois o trompete e o trombone, depois
piano, o acordeom, depois outros instrumentos de percussdo, bateria, outros
instrumentos de percusséo. E entdo meyéem aula de todos esses instrumentos.
Agora tem o contrabaixo também acustico. A medida que a demanda dos alunos foi
justificando a contratagdo de professores a gente foi abrindo vaga. E no inicio nédo
tinha aula de trompete, mas tinha trompetistaglastlp na escola, eles faziam aula

de clarinete, saxofone, estudavam o repertério, estudavam a linguagem sé nao tinham
aula da técnica especifica do instrumento, mas a medida que o nimero de alunos foi
aumentando, justificou a gente colocar professor estgonassim, porque a tendéncia

€ que a gente tenha cada vez mais instrumentos na medida em que tenha mais alunos,
guerendo aula. (...) Nao existe restricdo, o choro é tocado por... Tradicionalmente
tocado por varios instrumentos, ndo tem... Tem desde esorio para orquestra
sinfGnica até escrito para um violdo. N&do tem restricdo. Até instrumentos assim muito
pouco usuais como citara [...], que é um instrumento antigo da Grécia e que é tocado.
Tinha um grande compositor de choro chamado Avena de G@strera especialista
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nesse instrumento, ja falecido. Entdo ndo tem mesmo, violino, violao cello, vocé pode
tocar choro com qualquer instrumento (Alves, 2009, p. 34).

O depoimento acima é importante para refletirmos sobre a formacéo instrumental do
choro,que pode ir além da formagé&o classica de um regbnebmposto poif um ou doi
violdes, cavaquinho e pandeiro, instrumentos que se complementam na mescla de funcdes
r2tmicas, har mtni cas e ; Bengc202i,sp. 286)A fiaetista € i c a s
pesquisadora Elisa Goritzki tambétestacaquue fia f or ma- «o de um ¢
comumente constituida de um viol&do de seis cordas, um violdo de sete cordas)lvayvaqu
i nstrumento solista e pandeiroo (Goritzki,

A questdo da formacao instrumental orientou a elaboracdo deste capitulo e deste
trabalho como um toddSeguirintegralmentea concepcao de Mauricio Carrilho deixaria o
trabalho com uma abertura muito ampla no que diz respeito a formagéo instrumental dos
instrumentos que executam o acompanhamento; pordpsmtse por focar em gravacdes
formadas por regionais de choro. Contudo, reconhecemos que o choro possui diversos
desdobramentos e, portanto, € possivel encontrar choros tocados em inimeras formagoes
instrumentais.

O choro € uma das mais antigas tradicdes musicais urbanas bragileiragénero que
mantém elementos de suas raizes por meio dos chorfes e das cliorbws. hajadi u ma
tend°ncia a conservar alguns aspect essumesser
g°nero musical em constante transforma-«o00

Nesse sentido, podse refletir que diversos instrumentos solistas foram incomuns em
algum momento da histéria do chofambém vale observar que alguns instrumentos que hoje
nao sao considerados comuns ja foram mais presentes em determinadas fases do género, com:
o oficleide(Costa, 2020).

Rodrigo Costa apresenta wraficobaseada nos instrumentistas citados por Alexandre

GoncalvesPinto Ao Ani mal 0:
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Grafico 11 Quantidade de instrumentistas/cantores dedicados a cada instrun
Dados obtidos a partir da obra datB (1936)

Instrumentista por instrumento
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Fonte:(Costa,2020, p. 5)

O grafico acima pode trazer varios apontamentos, mas um deles chama a atenc¢éo: o fato
de que o bandolim e o clarinete foram os instrumentos solistas mais citados pelos entrevistados
de Rodrigo Costa (2020) e, ao mesmo tempo, nao figuram entre os insbsmart comuns
citados por Alexandre Pin{@009).

Marcia Taborda menciona que:

A bibliografia brasileira € unanime ao escolher para o nasciregnitélico do choro,

0s anos de 1870, periodo em que Joaquim Antdai&ilva Callado, professor de
flauta da Academia | mperial de Bel as Art
o solista (flauta) era acompanhado por violdo e cavaquinho executados por musicos
populares (Taborda, 20, p. 4350).

Essa formacao instrumental composta por flauta, cavaquinho e violao era chamada de
terno. Diversos trabalhpsomo os de Weffort (2002\lmada (2006)Valente (2009), Alves
(2009), Rosa; Modesto e Berg (28) e Silva (2020) mencionam o terno como a primeira
formacao tradicional de chqgre com isscé possivel afirmaque a flauta fgisem davidao
primeiro instrumento solista deste género. Rosa; Modesto e Berg (2018) mencionam que €
atribuilhka Joaquim da Sil va Cpelalantdimacid ariginaleesges n s a
instrumentos, a fim de se executar o repertério de musica dancante que fazia sucesso entre todas
as classes sociais da entéo capital fedéRadsa Modestq Berg 2018,p. 6).
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A pesquisadora Marcia Taborda (2010) listou alguns trios [...] €, entre 0s instrumentos
solistas citados, estam tarinete, saxofone, violino e flaut@om o tempo, outros instrumentos

foram incorporados a formacéo instrumental do choro, como menciona Mario Séve

Uma instrumentacd® a base de sopros (flauta, saxofone, clarinete, trompete ou
trombone), bandolim, cavaquinho, violdes (de seis e sete cordas), pandeiro e
percussa®@ foi sendo formada para a interpretacdo dos choros. Essa formacao
instrumental passouauar em interpretacées e acompanhamentos de outros géneros
brasileiros, como o samba, que por sua vez passou a influenciar o choro (Séve, 2015,
p. 15).

Outros autores, comdota Junior (201l1a)Ribeiro (2019) e Andrade (2023)
mencionam bandolim, clarinete, flauta, saxofone e acordedo como alguns dos instrumentos
solistas do choro.

O choro atual possui muitos instrumentos solistas, mas, por meio da pesquisa em
materiais académicos, foi possivel observar uma recorndaadacao de instrumentos como

a flauta, o clarinete e o bandoli@omo observa Pessoa (20:19)

Apesar de serem inimeros os timbgeg ja ornamentaram o universo do choro, 0
conjunto regional, formado por dois viol6es, cavaquinho e pandeiro acompanhando
um solistai estando a flauta, a clarineta, o bandolim e o cavaquinho entre os mais
comunsi, consolidouse entre os discursos dosisitos de choro como uma de suas
caracteristicas marcantes (Pessoa, 2019, p1854

A pesquisa bibliogréafica mostrou quais sdo os instrumentos mais comuns no choro, e
esses mesmos instrumentos aparecem também nas gravacdes analisadas, que serdo discutidas

seguir

4.2 PESQUISA FONOGRAFICA

Realizouse uma ampla pesquisa de gravacbes de choro, visando identificar e
sistematizar os instrumentos solistas presentes nessas gralagaelins de organizacéo e
viabilizacdo da pesquisa, optsa por analisar apenas gravacdes oficiais disponiveis no Spotify
0 servico de streaming de musica mais utilizado no B{asiDIO [...], 2025), e no YouTube.

A pesquisa concentrese em gravacoes oficiais lancadas em albuns ou sogltes
ou seja, ndo foram considerados videos caseiros e gravacfes amadoras para a realizacdo dest

pesquisa.
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Foram ouvidas até seis gravacdes diferentes de uma mesma musica, com prioridade para
as primeiras que surgiam nos resultados de b@scdjetivo, do ponto de vista da formagéo
instrumental, foi analisar gravacdes que apresentassem um regional tradéciorela
formacdo, lembrando que um regional tradicional € composto por violdo 7 cordas, violdo (6
cordas), cavaquinho, pandeiroum ou maisinstruments solistas. Nado foram pesquisados
chorosd e seus géneros correlatbsinterpretados com letra.

O ponto de partida para a pesquisa fonografica foi o conjuntG@apartiturad®
utilizadas também na investigacdo dos elementos interpretativos apresentados nos capitulos 6
e 7. A partir delas, foi elaborada uma lista das obras presentes nesses materiais, que entao serviu
de base para a busca e sele¢céo das gravacdes. Ao final desse processo, foram ab@lisadas 6

gravacoe¥. Com esse levantamento, foi possivel elaborar os seguintes gréficos:

15 A lista completa das partituraga no apéndice deste trabalho
16 A lista das musicas, acompanhada dos respectivos links para as gravacées, pode ser solicitada panaikio do
alissonsilencia@gmail.com
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Gréfico 21 Instrumentosolistasencontrados nas gravaca@kschoro
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Fonte: elaborado pelo autor

O gréfico acima mostra que o bandolim e a flauta sdo os instrumentos solistas mais
recorrentes nas gravagdes analisaffasnteressante notar que a fladta considerada o
primeiro instrumento solista das formagdes iniciais de choro e citada em diversos trabalhos
académico® é o segundo instrumento mais recorrente nas gravacoes estlidadgarece
em 33% dos choros, ou seja, em 217 das 650 musicas analisadas neste trabalho

Outro dado interessante diz respeito ao bandolim, que, no grafico elaborado por Costa
(2020)0 ja apresentado neste capitdo estavaentre os instrumentos menos citados por
Alexandre Goncalves Pint®orém, observae que e instrumentgassou a ocupaada vez
mais espaco no choro. Nerafico 2, notase que ele esta presente e@¥3das gravacdes
analisadas, ou seja, em&das &0 muasicas

Outras observacdes seriam possiveis, mas fogem do foco deste capitulo, que é mostrar
guais sao os instrumentos solistas mais comuns no choro.

A ultima coluna do gréfico anterior permitiu a elaboracdo de um segundo gréfico, que

apresenta os instrumentos solistas considerados incomuns nas gravacdes analisadas
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Gréfico 371 Instrumentosolistasmenos comuns encontrados nas gravacoes

1,2%

Total: 650 gravagées
1,1%
0,9% 0,9%
0,6%
0,5%
0,3% 0,3% 03% 03% 03% 0,3% 0,3%
0,2% 0,2%

o 3 &

& ° & é »,}
O Qg, 0\){&'
&

E"
‘(\ b A 00 OQ‘) 0 "s\o ‘b
@ © N
& Q

Fonte: elaborado pelo autor

O grafico acimaapresenta os instrumentos que aparecem em menos de 10 das 650
gravacOes analisadagale ressaltar que ha outros instrumentos solistas presentes em rodas de
choro e em algumas gravacgdes; contudo, eles ndo foram incluidos por conta do recorte adotado,
gue considerou apenas as primeiras ocorréncias nos resultados do Spotify e do.YouTube

Somados, esses instrumentos ndo alcancam 10% das grava@gie®ja, esses
instrumentos aparecem em apenas 50 gravacdes, de um total de @Flvacdes com 0s
instrumentos solistas mencionados @mfico 3 representam apen@so do total. Vale
lembrar que essa é a soma de todos os instrumentos incomuns; se fosse escolhido apenas un
desses instrument@s o flautim, por exempl@® , ese representaria apenhd% do total, ou
seja, seis gravacoes.

A Com base nesses dados, foi possivel dividBrafico 2 em quatro grupos)
instrumentos que aparecammais del00 gravacdes; b) instrumentos que aparecer®blde
100 gravacOes: c) instrumentos que aparecemilda 50 gravacfes; d) instrumentos que
aparecem de 1H)gravagoes.

A partir dessa divisgdoi possivel elaborar a seguirgaadro
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Quadro 17 Instrumentos solistas divididos em grupos

51-100 11-50 1-10
- Grupo B Grupo C Grupo D
Bandolim Acordedo Piano Clarone
Cavaco Clarinete  |Saxofone Soprano Fagote
Flauta Saxofone Tenor | Flauta de Lata
Trombone Flauta Doce
Trompete Flautim
Violao Flugelhorn
Violdo Tenor Gaita
Guitarra

Guitarra Baiana
Oficleide
Saxofone Alto
Vibrafone

Violade 10 cordas

Violao de 7 cordas

Violino

Fonte: elaborado pelo autor

Com base nos graficos e muadro apresentadaeoncluimos que os instrumentos
solistas menos comuns nas gravacdes analisadadessaae fagote flauta de lata, flauta doce,
flautim, fliscorne €lugelhorn, gaita, guitarra, guitarra baiana, oficleide, saxofone alto,
vibrafone, viola de 10 cordagjoldao 7 cordas e violino(Grupo D). Cada um desses
instrumentos aparece em menos de 10 8a@gfavacdes analisadads instrumentos piano,
saxofone soprano, saxofone tenor, trombone, trompete, V{6lamrdas)e violdo tenor
aparecem em até 50 gravac@@supo C).S&o instrumentos relativamente mais presentes nas
rodas de choro, como sera discutido na proxima secao

Mesmo assim, nesta pesquisa eles ainda sdo considerados menos comuns quando
comparados aos instrumentos dos Grupos A © RBcordedo aparece em 68 gravacdes e 0
clarinete em 95; por isso, ambos estdo no Grup@dB fim, bandolim, cavaquinho e flauta
aparecem em mais de 100 gravacdes; o bandolim e a flauta chegam a ultrapassar 200 das 65C
gravacoes analisadas

Podese considerar estclassificacAa@omo apenas um ponto de partida para outras

pesquisas e reflexdgShama a atencgéo o fato de que esses dados dialogam com os instrumentos
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solistas menos presentes nas rodas de choro que frequentei ao longo de 15 anos de atuacao n
género

Para finalizar esta secao, € importante destacar que este levantamento nos forneceu uma
indicacao relevantge quais sdo os instrumentos solistas menos comuns no\¢alertembrar
gue ha outros instrumentos menos comuns ndo contemplados neste levantamento, devido ao
recorte adotad® ou seja, foram consideradas apenas gravacfes de choros baseadas nas 500
partituras selecionadas para esta pesquisa, e que apresentassem formac¢des com regionai:
tradicionais.

O ponto central desta parte da pesquisa € a grande diferenga entre 0s instrumentos
solistas presentes nas grava¢8esdo a flauta e o bandolim os que lideram os resultados com
uma propor¢ao significativamente maior em comparagdo aos demhsais revelou
automaticamente quais sdo o0s instrumentos menos c@mongue nao significa, porém, que
sejam incapazes de tocar choro com linguagem. Embora aparecam em poucas gravacoes
quando comparados a flauta e ao bandolim, esses instrumentos tambéuastaderalemntos
interpretativos que constituem a linguagem do choro e que nem sempre estéo registrados nas

partituras

4.3 PESQUISA AUTOBIOGRAFICA

Partindo de um ponto autobiografico que dialoga com a metodologia da pesquisa
autoetnografica (Benetti, 2017), relato os instrumentos solistas com 0s quais tive contato ao
longo detes 15 anos de vivéncia em rodas de choro.

Primeiramente, menciono que, na maioria das rodas de choro em que paaticgvai,
como instrumentista de violao (6 cordas). Também destaco que, ha alguns anos, realizei uma
revisdo autobiografica para uma pesquisa, na qual constatei que toquéezpanos
consecutivos em rodas de choro que aconteciam semanalmente na cidade de Sao Paulo. Apontc
iSso para enfatizar a importancia dessa vivéncia como fonte de pesagiiszio.

Como ja mencionei anteriormente, minha experiéncia com as rodas de choro teve inicio
Nos encontros que organizavamos em uma casa de estudantes da Unesp, localizada no bairrc
do Ipiranga.A partir deses encontrgformamos um grupo chamaderca Choradanome
dado porquestas reunides aconteciam as teifgams. Nesa fase, Leandro Tigrao (flautii
o principal e mais frequente instrumentista solista.

Organi zamos rodas de choro no Gondodbs Ba
Avenida do Cursino, altura do nimero 111, no bairro do Ipiranga, em S&o Paulo. Nessas rodas,
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tinhamos como instrumentos solistas a flauta (Leandro Tigréo), o bandolim e o afiResheéo
Bragattq'”.

Durante os anos em que cursei a graduacao na Unesp ZRQABY, participvadas
rodas de choro realizadas no chamado Bar do Ademir, localizado na Avenida Thomas Edison,
n® 264. Nesse periodo, a flauta, tocada por Leandro Tigréo, e o clarinete, por Jussan Cluxnei,
eram 0s principais instrumentos solistas.

No ano de 2017, faziamos uma roda de choro semanal no Bar do Julinho, na Rua
Mourato Coelho, n° 585, no bairde Pinheiros.O evento era chamado de Choro do Tigréo e
Amigos, e 0s musicos fixos dessa roda eram: Leandro Tigrdo (flauta); Jussan Cluxnei
(clarinete); Maik Oliveira (bandolim e cavaquinho); Samuel Silva (violdo 7 cordas); depois,
Juninho Alves (violdo de 7 cordas);das Brogiolo (pandeiro); e Alisson Amador (violdo 6
cordas)

Além desses nomes citados, diversos outros instrumentistas e cantoras participavam
dessa roda de chofideni Domenico (cawginhg, André Fajersztajn (clarinete), Thais Ribeiro
(flauta), Gustavo Surian (pandeiro), Rafael Dalchau (pandeiro), Thadeu Romano&gg¢orde
Karine Telles (voz), Anna (voz), Vagner Oliveira (pandeiro), Marcio Modesto (flauta), Edinho
Silva (voz e violdo 7 cordas), Lincoln Garrido Sobrinho, mais conhecido como Sorriso
(bandolim), Matheus Motta (violdo 6 cordas), Claudionor Lima @aiwho), Diego Althaus
(pandeiro), Conrado Bruno (trombone), John Harborne (trombone guiaivd, entre outros
instrumentistas.

Seguem duas fotos que ilustram essa variedathsiementistas

17 Segue um videdo grupo Terca Chorada tocanal@horofiHarmonia Selvagetn Dgnte Santoron o Gondo 6 s
Bar. Os integrantes sdo: Leandro Tigréo (flauta); Claudionor Léaaa@uinh; Diego Althaus (pandeirpe
Alisson Amador (violdao 6 cordas). Disponivel enttps://www.youtube.com/watch?v=CJcZWs68jAgesso
em: 16 fev. 2024
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Foto 11 Choro do Tigrao e Amigos

Da esquerda pagedireita: Alisson Amado(violao); Maik Oliveira (bandolim); Jussan Cluxnei (clarone);
Leandro Tigrao (flauta); Lucas Brogiolo (pandeiro); Deni Domenico (raaag; André Fajersztajn (clarinete);
Samuel Silva (violdo 7 cordas); Gustavo Surian (pandeiro). Na frente da foto: ‘8@nasololinista amador que

estasegurando um cagainhg e Marcio Modesto (flauta)
Fonte: arquivo pessoal do autor

18 Gostaria de registrar que Lincoln Garrido Sobrinho, mais conhecido como Sorriso, é sem ddvida um dos maiores
frequentadores e divulgadores das rodas de choro da cidade de Sao Paulo
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Foto 271 Choro do Tigrdo e Amigos 2

Da esquerda pagedireita, na parte da frente: Alisson Amador (&mdle 6 cordassegurando um claringte
Karine Telles (voz); Edinho Sih (voz e viola cordas)Matheus Motta (violdo 6 cordas) e Maik Oliveira
(bandolim). Na parte centrda foto, da esquerda para a diréBamuel Silva (violad@ cordas); Gustavo Surian

(pandeiro); Jussan Cluxneidringe; segurandaim violdo); Leandro Tigrdo (flauta); Sorriso (bandolinista
amador) Jom Harborre (cavaquinista e trombonista); Deni Domenico (caiahg. Na parte mais altda foto:
Lucas Brogiolo (pandeiro).
Fonte:arquivo pessoal do autor

Outra roda de choro que até hoje frequento e participo, embora de forma esporadica, é
aRoda de Choro Jodo Macac@&onhecida também comoda do Bar do Bacalhaksta roda
mudou de nome depois da morte deste importante violonista e cantor, com o qual tive a honra
de conviver. Nao posso afirmar o ano exato em que comecei a frequentar esta rqgalar, mas,
meio de unvideo postado em uma rede soaghossivel afirmar que foi em meado2048.

Desde 2018 até os dias atuais, posso dizer que presenciei diferentes instrumentos solistas
nessa roda, como acorde®&Bleber Silveira), pife (Alexandre Rodrigues), flauta (Bira
Nascimento, Tahyna Oliveira, Enrique Menezes, Julio Santos Rocha, Elisa Goritzki, Leandro
Tigrao, Thais Ribeiro), clarinete (Jussan Cluxnei, Alexandre Ribeiro, André Fajersztajn,

Saloméo SidharteStanley Carvalho), bandolim (Fabio Peron, Henrique Araujo, Guilherme
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Sakamuta), trompete (Natan Oliveira) e trombone (Conrado Bruno). Sei do risco de esquecer
alguns nomes, mas estes citados ja servem para apresentar um panorama geral dos instrumento
encontrados nesta roda de choro.

O Clube do Choro de Séao Paulo organizou diversas rodas de choro no Teatro Arthur
Azevedo. Frequentei bastante essas rodas porgue o teatro fica relativamente perto da minha
casad ele esta localizado no bairro da Mooca, enquanto eu moro em Helidypedis roda,
encontrei grandevariedadede musicistas emusicos, porque o préprio Clube do Choro

fomentava essa diversidade. A foto a seguir ilustra isso

Foto 371 Integrantes da roda de choro do Clube do Choro de Sdo Paulo

Da esquerda para a direita, na fileira que esta em pé: Paulo Serau (violdo); Caio Vinicius (bandolim); Filipe
Dourado (cavaquinho); Rafael Ceara (pandeiro); Deni Domenico (cavaquinho); Walter Pinheiro (saxofones e
flauta); Roberta Valente (pandeiro); L#assos (violad@ cordas); Carla Pronsato (piano); Danilo Brito
(bandolim); Mariza Ramos (producéo); Andrea Costa (producéo); Bonfim (violdo); Leandro Tigrdo (flauta) e
Nel son Gal *®(aioldo7 coras)Na fileita dos que estdo sentados nas cadeiras, da esquerda para a
direita: Yves Finzetto (pandeiro); Cibele Palopoli (flauta); Luciana Rasklicelo); Felipe Soares (acordeéo) e
Jodo Macacéo (violade 7 cordas)Os que estao sentados no chao, da esquerda para a direita: Gabriel Deodato
(violdo 7 cordas); Stanley Carvalho (clarinete); Wellington Silva (vidl@wrdas); André Parisi (clarinete); Jodo
Geraldod JG (clarineg); Vitor Lopes (gaita); Caio Cury (bandolim); Luiz Fonseca Lobo (pandeiro); Camila
Silva (cavaquinho); Rafa Nascimento (violdo); Gustavo Bali (pandeimynista de chapéu néo identificadn
por ultimo, Thiago Branduti (saxofones e flauta).
Fonte: Clube do Choro de Sdo P&tilo

Optous e pel a grafi a éavBlentiamipronince.om A - 0, par a
20 Disponivel emhttps://www.instagram.com/p/B836 THMPj/ Acesso em: 16 fev. 2024.



https://www.instagram.com/p/B6-336THmPj/
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Frequentei as rodas do Clube de 2016 a 2019 e, durante esse periodo, pude ouvir e
observar diversos instrumentos solistas. Muitas das pessoas ja mencionadas anteriormente
também participavam das rodas do Clube do Choro; por isso, ndo retomarei essegjuomes

A seguir, apresento alguns instrumentistasstrumentogjue presenciei nesse periodo:
CarlaPronsato, Makiko Yonedéscalety Camila Silva(cavaquinho solg)Cibele Paidpoli,

Everton Campos Gabriela Machad¢flauta), Thiago BranduliZsaxofone) Carla Pronsate
Dudah Lopes(piano) Caio Curye Ailton Renner(bandolim),Felipe Soaregacordeaag)entre
outros.

Esta parte do trabalho teve comigjetivo apresentaalguns instrumentos solistas de
chorona cidade de Sao Pawdom base naninhaexperiéncia, ou seja, sob um ponto de vista
autobiografico. Somandge ao que foi apresentado nas secdes anteriores, € possivel tracar e

apresentar, na secdo seguinte, alguns instrumentos que ndo sdo comuns a esse género musica

4.4 EXEMPLOS DE INSTRUMENTOS INCOMUNS NO CHORO

Até este ponto do trabalhfmram apresentada@dguns dos instrumentos que, de modo
geral, aparecem como solistas no choro. A flauta, o bandolim, o clarinete e o cavaquinho se
destacam com frequéncia, assim como, em outros contextos, o trombone, o saxofone e o
acordedo. Diante desse panorama, surgequiestao que atravessa dsabalho até que ponto
o choro pode ser tocado em qualquer instrumento musical?

Entendes e que fAqual quer instrumentoo0o abrang
€ apenas um ponto de parti@ritzki menciona que, apesa @ choro ter seus instrumentos
tradicionaisfi® conheci do como um g°nero que absor ve
p. 14).Esta afirmacéo precisa ser vista com cuidado pofiqgeu al quer i nstrum
categoria muito ampla.

Presenciei, por exemplo, rodas de choro em que n&o eram aceitos alguns instrumentos
de percussao comuns as rodas de samba e, sob certo ponto de vista, isso € compreensivel, j:
gue todo género musical possui determinados elementos que o caracterizameSoas
modificarem muito esses elementos, ou mesmo acrescentarem outros em excesso, 0 género en
guestao pode se transformar em outra coisa.

Paraquealgo se mantghapor tanto tempo, € necessaria a conservacao de elementos
gue sao considerados essencili&o que isso seja necessariamente negativo ou poditivo

tratase de um processo natural de transformacao da guttasacomo nosso foco é discutir o
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choro levando em conta a sua formacao tradicional, reiteramos nossa atencdo as palavras
Agual quer i nstrumento0o.

A partir do que foi exposto, é possivel elaborar a seguinte pergunta: como sera que uma
roda de choro receberia um choro tocado em um sbedlparou marimba?

Quem nos oferece uma pista importante para esta pergunta é Izaias Bueno de Almeida,
bandolinista nascido em 1937 e amplamente conhecido no universo dofchoro. . ] v oc?®
tocar choro em gaita, pode tocar em flauta doce, pode tocar em harpa paraguaia, no que vocé
gui ser, a linguagem do choro ® aquela, toca
(Valverde, 2@3, p. 12.

|zaias apontalgo essencial a resposta dessa perggoé a questéo da linguagem, e
sua declaracao dialoga com a citag@dsoritzki (2002), ou seja, o choro absorve qualquer
instrumento solista, desde que seja tocado com a linguagem deste género. Os elementos da su:
linguagem séo varios, e este trabalho tem cobjetivo decodificar e apresentar alguns deles
para, entdoexploralos em instrumentos solistas ndo comuns ao choro. Isso sera apresentado
com detalhes ncapitulo 6.

Dito isso, serdo apresentados, a seguirfod®a breve, alguns instrumentistas que

tocam ou tocaram choro em instrumentos solistas incomuns.

4.4.1 Citara alpina

Heitor Avena de Castro € um nome ja conhecido dentro do universo do choro. Mais
conhecido como Avena de Castro, nasceu na cidade do Rio de Janeiro em 1919 e faleceu em
1981 (Carneiro, 2015Avena tocavaeac 2t ar a al pi na, um Ai nstrun
acesso e cujos registros da participacdo na musica brasileira anteriores ao proprio Avena de

Castro praticamente inexistemo (Carneiro, 2
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Figura 17 Avena tocando citara alpina, ndo datada, acervo pessoal de Lezir Ca

Fonte: (&rneirq 2015, p. 3)

O musico gravou diversos albyeemoUma Citara e Duas Ros&$958),Uma Citara
no Sambg1961),Sonho e Fantasia Rodolfo Ortiz (Harp® Avena de Castro (Citarg)1961)

e outros (AVENA...], 2017).Contudo ha dois albuns dedicados exclusivamente ao choto que
fs«o certamente seus 8l buns mais acl amados
el abor a- «o00 ( CaNaguelé Trerop(lo6d)®Avéna defCastrodrélembra Jacob
Bittencourt(1969).

Avena de Castrosem duvida foi pioneiro em trazer um instrumento incomum ao
universo do choro e da musica brasileMas ultimos discos mencionados, é possivel-tuvi
interpretando choros com elementos tipicos de instrumentos de cordas dedilhadas, como
bandolim eo violdo. Ele utilizaglissandosrubatos portamento® staccatoxom frequéncia,

além de explorar variac6es de dinamica que tornam suas interpretacdes ainda mais expressivas.

4.4.2 Fagote

Foi possivel encontrar referéncias atuais de chooms o fagote.O instrumentoé
comumente utilizado na masica orquestral europeia, mas também é encontrado em diversas
gravacdes da musica popular brasileira, sendo que uma das aparicoE®mEasdde no
samba é na musid@PrecisoMe Encontrad, do albumCartola (1979). Foram encontrados
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quatro fagotistas que desenvolvem um trabalho com musica popular brasileira e que também
gravaram choros.

Alexandre Silvério é fagotista (primeiro fagote) da Orquestra Sinfénica do Estado de
Séao PauldOSESRP e desenvolve também um trabalho com a musica popular brasileira e o jazz.
Possui cinc@lbunsgravadosMagoas de Fagot€2010),Entre Mundog2015),Live Concerts
(2017),Movimento(2020) eBaguidoo(2023) (RECORDINGS, 2@).

Silvério pesquisao jazz desde 1994 (CONVERSA [...], 20089) em seu trabalho,
também aborda o choro e aspectos de sua lingu&pma.ilustrar isso, vale destacar a faixa
fiMagoasde Fagot@?’! (Tom Jobim), que esta ridbumBaguidoo(2023) e no albunviagoas
de Fagote(2010). Além destanusica o fagotistatambém gravou os chor@/ou Vivenda
(Pixinguinha),fiMeu Fagote Chorau(Alexandre Silvério) &iChorinho pra Elé (Hermeto
Pascoaf’.

Ricardo Rapoport é um brasileiro que mora na Franca. Foram encontraddisungs
gravados por ele, dentre os quais vale mencionar o alouimo Nosso Escritorig2018). O
muasicoatuaem di ver sas orquestras barrocas, (grupo:
e também toca musica contemporanea (CONVERSA [...], 2080 album citado de 2018,
Rapoport dedicoge a musica brasileira. O fagotista gravou musicas de Noel Rosa, Tom Jobim,
Chico Buarque, VilldLobos e alguns compositores de choro, comanguinha, Ernesto
Nazareth, Jacob do Bandolim e Paulinho da VYfola

Além deses dois brasileiros, aindapossivehpresentar brevemernatrosfagotistas
gue gravaram choros e outras musicas brasileiras. O italiano Rino Vernizzi é um fagotista que
gravou diversos albuns e também trangdauniversos sonoros variados. O disettulado
Play Pixinguinhai Musica Popular Brasileir# (2015) apresenta setiabalho com o choro
brasileiroem parceria coro clarinetista Corrado Giuffredi.

Janet Grice, por sua vez, é uma fagotista rartericana que transita por diferentes

géneros musicais, como musica orquestral, choro e Edagravouum album com Paulo

2 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=a8014y7D0&Ilist=RDG8NOI4y7D0&start_radio=1
Acesso em: 18 nov. 2025.

22 Todas essas faixas estdo em seu site oficial. Disponivéltgrs//www.alexandresilverio.com/musikcesso
em: 16 maio 2024.

2 Disponivel em:
https://www.youtube.com/playlist?list=OLAK5uy mENDX05xmtltbWPe5cFmYrotYUysDWEACesso
em: 16 maio 2024.

24 Disponivel emhttps://open.spotify.com/intl
pt/album/2YD5MBcWczIrMY 2trEdPs0?si=VRoIhhdKROKdBOwYidcQ&nd=1&dlsi=4f92edc2690f4589
Acesso em: 16 maio 2024.



https://www.youtube.com/watch?v=G8-NOl4y7D0&list=RDG8-NOl4y7D0&start_radio=1
https://www.alexandresilverio.com/music
https://www.youtube.com/playlist?list=OLAK5uy_mENDX05xmtItbWPe5cFmYr9tYUysDWELc
https://open.spotify.com/intl-pt/album/2YD5MBcWczlrMY2trFdPs0?si=VRoIhhdKR9KdBOwY1-ndcQ&nd=1&dlsi=4f92edc2690f4589
https://open.spotify.com/intl-pt/album/2YD5MBcWczlrMY2trFdPs0?si=VRoIhhdKR9KdBOwY1-ndcQ&nd=1&dlsi=4f92edc2690f4589
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Siqueira intitulado Proezas for Bas®r?® (2019) queinclui alguns chorgscomoiiOs Cinco
Companheiras(Pixinguinha) fiProezas de Soloar{Pixinguinha) €iReceita de SambgJacob
do Bandolim).

4.4.3 Flauta de lata

Carlos Poyares também gravou choros em um instrumento incomum, ndo somente ao
choro, mas a prépria musica brasileira: a flauta de lata. Nascido em Colatina, Espirito Santo,
em 1928,ii ni ci ou seus estudos ouvindo w@wedaendo
formacao erudita de sua familia, e sem a aprovacdo de seus pais, Poyares participou de uma
competiciodecalouse m um circo onde acabou [.d&20D.ando
Segundo o Dicionario Cravo Albin da Musica Brasileira, Poyares ganhoilaste de lata
guandotinhacincaflauteer a fiseu i nstrumento mais origin
notaso (CARLOS [...], 2021).

Naoforamencontrdosmuitos detalhesobrea construcdo deste instrumento, apenas a
refer°ncia de que era uma Aflautinha de bri
[...], 2017).Poyares gravou 14 discos ao longo de sua carreira (CARLOS [...], 2017), mas trés
deles podem ser destacad8em de Prata em Flauta de LgtE965%5 Som de Prata, Flauta
de Lata(1975)?’ e Flauta de Lata por Carlos Poyar¢$978¥2. Esses sdo justamente os discos
em gue ele toca a flauta de lata.

Destacamosa seguir, as capas dos discos que apresentam a flauta de lata

25 Disponivel em:https://open.spotify.com/intht/album/08RZ9ITGIKD6ScSSo7Rhoz?si=HYI7TRV6RbCTBs
zaeaTTA&nd=1&dIsi=2525chae38124a%cesso em: 16 maio 2024.

26 Disponivel emhttps://open.spotify.com/intl
pt/album/7L5k5VIXrh0Y3lijUiVBDS?si=5LzfSvrbQgSfPMQMaBthAw&nd=1&dIsi=06d7c23cf4ac40bd
Acesso em: 15 maio 2024.

27 Disponivel emhttps://open.spotify.com/intl
pt/aloum/0YWVJLLZBIMm9HzLXSajgdn?si=BjLBS15gTIKXe7unNItelg&nd=1&dIsi=65c8007f7aee494b
Acesso em: 15 maio 2024.

28 Disponivel emhttps://open.spotify.com/intl
pt/album/4eCrh3ERcCqU1rd1F0Iciz?si=b5Nrzxt5SRaWgXLeVWDA&Nnd=1&dIsi=bbf3efllcce54008
Acesso em: 15 maio 2024.



https://open.spotify.com/intl-pt/album/08RZ9JTGlKD6ScSSo7Rhoz?si=HYl7TRv6RbCTBs-zaeaTTA&nd=1&dlsi=2525cbae38124a95
https://open.spotify.com/intl-pt/album/08RZ9JTGlKD6ScSSo7Rhoz?si=HYl7TRv6RbCTBs-zaeaTTA&nd=1&dlsi=2525cbae38124a95
https://open.spotify.com/intl-pt/album/7L5k5VIXrh0Y3IijUiVBDS?si=5LzfSvrbQgSfPMQMaBthAw&nd=1&dlsi=06d7c23cf4ac40bd
https://open.spotify.com/intl-pt/album/7L5k5VIXrh0Y3IijUiVBDS?si=5LzfSvrbQgSfPMQMaBthAw&nd=1&dlsi=06d7c23cf4ac40bd
https://open.spotify.com/intl-pt/album/0YWVJLLZBIm9HzLXSajgdn?si=BjLBS15gTIKXe7unNIteIg&nd=1&dlsi=65c8007f7aee494b
https://open.spotify.com/intl-pt/album/0YWVJLLZBIm9HzLXSajgdn?si=BjLBS15gTIKXe7unNIteIg&nd=1&dlsi=65c8007f7aee494b
https://open.spotify.com/intl-pt/album/4eCrh3ERcCgU1rd1F0Iciz?si=b5Nrzxt5RaWgXLeVbD-WDA&nd=1&dlsi=bbf3ef11cce54008
https://open.spotify.com/intl-pt/album/4eCrh3ERcCgU1rd1F0Iciz?si=b5Nrzxt5RaWgXLeVbD-WDA&nd=1&dlsi=bbf3ef11cce54008
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Figura 27 Capa do albunsom de Prata Em Flauta de LgtE965)

Fonte: (SOM [...], 2017)

Figura 31 Capa do albunsom de Prata, Flauta de Lafa975)

J-‘I,\LL-‘\' MARCUS PEREIRA
"Som de Prata,
Flauta de Lata

Fonte: (SOM...], 2017)
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Figura 41 Capa do alburflauta de Lata por Carlos Poyaré¢$978)

\3 G0 (20~
dejdatay

NSO N por CARLOS
POYARES

Fonte: (FLAUTA [...], 2017)

E interessante destacar que Poyares fazia parte do universo do choro. Em 1957, ele
substituu Altamiro Carrilho no Regional do Canhotocando na Radio Mayrink Veiga até
1964 e, na década de 19/participou do Regional do Evandro em Sao Paulo (CARLQS
2021).0 flautista chegou a langar um album com Altamiro Carrilho charRadioguinha, de
novo( 1975) e fidurante alguns anos apresentou
de choros com seu instrumento mais original f | aut a de&[.l],2020.0 ( CARLC
Destacamos estes dados para refletir sobre o fato de que Poyares estava imerso no choro
e, sem duvida, isso contribuiu para que ele desenvolvesse a linguagem de choro na flauta de
lata, ou seja, a linguagem do choro estava em seu corpo, na sua maneira de tsoas Em
interpretac6es na flauta de lata, é possivel escutar elementos musicais do choro que sdo
geralmente tocados em outros instrumentos de sopro, como a flauta e o clarinete. Em seu album
Som de Prata em Flauta de L4#065), por exemplo, ouvima@pojaturas, ligaduras de frase,

diferentes articulagbes, mordentes, trilggigsandos
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4.4.4 Flauta doce

A flauta doce também foi um dos instrumentos encontradsf pesquisa. Ricardo
Kanji € um flautista e regente que se especializou em musica barroca (RICARDO [...g 2017)
possui também alguns albuns de musica antiga grav@dalbumNao Tem Chord Ricardo
Kanji Chorando com Amigé%(2019) é um trabalho inteiramem@mpostgor choros tocados
na flauta docecom acompanhamento de um conjunto regional.

Outro trabalho de choro que tem a flauta doce como solista principal é oGltmurm
Docei Maurilio Nunes e Convidados Interpretam Belini AndP4¢2013). Vale ressaltar que
Belini Andrade foi um compositor e instrumentista mineiro, autor de mais de 400 choros ao
longo de sua carreira, 0 que o torna uma figura importante para o desenvolvimento do choro
mineiro.Ha uma histéria muito interessante relacionada ao seu caderno de papédroao

durante uma viagem:

Durante a viagem para o Rio, Belini pediu ao amigo Zé Tido, que iria com ele até
parte do caminho, que guardasse com ele um caderno de partituras de suas
composicdes, pois sua mala estava cheia. Zé Tido ia para S&o Paulo e Belini se
esqueceu de pegar o eado com ele. Ja em Resende, Belini comegou a ouvir choros

de sua autoria, vindos de Sao Paulo, @dsic] nomes de outros compositores. Zé

Tido, mais tarde, reveloa Belini que havia vendido o caderno em S&o Paulo. A
composicdo Espinha de Bacalhau, geu conhecida e registrada publicamente

como sendo de autoria do clarinetista Severino Aradjo, regente por muitos anos da
Orquestra Tabajara, € um dos vai@wmros que estariam no caderno vendido. Em
resposta ao incidente Belini compés o chGedé Amargpque foi, segundo Sizinio

Filho, em texto extraido do site www.sarBhoro.com.br, onde a partitura esta

di spon2vel: AEm homenagem ao Sr. Severin
de uma peguena desaven-a no que difia res;
(Abreu, 2012, p. 21).

Maurilio Nunes é flautista e professor da Escola de Engenharia da Universidade Federal
de Minas Gerajse sua amizade com Belini Andrade foi crucial para que este compositor
escrevesse choros para flauta doce. Essa parceria, como apontou Lucas Silva, mostra a
Ai mport®©ncia do trabalho do int®rprete no |
assimcomo o desenvolvimento do préprio choro em um instrumento ndo muito comum em

rodas.

29 Disponivel emhttps://open.spotify.com/intl
pt/album/6fxFiDtfFDGFpwh3G8TV507?si=egth6fWLOTmmalbpB_INIg&nd=1&dlsi=a57242cceb6445df
Acesso em: 17 maio 2024.

30 Disponivel emhttps://open.spotify.com/intl
pt/album/4ZQHcsWY3C8NzYWCRVi1ay7?si=MXTdYalnT5ylykVysxalL3Q&nd=1&dIsi=a379a1b4080743
4e. Acesso em: 17 maio 2024.



https://open.spotify.com/intl-pt/album/6fxFiDtfFDGFpwh3G8TV5o?si=egtb6fWLQTmmaIbpB_INIg&nd=1&dlsi=a57242cceb6445df
https://open.spotify.com/intl-pt/album/6fxFiDtfFDGFpwh3G8TV5o?si=egtb6fWLQTmmaIbpB_INIg&nd=1&dlsi=a57242cceb6445df
https://open.spotify.com/intl-pt/album/4ZQHcsWY3C8NzYWCRV1ay7?si=MXTdYa1nT5y1ykVysxaL3Q&nd=1&dlsi=a379a1b40807434e
https://open.spotify.com/intl-pt/album/4ZQHcsWY3C8NzYWCRV1ay7?si=MXTdYa1nT5y1ykVysxaL3Q&nd=1&dlsi=a379a1b40807434e
https://open.spotify.com/intl-pt/album/4ZQHcsWY3C8NzYWCRV1ay7?si=MXTdYa1nT5y1ykVysxaL3Q&nd=1&dlsi=a379a1b40807434e
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4.45 Guitarra

A guitarra também foi um dos instrumentos incomuns encontrados nesta pesquisa. Tom
Cykman (guitarra) e Félix Janior (violad corday gravaram um album inteiro de choros
chamadaChorando em Frentf2024), com composic¢des de Pixinguinha, Jacob do Bandolim,
Esmeraldino Salles, Orlando Silveira, Astro Silva-Xikhbinho.

Outro exemplo de uso da guitarra pode ser visto no video de Sandro Haick e Nelson
Faria tocando APrincesinha no Cho#o06, de Do

Marcos de Ros também possui alguns videos em seu caralifiabetocando choros
em uma guitarra com distor¢&o0 guitarrista, assim como os instrumentistas ja citados ao
longo desta secdo, insere elementos idiomaticos do choro em sua interpretagcdo, como

mordentes, apojaturas, variacées de articulggEmjenas alteracdasmicas e melddicas.

4.4.6 Guitarra baiana

A guitarra baiana, que também néo é um instrumento tdo comum em rodas de choro, foi
encontrada em alguns albuns de choro e videos da internet.

Armandinho Macedo, mais conhecido como Armandinho, é filho de Osmar Macedo
que foi um dos criadores do trio elétrico e da guitarra baiana (Trindade, 2020). Armandinho
toca bandolim e guitarra baianB um dos pioneiros na difusdo do choro nesses dois
instrumentos. Nao foram encontrados albuns do musico tocando guitarra baiana em choro, mas
hg8 ao menos alguns v2deos. Um del EdeWaldist r a
Azevedo, e outro € um show chamadhorinho de Armandini¥4 no qual o guitarrista
interpreta outros choros na guitarra baiana.

Também foi encontrado um video de dois minktrumentistas que desenvolvem
trabalho com a guitarra baiada Julio Caldas e Luiz Caldas. Nesse video, é possivel ver os
doi s m¥si cos MatandoooiUrdbu Pi xinguinha, 3

contrabaixo e bater®

31 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=A5KINN6TUfuAcesso em: 17 maio 2024.

32 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=uEpjAjW5Zo&cesso em: 17 maio 2024.

33 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=YGbRwnkulL k¥cesso em: 17 maio 2024.

34 Disponivel emhttps://tvbrasil.ebc.com.br/ceiastrumental/2020/02/armandinimeacedeapresenta-choro
maisalegredo-brasil Acesso em: 17 maio 2024.

35 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=I0BDNkn9k Acesso em: 17 maio 2024.



https://www.youtube.com/watch?v=A5KlNN6TUfw
https://www.youtube.com/watch?v=uEpjAjW5Zo8
https://www.youtube.com/watch?v=YGbRwnkuLk4
https://tvbrasil.ebc.com.br/cena-instrumental/2020/02/armandinho-macedo-apresenta-o-choro-mais-alegre-do-brasil
https://tvbrasil.ebc.com.br/cena-instrumental/2020/02/armandinho-macedo-apresenta-o-choro-mais-alegre-do-brasil
https://www.youtube.com/watch?v=JF-0BDNkn9k
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O grupo Nosso Choro gravou, em 1997, um &lbum com 16 faixainguem os
seguintes instrumentos solistas: acordeéo, clarinete, bandolim, flauta e a guitarrinha (guitarra
baiana) (NOSSO [...], 2017).

Este dltimo instrumento foi gravado por Milton Mori e aparece nas faRiésresco
(Guio de Morais),iChegando Atrasado(Milton Mori), APrimas e Borddeés(Jacob do
Bandolim),fiPapo de Anjo (Avena de CastrofjFeiticod (Jacob do BandolimfjTemperado
(Inaldo Vilarim/Zé MenezeskEle também apareca faixa nimero trégueapresentam pot
pourri com as musicaBChuvas de Verdo(Fernando Lobp ;Morgna Boca de Outo(Ary
Barroso)e A Woz do Morra (Z¢é Keti), e na faixa nimero oito que tem ysot-pourri com as
musicagivivo Sonhando (Tom Jobim) O Amor em Paz(Tom Jobim/Vinicius de Moraes)
e Méaditagdo (Tom Jobim/Newton Mendonga).

4.4.7 Oboé

Outro instrumento de tradicdo orquestral europai@ntrado em gravacdes de chéro
0 oboé. O grupdquarela formado pelos musicos Obom@toé e corne inglés), Edu Miranda
(bandolim) e Tuniko Goulart (violappossuidois albuns de choros e um album com choros e
outras musicas instrumentais brasileiras. Sdo €lesros do Braz# (2013),Outros Choros
do Brazif” (2015) eA Bela Vida*®¥(2020). Jeathuc Fillon (Oboman) é um musico francés que
trabalhou como oboista solista Baropean Symphonic Orchestatre 1987 e 1991. Além
disso, desenvolveu trabalhos comaazogene Orchesteao trioCoyoakanA partir de 1998
Obomanpassou a&se dedicamais a improvisacdo no oboé e no corne inglés. Antesales
periodg o musico utilizava ees instrumentos na muside tradicdo europeia na muasica
contemporanea (BIOGRAPHY, 2020).

36 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=Sa
QgellG3A&list=0LAK5uy ma7DvjcZhljHDs1ZwYkwKGAXoi6np3HY. Acesso em: 16 maio 2024.

37 Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=Xi20f2misMM&list=OLAK5uy kUCHrMWVFply4dHG3DLOQTW2mL
Wuqg7zZbM Acesso em: 16 maio 2024.

38 Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=gQH33cGfuxc&list=OLAK5uy |IK9JpgAC3sCDB01JT92xW8nvPGHCz
UuE4l. Acesso em: 16 maio 2024.



https://www.youtube.com/watch?v=Sa-Qqe1lG3A&list=OLAK5uy_ma7DvjcZhljHDs1ZwYkwK-GAXoi6np3HY
https://www.youtube.com/watch?v=Sa-Qqe1lG3A&list=OLAK5uy_ma7DvjcZhljHDs1ZwYkwK-GAXoi6np3HY
https://www.youtube.com/watch?v=Xi20f2misMM&list=OLAK5uy_kUCHrMWVFply4dHG3DLQTW2mLWuq7zZbM
https://www.youtube.com/watch?v=Xi20f2misMM&list=OLAK5uy_kUCHrMWVFply4dHG3DLQTW2mLWuq7zZbM
https://www.youtube.com/watch?v=gQH33cGfuxc&list=OLAK5uy_lK9JpgAC3sCDB01JT92xW8nvPGHCzuE4I
https://www.youtube.com/watch?v=gQH33cGfuxc&list=OLAK5uy_lK9JpgAC3sCDB01JT92xW8nvPGHCzuE4I
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4.4.8 Pife

Existem também intérpretgsie tocam instrument@®listasincomunsno choroe que
nao tém albuns gravadosom regional. Este € o caso d&exandre Rodriguesum multk
instrumentista que desenvolve um trabalho consistente com p(fa@RKSHOP [...]) N&do
foram encontradosideos nem audios deste musico tocando choroestageem rodasas
quaispudever e ouvi Alexandre tocarVale destacar o trabalho realizado por este musico pela

linguagem de choro que desenvolveu no pife, além de seu virtuosistemesitacao

4.4.9 Steelpan

Outro instrumentamdo usuakncontrado em duas gravacdes de céasteelpanou
steeldrum Ele aparecem uma gravacdo déSaudade do Cavaquind®® (Pixinguinha),do
album Enclosed do grupoln Human ResourcedNessa faixa, a melodia é interpretada no
steelpanpor Eric Liebing acompanhada por um contrabaixo elétezecutadgpor Daniel
Natter Outro exemploé o chorofiChorinho pra Ho@® (Tom Miller)*, que esté&o album
Anyway... do grupoPan RamajayAlém desta gravacgdo, € possivel verYimuTube outros

videos de grupos deeelpansocando ese mesmo chors.

4.4.10 Trompa

Adalto Soares € um trompista que também desenvolve um trabalho comEikoro.
liderou umprojetocom oquinteto Horn Brasie gravou o albun€horo: Ticotico e Outros
Mais*3, em 2004 no Teatro Procopio Ferrejram Tatui SP (HORN [...], 2020). Neste album,
0 grupo interpreta choros de Pixinguinha, Jacob do Bandolim, Zequinha de Abreu e outros

compositores.

39 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=8zhEpC5_ArU&Iist=RD8zhEpC5_ArU&start_radio=1
Acesso em: 18 maio 2024.

40 Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=d6clfoftdni&list=OLAK5uy mZD5B7iO8hFKh5MCPW9j_G565 ovqHd
ow. Acesso em: 18 maio 2024.

41 Nao foram encontradas informacGes confiaveis sobrgamia deste choréla apenas duas mencgées em videos
no YouTube que atribuem a composicéo a Tom Miller Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=TKZXtgzL ROBcesso em: 18 maio 2024.

42 Disponivel em:https://www.youtube.com/watch?v=SbARe8Emh8k&list=RDSbARe8EmMh8k&start radio=1
Acesso em: 18 maio 2024.

43 N4o foi possivel localizar o &lbum; as informagdes foram obtidas a partir do prdjwaimde Choroda Radio
Céamara. Disponivel em:https://www.camara.leg.br/radio/programas/669h8&rbrasite-o-cd-chorotico-
tico-e-outrosmais/?pagina=34Acesso em: 17 maio 2024



https://www.youtube.com/watch?v=8zhEpC5_ArU&list=RD8zhEpC5_ArU&start_radio=1
https://www.youtube.com/watch?v=d6clf0ftdnI&list=OLAK5uy_mZD5B7iO8hFKh5MCPW9j_G565_ovqHdow
https://www.youtube.com/watch?v=d6clf0ftdnI&list=OLAK5uy_mZD5B7iO8hFKh5MCPW9j_G565_ovqHdow
https://www.youtube.com/watch?v=TKZXtgzLRO8
https://www.youtube.com/watch?v=SbARe8Emh8k&list=RDSbARe8Emh8k&start_radio=1
https://www.camara.leg.br/radio/programas/669182-horn-brasil-e-o-cd-choro-tico-tico-e-outros-mais/?pagina=34
https://www.camara.leg.br/radio/programas/669182-horn-brasil-e-o-cd-choro-tico-tico-e-outros-mais/?pagina=34
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Outro musico encontrado por meio da ajuda do prof. Eduardo Gianesella € o trompista
Cromécio Ledtf. Cromacio iniciou seus estudos musicais na Banda Padre Chromacio
(JaboatabPE), foi primeira trompa do Teatro Nacional de S&o Carlos, na Espanha, e participou
da fundacéo de varias orquestras brasileiras (CHROMACIO [...];7D00Outras referéncias
sobre a vida e o trabalho de Cromacio podem ser encontradas no trabalho de Miranda (2022).
H& um video do trompista tocandoochdr€ m For r - “\tom d goupolChardes de
Aurora. O choro, segundo a descricao do video, é de seugest(o Luiz Caetano) (TROMPA
[...], 2018).

4.4.11 Vibrafone

O vibrafone é um instrumento que merece atengdta tese por conta trabalho que
alguns vibrafonistas desenvolvem no chomgeta relacdo pessoal que estabeleci com ele ao
longo da minha trajetéria musicdtste instrumento, como o conhecemos atualmente, foi
fabricado em 1927, nos Estados Unidos (Chaib8R@0a na década de 1930 é encontrado em
gravacoOes brasileiras realizadas por Luciano Perrone junto a Orquestra Tipica Victor (Amador,
2021). O instrumento possui quase 100 anos de historia, e isso poderia ser motivo para
classificdlo como um instrumento comum a nassibrasileira e ao chorMas, na realidade,
ele ndo parece um instrumento tdo popular quando o comparamos com outros instrumentos,
como a flauta, o violdo, o cavaquinho e o piano

Alias, sou vibrafonista e ainda ou¢co com frequéncia, que meu instrumento é uma
marimba ou um xilofone, sendo que muitas dessas confusdes sdo expressas por musicos.

Dentro do choro, este instrumento possui destaque gracas ao trabalho de vibrafonistas
guese dedicam ao género, mesmo que parcialmente (Costa, R@d53.nossa intencao listar
todas essas pessoas, mas apresentaremos ao menos dois vibrafonistas brasileiros que possue
discos gravados e desenvolvem um trabalho com o choro h& alguns anos.

O primeiro deles é André Juarez. Nascido em 1964, estudou percussao na Universidade
de Sao Paulo e vibrafone na Berklee College of Music com Gary Burton (Morais, 2012). André
€ um musico que atua em diferentes linguagens da masica, e isso pode sedog@wtateio

de sua discografia. O albu@anja( 2005 ) , por exempl o, ® A nsfg

44 Encontramosambém seu nome grafado como Chromacio Ledo. Disponivel em:
https://catalogobandasdemusicape.wordpress.com/chreleacicAceso em: 17 maio 2024

45 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=IhdOBIQPs&list=RDIhd0SfMQPs&start_radio=1
Acesso emi8 maio 2024.



https://catalogobandasdemusicape.wordpress.com/chromacio-leao/
https://www.youtube.com/watch?v=Ihd0Sf-MQPs&list=RDIhd0Sf-MQPs&start_radio=1

65

salsa e jazzo ( ANDNYagd(2014) fgi graval® pbdAndré J@areg8d do u m
grupo Le Petit Comité. O grupo foi criado pelo vibrafonista em 2001, e neste trabalho eles
apresentam fAcomposi-»es pr-prias e temas cl
estilosd MPB, Funk, Acid Jazzed®Rc k Pr ogressi voo (ANDRE |

André Juarez possui outros albuns, mas para a nossa pesquisa, destacamos o seu trabalhs

junto ao grupdsato Preto

Formado em 2006, o grupo tem como principal objetivo a pesquisa e o estudo do
repertério de choro, resgatando obras mais antigas, passando pelos classicos do
género, e chegando até as composicdes préprias atuais. O grupo tem como diferencial

o vibrafone cmo instrumento solista. No repertério obras de Pixinguinha, Jacob do
Bandolim, Waldir Azevedo, Hermeto Paschoal e obras de novos compositores. O

di sco AnGato Preto (Selo Por do Som) | an-
especiais de: Proveta, Tecar@aso, Bocato, Edmundo VillartCértes, Danilo Britto,

Mane Silveira e Tiago Pinheiro (GATO [...], 2024).

Gravado em 2010, este é provavelmente o primeiro album brasileiro de choro
constituido por um regional classico e um vibrafone atuando como instrumento solista. Além
das participacfes ja citadas anteriormente, o grupo é formado pelo seguinte regional: Yves
Finzetto (pandeiro), Getulio Ribeiro (cavaquinho), Euclides Marques (violdo 7 cordas) e André
Juarez (vibrafone). Existem gravacgdes de choros realizadas anteriormente em que o vibrafone
aparece como instrumento solista. Valverde (2023) cita, por exemphaisico Alfredo de
Souza, que tinha o nome artistico de Mesquita do vibrafone, trabalhava na RCA Victor e fez
Ai nYameras grava-»es de vibrafone, prp3cipal

E importante pontuar que, apesar de n&o haver tantos albuns inteiros com regional de
choro e vibrafone, isso nao quer dizer que outros vibrafonistas nao tenham realizado trabalhos
com este género e desenvolvido umguagemproépria no instrumento.

O proximo trabalho a ser apresentado é do musico Ricardo Valverde, que nasceu em
Salvador, na Bahia, em 19#& mudouse para Sao Paulo com sua familia em 1986 (Barbosa,
2015). Valverde possui cinco albuns gravados, todos eles com o vibrafone em destaque. No
album Bia Goées e Ricardo Valverde Voz + Vibrafo{8)23), o vibrafone aparece como
instrumento acompanhador. J& nos albxing de Vibrafon€2019), Trios (2016) eTeclas no
Choro(2014), o instrumento aparece como solista.

Os albuns de Valverde também se destacam pela sua versatilidade XoBodz
Vibrafone por exemplo, € composto por composi¢cdes do vibrafonista e tem como formacao

instrumental o vibrafone (Ricardo Valverdd)és ngoma (atabaques) gravados pelos
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kambondéf Samba Osale, Mukambika Leandro Perez; piano (Silviad&s) e contrabaixo
(Marcos Paiva).

Ja o albunmTeclas no Chordraz outras sonoridades, com sua formagéo instrumental
constitu2da por vibrafone (Ricardo Valverde
Sabino (baixo). O repert-rio do disco dal i
(AltamiroCa r i | h o, Pi xinguinha, Jacob ohteresBaatead ol i |
que, diferentemente do disco de André Juarez, este album ndo possui um regional de choro em
sua formacédo, mas ainda assim trabalha com a linguagehodm Vale pontuar também que
Ricardo Valverde € uma das pessoas que conhe¢o que mais tocou com regional de choro aqui
em S&o Paulo. O musico organizou e tocou vibrasenganalmentem uma roda de choro no
bar Soteropolitano durante cinco a seis anos.

Os trabalhos dos musicos citados acima foram destacados porque se relacionam com o
vibrafone, instrumento que também sera utilizado no recital de doutorado como meio para

exploraros elementos interpretativos da linguagem melédica do choro.

4.4.12 Viola de 10 cordas

A viola de 10 cordas (viola caipirajparece na gravacdo ddesprezadd'’
(Pixinguinha) no alburPara Semprdancado em 2001 pela EMI Music. Ha também um disco
inteiro de choros interpretados na vidlaCacai Nunes e Regional Chora Vitl42017)6
que contém composicdes de Ernesto Nazareth, DominguPaomho da Viola e outros.

Heraldo do Monte, guitarrista, violeiro e um dos grandes nomes da musica instrumental
brasileira também contribuiu com interpretacdes de choros na d®ld0 cordasvale dtar
aqui seu albunHeraldo do Mont# (2016), composto principalmente por choros autorais
interpretados na violde 10 cordas acompanhadgsorum regional. Heraldo também realizou
um show no programiastrumental Sesc Brasgm 2015 executando algumas musicas deste

disca®°

46/ [ . kambpndu(kambandahomens que ndo entraem estado de transe e gescolhidos pela divindade,
exercem fungdes superiores, s&maivalente ao ogdnanacdoketu . . ] 6 ( Bot «o, 2007, p.
47 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=gBBHISiwbOkcesso em: 17 maio 2024.
48 Disponivel emhttps://open.spotify.com/intl
pt/album/4XnfYQRANX2LhE4VcfYFmp?si=Xir3SZIuR 721 IwT7JHEjg&nd=1&dIsi=9d7e27f36ac846e2
Acesso em: 17 maio 2024.
4% Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=WOb0KmyggzU&list=OLAK5uy m4grfDw703v5t6F1qLOdfbHPEQEIr
B3v8&index=5 Acesso em: 17 maio 2024.
50 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=3DtuVCtfbT&cesso em: 17 maio 2024.



https://www.youtube.com/watch?v=gBBHlSiwbOk
https://open.spotify.com/intl-pt/album/4XnfYQRdNX2LhE4VcfYFmp?si=Xir3SZIuR72I_IwT7JHEjg&nd=1&dlsi=9d7e27f36ac846e2
https://open.spotify.com/intl-pt/album/4XnfYQRdNX2LhE4VcfYFmp?si=Xir3SZIuR72I_IwT7JHEjg&nd=1&dlsi=9d7e27f36ac846e2
https://www.youtube.com/watch?v=WOb0KmygqzU&list=OLAK5uy_m4grfDw7o3v5t6F1qLOdfbHPEqElrB3v8&index=5
https://www.youtube.com/watch?v=WOb0KmygqzU&list=OLAK5uy_m4grfDw7o3v5t6F1qLOdfbHPEqElrB3v8&index=5
https://www.youtube.com/watch?v=3DtuVCtfbT8
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Finalizase esta secao lembrando que um instrumento se torna comum em um género na
medida em que é mais utilizado nele, e que instrumentos antes comuns podem se tornar
incomuns, e viceersa Destacsse a necessidade da comparacdo para que seja possivel

entenden que é um instrumento incomum no choro

4.5 CONCLUSOES

Por meio destpesquisa, foi possivel constatar qastrumentos comaitara alpina,
fagote flauta de lataflauta doce, guitarra, guitarra baiana, gbp#e, steelpan trompa,
vibrafone eviola de 10 cordasé&o mais incomuns no chailo queflauta, clarinete, acordeéo,
cavaquinho e bandolim.

O que chama a atencdo é que praticamente todas as gravacOes citadas nesta seCac
mostram instrumentos solistas incomuns no clerecutando os elementos interpretativos da
linguagem melddica deste género. Isso evidencia o trabalho de pesquisa e escuta desses
intérpretesdos quais alguns néo sao brasileiros. Ou seja, sdo exemplos que ilugttéina
do choro com linguagem em instrumentos n&o tradicionais deste género. E evidente que estar
no Brasil e vivenciar o choro de perto é, sem duvida, o melhonbarpiara a aquisi¢cdo da
linguagem deste génerdo entanto, assim como €& possivel as vezes nos deparar com
estrangeiros falando portugu°®°s Qquase sem ur
estrangeiros tocando um g°nero musical br as

davida, a escate ao trabalho dessas pessoas com o0 género em questao.
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5. FORMAS DE ENSINO E APRENDIZAGEM DO CHORO

A seguit serdo apresentadasformas ensespacos de ensino e aprendizagem do choro
e de sua linguagerirabalhar com imitacdo, frequentar rodas de choro, realizar transcricoes,
ouvir gravacoes, ler partituras, tocar cqiay-alongs frequentar escolas de choro e ter
referéncias de artistas do género sao alguns dos caminhos aboktadwganto, antes de
exploralos, vale trazer algumas reflexdes que dialogam com esta se¢do do trabalho.

E possivel aprender choro, assim como outros géneros musicais, de diversas maneiras e
em diferentes contextos. E importante afirmar isso porque, de certa forma, ainda persiste a
crenca de que, para ser musicista profissional, € necessario estudar eniversaade ou
realizar algum tipo de curso formal.

Essa formalidade geralmente esta relacionada a algofigido e segue regr a
escol ares 0 UFORMALR, d202B)i posswEndo uma estrutura bem definida,
normalmente associada aos moldes europeus de ensino que foram amplamente impostos em
diversos locais @ planeta

O documentarié\ Educacao Proibid§2012) apresenta diversos questionamentos sobre
as formas de compreender a educacéo e nos convida a refletir sobre as bases que sustentam &
escolas tradicionais. Essa referéncia € importante porque se relaciona com preconceitos em
relacéo ao ensino e prandizagem que ocorrem fora dos conservatérios e universidades.

O choro é geralmente associado a um tipo de ensino informal ou ndo formal de musica
dou seja, algo que nNn«o possui uma forma def
como foi mencionado por Sandroni (2000, p. 2).

Para reforcar a ideia de que é possivel aprender musica em diféugates vale

recorrer as palavras da pesquisadora Margarete Arroyo:

[...] € educagdo musical aquela introducdo ao estudo formal da musica e todo o
processo académico que o segue, incluindo a graduacageadascéao; é educacao
musical o ensino e aprendizagem instrumental e outros focos; € educa¢ao musical o
ensino e aprendizagn informal de musica. Desse modo, o termo abrange todas as
situagBes que envolvam ensino e/ou aprendizagem de musica, sejitm dos
sistemas escolares e académicos, seja fora deles (Arroyo, 20629p. 18

No que diz respeito as escolas de musica, Sandroni ja apontava, ha mais de vinte anos,
gue A® preciso reconhecer gque ainda temos u
se aprende fora delfsscolas de musicagém alguma medida, € menos importante, ou mesmo

irrelevanteo (Sandroni, 2000, p. 2).
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Essa afirmacédo ainda parece bastante atual. No lugar onde ceesdaemorod
Heliopolisd , € comum perceber uma certa valorizacdo quando menciono que estudei em uma
universidade ou que estou cursando umagpaduacaolPrimeiramente, reconheco que ha uma
valorizac&o por parte dessas pessoas ao ver alguém que conseguiu seguir com os estudos, j:
gue muitas delad incluindo diversos membros da minha famdiando concluiram o ensino
fundamentalMas centro desse contexto, também observo uma visdo genetaiz: fas p e
gue fizeram facul dade s«o0 maiTambémnja ebsdarvgient e
muitas pessoas dizendo que ndo séo pesquisadoras pelo fato de ndo estarem na universidade o
de néo trabalharem com pesquisa académica.

A universidade € uma instituicdo tradicional, com métodos de pesquisa que
transformaram a historia do mundo, mas isso nao significa que esses métodos existam apenas
dentro da academia, ou que ndo haja outros caminhos possiveis para a pélgquisssaltar
que foi no choro que encontrei pessoas com uma relacéo intensa com a pesgdisaluos
gue buscam fontes, procuram grava-»es fAes:
museus, e se dedicam a nomear corretamente musicos em fotas atergdicar a autoria das
muasicas, entre outros. Ou seja, sdo pesquisadores que, em sua maioria, ndo estdo vinculados a
universidades.

A pesquisadora Luciana Rosa levanta questionamentos sobre as definicbes de ensino
formal, ndo formal e informal, e opta por néo utilizar esses termos para tratar da transmissao do
ensino no choro. Para a autora, 0 uso dessas catdgmiksiatrazermais problemas do que
solucdes para[sugd pesquisa(Rosa, 2018, p. 564).

Investigararrse aqui formas de ensino e aprendizagem da linguagem melddica do
choro, e foi possivel perceber que, definitivamente, esse processo ndo ocorre na academia.
Quando o choro entra no meio académico, é tratado como contetdo, conforme explicam os

autores a seqguir:

[...] é pertinente o estudo dos processos de ensino de contextos ndo escolares,
especialmente de musicas populares como o choro, visto que a muasica popular tem,
de maneira ascendente, entrado nas escolas e academias apenas como contelido e ndo
como uma forma deesensinar e aprender (Rodrigues; Cunha, 2013.

Outra questédo a ser refletida é que o choro e seu aprendizado ultrapassam as barreiras
do tempo. E interessante notar a semelhanca entre um choro tocado em uma roda atual e uma
gravacao da primeira metade do século XX. Ha algumas diferencas, e Sarnoemte dabre

esse assunto:
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Todavia a liberdade de interpretagc&o no choro tem dado lugar a uma grande variedade
de concepgdes, as vezes comprometendo a forma mais tradicional do género. E
comum ao musico atual, principalmente nas praticas musicais ditas populares,
inserido no mundolgbalizado de informacdes, misturar ritmos, tendéncias e estilos
musicais, gerando assim novas configura¢des sonoras, por vezes, distaseidasio
caracteristicas mais tradicionasahda género (Sarmento, 2005, p..18)

Apesar de algumas mudancas, 0 que realmente chama a atencédo sdo as semelhanca:
interpretativas na melodia, no acompanhamento, nos breques etc. Isso ocorre porque ha um
movimento constante entre tradicdo e modernidade. O choro € um espaco de tradi¢géo onde s
busca resgatar musicas que ndo estdo presentes nas grandes midias. Sendo um géner
intimamente ligado a pesquisa, como ja mencionado;pedéirmar que a maioria dos chordes
e choronas estad sempre envolvida em algum tipo de pesquisa; e, quandon@Eo@stdnente
pesquisando, estdo ouvindo pessoas que realizaram pesqiigaesquisa pode estar
relacionada ao simples fato de estar na roda tocando um choro desconhecido que alguém
pesqui sou e fiencontrouo nagquela semana. | s S
gue é muito extenso. A ligacdo com a modernidade jestamente no fato de que esse
repertdrio antigo é executado nos tempos atuais.

Taborda traz essa reflexao:

No choro tradicdo e modernidadenvivemcontinuamente o que faz com que os
autores da Apri meira gera-«o0o tenham
fundamentais do repertério desde fins do século XIX até os dias de hoje sendo a obra
revivida por diferentes abordagens interpretativas (Taborda, g0189).

Vale mencionar também a presenca de jovens nas rodas e escolas de choro, ambientes
frequentados também por pessoas mais velhas que alguns muasicos e musicistas chamam
respeitosamente de mestres e mestras. Esses espacos sdo importantes porque proporcionam
encontro de geragdes e o aprendizado da tradicdo oral. E o encontro fisico entre tradigéo e
modernidade.

Palopoli (2021) escreveu um artigo interessante que mostra alguns aspectos da vida de
Nelson Galeano (Bai), violonista que nasceu em 1938 e que € conhecidegor um fAgr a
incentivador dgovens musicas ( Pal opol i, 2021, p. 2) e um
o presentedo (Palopol i, 2 0aozdlre o epcontro@ntrejovels na r
musicose figuras como o B#&i, um momentocrucial ndoapenas @ra 0s ensinamentos
musicais, mas também pararansmissaale historias que néo foraragistradagpor escrito

Por meio dessas narrativas, é possivel comparar os recursos de ensino e aprendizagem, ben
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como aspectos da sociedade do passado, com a realidadé awaddrizando, assim, o0s
recursos disponiveis no presente.

Outro aspecto que evidencia o encontro entre tradicdo e modernidadeseetere
composicdo de choros. H4A uma producdo constante de novas obras, tanto aquelas que
estabelecem um didlogo direto com os choros tradicionais quanto as que exploram diferentes
abordagens de forma, harmonia, melodia, ritmo e outros elementos missaisendmeno
abrange diferentes geracdes: mestres, mestras e jovens compdem tanto choros de caratet
tradicional guanto pe-as c ontadigdeeraaehamsdao N mo d

continua do género.

5.1 IMITACAO

A transmissao do choro e de sua linguagem ocorreu de diferentes formas, e ao longo da
histéria novas maneiras foram incorporadas. Luciana Rosa (2018) observa que ndo havia
escolas de musica popular na segunda metade do século XX, periodo em que surgiram 0s
g°neros que deram origem ao choro. El a tamb
de instrumentos de sopro aprendiam m¥si ca
(Rosa, 2018, p. 560).

Para alguns autores, o periodo de consolidacao do choro ocorreu no inicio do século XX
(Valente, 2014; Orru, 2020), e nesse periodo 0s musicos acompanhantes tocavam de ouvido e
aprendiam por meio da convivéncida&mitacdo de seus colegas (Aragao, 2013).

Foi somente décadas depois que surgiram as escolas de choro, partituras, métodos e
play-alongscom contetdo desse género.

Nesse contexto,gotindo de um ponto autobiografico, posso relatar que a imitacao foi
um dos meus processos de aprendizagem do choro. Além disso, afirmo que inGmeros musicos
e musicistagjue conheco também utilizaram esse método.

E muito comum, no ambiente do choro, classificgrpretesomo grandes referéncias,

e novas geracdes se inspiram negsassoasimitandoas, tirando muasicas de ouvido e
incorporando algumate suag ar acter2sticas. A imita-«o0o A®
de ensino e aprendizagem, permitindo que se compreenda que o individuo aprende sob a
influ°ncia do outroo (Fernandes, 2010, p. 5

Existe umaparte do repertério do choro que ja se transformou em canone, devido a
gravacdes que se tornaram consagraBasa quem conhece esse repertério, é possivel
identificar Ai mi t amuisieos @nusitistas enp diverfas nodasade chers. d €
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E comum observaintérpretesiniciantes reproduzindo literalmente o que foi gravado por
instrumentistas ja muito conheciddscomo Jacob do Bandolim e Altamiro Carrildg mas,

com o tempo, € natural que cada pessoa desenvolva sua propria maneira de tocar.

Val e | embrar gue nada surge @Ado nadabo
influenciam nossa maneira de tocar. Me s mo (¢
Ai novadorad no jeito de tocar, ® posedemwel p

nao parecer diretas, mas que ainda assim séo referéncias.

H& um consenso entre chordes e choronas de que a maneira de tocar bandolim de Jacob
do Bandolim mudou as gera-»es futuras, ma s
facilmente observavel quando dedicamos tempo para ouvir uma guitarra portugaada to
fados, por exemplo.

Jacob acompanhou o intérprete de guitarra portuguesa Antonio Rodrigues tocando
violdo, assim como outros intérpretes portugueses® n heceu f amosos arti
Severa e 0 guitarrista -Af.mandinhoo (Barreto

O gue se demonstra aqui € o quanto a imitacéo faz parte da maneira de aprender choros.
Enfatizamos que ndo se trata apenas da imitacdo em si, pois existem outros elementos
incorporados ao longo da trajetéria de cada instrumentista. Pessoa e Freire comentam

seguinte:

O musico aprende determinado choro pela gravacado e vai para a roda de choro tocar
com outros musicos que ouviram a mesma gravacao. Contudo, este processo ndo é
apenas imitativo, pois na execug¢ao ao vivo o musico insere a sua interpretacdo, mas o
faz dentroda harmonia, das convencgdes, solos e improvisos que foram consolidados
pela gravacéo (Pessoa; Freire, 2013, p. 44).

Jacob do Bandoliné um bom exemplo de musico que utilizelementos de outro
género musical. O bandolinista Joel Nascimento afirma, no trabalho de Barreto (2006), que
Jacob Atem algumas coisas da guitarra portu

0 mordente amplamente usado por Jacob era derilesie instrumento

Esta convivéncia com guitarristas portugueses pode ter influenciado sua futura
interpretacdo como solista. Segundo bandolinistas brasileiros entrevistados por Paz
(1997), Jacob teria se aproximado mais de uma interpretacdo ou execucdo que lembra
algumas vees os guitarristas de fado portugueses (Barreto, 2006, p. 17).
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O que chama a atencdo neste ponto, e que dialoga com a principal proposta deste
trabalho, é a imitacdo/inspiracdo que vem de outro instrumento.
Altamiro Carrilho, flautista e uma das grandes referéncias do choro, também utilizou a

imitacdo para adquirir caracteristicas musicais de seu grande idolo, Benedito Lacerda:

Eu fazia de molecagem imitando o Benedito Lacerda, de brincadeira, porque eu
conhecia o estilo dele como a palma da minha mé&o. Eu vivia ouvindo, o dia inteiro eu
manipulava na farmacia ouvindo Benedito Lacerdh E eu fui pegando aquele
jeitinho dele de tocar, aquela maneira leve, bem sincopada e aquilo agradava muito
todos os conjuntos que eu tocava (Sarmento, 2005, p. 13).

No choro, musicistas musicogprocuram desenvolver seu proprio estilo e, para isso, as
vezes se baseiam no estilo de outros chor6es como ponto de partida, para entdo criar seu estilc
proprio (Sarmento, 2005). A imitagdo ndo é exclusiva do engila@prendizagem do choro.

Ela esta presente em inUmeros géneros musicais, assim como em outras praticas humanas. A
i mta-«o A® iIinerente ao ser humano e inte
conheci mentosodo (Ramos,; Mar i no, 2002) .

Podese considerar também que a pratica de tirar musicas de ouvido esta relacionada a
imitacao. Essa pratica é amplamente usada no choro, assim como em diversos géneros musicais
Existe, por exemplo, a possibilidade de tirar uma musica sem tocar um ersioumusical,
apenas ouvindd sem conferir as notas em algum instrumeénte isso pode acontecer com
0 intuito de transcrever uma melodia, uma ritmica ou uma harmonia.

Ao mesmo tempo, quando pretendemos tocar a musica que estamos tirando, muitas
vezes fazemos isso tocando um instrumento. E nesse momento que apontamos a existéncia de
um processo de imitacAgara entdo haver uma busca por uma interpretagéo propria.

A imitacdo ndo pode ser considerada apenas um fim; ela € um meio de ensino e
aprendi zagem. Se n«o houver aten-«0 a esse
imitacdo mecanica estdo na mera formacéo de habilidades e na reproducao passivase model
gue n«o t°m sentido nem si,d%bapudiemandes, @B r a o0 ¢
p . 50) . A pesquisadora Vera Fernandes acre
reflexdo, o conhecimento torsa sem sentido e automatico, sem objefivagao se torna
aprendi zado, nem favorece o dHEe8vol vi ment o

Um apontamento interessante trazido por Ana Ramos e Gislene Marino (2002) é que a
imitagéo faz parte de uma das atividades musicais que antecedem ou acompanham a leitura

musical de partituras. Existem diversas dificuldades que estudantes de musicanepaeata
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aprender a ler partituras, dificuldades que muitas vezes nao estdo presentes no processo de
imitacdo e, talvez por esse motivo, essa seja uma das formas de aprendizagem mais usadas
dentro da musica popular.

Ler partituras implica usar processos cerebrais que demandam bastante energia, e é por
isso que aprender musica com énfase na leitura pode trazer uma sobrecarga para diversos
estudantes. Nao se pretende de nenhuma forma olezsaed importancia da leitura musical e
0 que ela pode trazer para a vida de uma pessoa que trabalha com musica, mas vale chamar ¢
atencao ao processo de imitacdo que, para ser realizado, ndo exige um conhecimento prévio de

leitura musical. Ana Ramos e Gisleévdarino trazem um dadaonportante:

Com a prética da imitagdo, o aluno consegue realizar, na fase inicial do estudo do
instrumento, um repertério que apresenta materiais ritmicos e melddicos mais
elaborados do que aqueles que conseguiria tocar se dependesse da leitura,
desenvolvendo a condeacdo, a memoria auditiva e visual. Gs@ uma maior
intimidade com o instrumento, resultando numa expressividade que pode ser
alcancada de forma mais consciente e raadaos;Marino, 2002 p. [37).

Héa diversas outras implicacGes relacionadas a imitacdo. A pesquisadora Vera LUcia
Penzo Fernandez possui um artigo mais aprofundado que aborda a imitagdo no processo de
ensino e aprendizagem da aRer meiada observacéo de aulas de artes do ensino fundamental,
além da andlise e discussao tedrica, Vera explica que a imitagcdo pode ser entendida sob trés

formas:

A imitagdo como reproducéo mecanica da realidade sociocultural: ela tanto contribui
para a acumulagédo do conhecimento, para a formacédo de habilidades, como para a
transformagdo do conhecimento, isto &, se for uma atividade humana carregada de
intencionalicde e de fins a serem atingidos, existindo uma unidade dialética entre a
imitacdo mecanica e a imitacdo intelectualA segunda forma da imitagdo é
representada por uma outra unidade dialética: a imitacdo como criagdo. O individuo
s6 imita aquilo que est# seu nivel de desenvolvimento ou de compreensédo. Porém

ao imitar, traz consigo toda uma série de referéncias que Ihe servem de base para
estabelecer novas associagdes e novas conexdes de acordo com 0s seus interesses e
necessidades. Ao imitar, o indiviol nunca faz uma mera c6pia do outro, mas estd em
constante processo de criag@d. terceira forma de imitacdo assume sentido estético,

gue se configura em expressao artistica, manifestacdo de emocdes e de percepc¢bes de
mundo, que ndo prescinde do aspgeidagogico de suas relagbes (Fernandds), 20

p. 58).

E importante ressaltar o que foi expostoacimgue o @i ndi v2duo s -
est8 no seu n2vel de des é npuindssaicaraeteristioa éaum d e

elemento fundamentala imitacdo. Ana Ramos e Gislene Marino (2002) apontam diversas
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guestdes referentes ao processo de ensino e aprendizagem por imitagdo. As autoras mostrarr
que, antes do processo de leitura musical, a aprendizagem por imitacdo e audicdo € uma prética
pedag-gica adequada #dAna qual 0 adcwsondopode
instrumento, desenvolver a coordenacdo motora e expsessdraves de improvisacoes e

cria-»es musicais sem interfer®°ncia da part

Vera Fernandes tamb®m acrescenta que o I
mas somente aquilo que est8 dentro das sua
50).Com base na minha experiéncia como aluno e professor, posso afirmar que estudantes que
tocam exclusivamente musicas muito acima de seu nivel técnico acabam comprometendo o
proprio desenvolvimento técnico e musidgdsa pessoa pode se sentir frustrada, ter bloqueios
na hora de se apresentar, desenvolver tensées no corpo quesgodgravar com o0 tempo
entre outros problemabla imitacdo, isso ndo ocorre com tanta frequémpmegue a pessoa
imita 0 que consegue.

No caso do choro, a pessoa percebe que um choro é muito dificil no momento em que
tenta tirar de ouvid® ao tentar imitar o intérprete em questiioe entdo decide se quer
avancar ou ndo nessa pratica. Ssdeue a dificuldade técnica € uma motivacéo pasiudo,
mas sabee tambémpor meioda préprieexperiénciad enquanto aluno e professor de musica
0 que ela pode, sim, atrapalhar o desenvolvimento musical se ndo for bem administrada.

Considerando esses aspectos relacionados ao aprendizado por imitacdo, surge uma
guestao frequente nos debates sobre ensino de choro: @ papedlusénci@ de professores
formais do génerdsso sera discutido mais adiante, mas vale trazer aqui a afirmacédo de que o
feducador precisa ter consci®®°ncia da i mport
ampliar a percep-«0 e otimizar a complReens «
Isso ndo é importante apenas para educadores, mas tambéatpa as pessoas que trabalham
com o choro, com outros géneros musicais ou mesmo de outra$ adEsle que tenham
consciéncia da importancia do processo imitativo no ensino e na aprendizagem de uma
atividade.

Vera Fernandes também traz outros apontamentos em seu artigo, afirmando que a

I mta-«0 n«o se restringe a uma a-«o0 | med:i
futuroso, domt alumar podéor ma-»es e procedi me

resolver um problema ou chegar 1@p. Ot er mi nad

A imitac&o pode acontecer em ambientes fisicos e digitais. E algo que envolve interagéo
entre as pessoas, uma interacado que pode ultrapassar as barreiras do tempo. Uma pessoa gL
esta se aventurando no choro pode aprender imitando gravacdes do sécdibquasssstres
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e mestras que frequentam rodas de choro atualmrfemtétacdo esta nas relagdes sociais, esta
nas artes e tem uma importancia social: eladudaa nt o par a dar conti nu
para servir de base para o sur dgloméedto de no

Na musica, a imitacdo também implica um ato de reconhecimento, humildade e
valorizac&do do que veio antes. Desde crianga, aprendemos imitando: imitamos a mée, o pai,
Nnossos irmaos e irmas, nossa fandliseja de sangue ou néo, a fala, a danca e o jeitasl
pessoas. Imitar esta relacionado também a se colocar numa posi¢ao de aprendiz.

E importante lembrar que a imitacdo ndo é um fim, mas um meio de ensino e
aprendizagem. E possivel aprender um ornamento musical imitando uma gravacdo e usar esse
ornamento em outros choros; ou seja, o aprendizado de um elemento musical ndo se restringe
apenasa musica relativa gravacdo de onde se extraiu esse elemento. E possivel ampliar uma
técnica aprendidaor meioda imitacéo e aplick em outras musicas e instrumentos, ou mesmo
0 de um ponto de vista filos6ficd aplickla em outras areas da vidéera Fernandes diz

que:

Compreender o importante papel que a imitacdo desempenha na formacédo do
individuo significa admitir que o aprendizado e o desenvolvimento ocorrem nas
relacdes sociais, onde a subjetividade individual é intrinsecamente relacionada com a
subjetividade socigFernandes, 2, p. 50).

A imitacdo é uma das maneiras de aprender a linguagem do choro. Para finalizar, vale
reforcar a necessidade de um certo cuidado para que essa imitacdo ndo se torne puramente
mecanica e sem 0 uso da criatividade. Ela pode ser usada como meio para dpreadtrse
melddicos do choro, e ndo como um fim. Se isso acontecer, é bem provavel que as pessoas
prefiram ouvir a versdo original em vez de ouvir alguém imitakdpossivel fazer uma
analogia com um artista que copia quadros famosos ja consagrado$yaitartestreladade
Van Gogh, ou Mona Lisg de Leonardo da VincA pessoa pode fazer uma cOfjeerfeitad
0 alids, copiar algo 100% € praticamente impossivelmas ndo estaria exercendo sua
principal atividade enquanto artista, que é usar a criatividade.

Por ultimo, vale pontuar também que existem estilos parecidos, maneiras de tocar choro
gue sdo muito préximas, mas, apesar disso, sempre ha sutilezas proprias de cada instrumentiste

0 0 que é a grande beleza da arte e da vida.
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5.2 PARTITURAS E TRADICAO ORAL

A pergunta que orientou a elaboracao desta sec¢ao foi: a partitura € um recurso utilizado
no aprendizado do choro e de sua linguagem? A partir disso, resdizoma pesquisa
bibliografica e uma andlise de dados autobiograficos, o que possibilitou a cénste
algumas reflexdes.

Inicialmente, foram encontradas referéncias que indicam que a partitura ndo € bem
aceita no contexto de uma roda de choro. Costa (2015) menciona a existéncia de uma certa
rejeicdo ao uso de partituras nesse ambiente, e Jacob do Bandolim distingue slale tipo
chor»es: o fichor«o de estanteo: e o fiverdade

Ha dois tipos de chorbes, o chordo de estante, que eu repudio, que é aquele que bota
0 papel para tocar choro e perde sua caracteristica principal que é a improvisacdo e ha
o choréo auténtico, verdadeiro, aquele que pode decorar a musica pelo papal e depoi
Ihe dar o colorido que bem entender. Este me parece o verdadeiro, auténtico, tipico
chorao(Peters, 2017, p.)2

Este tipo de depoimento gera reflexdes que serdo abordadas a seguir, relacionadas a
tradicao oral, as formas de transmisséo do choro e de sua linguagem, as funcdes da partitura e
ao contexto em que ela esta inserida, entre outras questdes pertinentes.

Um questionamento que merece atencgdo diz respeito ao que é uma partitura e qual é a
sua funcao. Isso é muito importante, pois, dependendo da compreensao que se tem sobre o0 pape
da partitura, podse concordar ou discordar da visdo de Jacob do Bandolim

Altamiro Carrilho, flautista que gravou inUmeros discos de choro efqaep e sar d
geral mente prescindir de,cparstiidteuraa il em sn¥as 4
importante para o intérprete. Salientando a necessidade de se perceber mais rapidamente o
desejo do autor na obra musical o (Sar ment o,

Luciana Rosa (2018) destaca que o0 uso da partitura € pouco comum e gue ela costuma
ser utilizada principalmente por iniciantes no ch@o.ponto de vista autobiogréafico, posso
relatar que ja presenciei o uso de partituras em rodas de choro, geralmente por pessoas que
estavam iniciando no género, o que concorda com as palavras de Luciana Rosa. Eu mesmo
utilizei partituras neste contexto tualmente levo somente partituras autorais para uma roda
de choro, mas isso é algo bem raro de acontecer.

Elisa Goritzkireforcaa 0 a f i r pafa os cljotdes a ipartitura ndo tem funcédo no

momento da execucaguando muito utilizanma para o estudo de uma melodia ainda nao
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conhecida ( G o 2002tpz1Kk15).Durante o periodo em que levei partituras para as rodas

de choro, ninguém reclamou do uso delas, principalmente porque 0s musicos presentes também
eram iniciantes e mostravam flexibilidade em relacdo a esse re®osmutro lado, €
importante mencionar que ja participei de inUmeras rodas em que nenhuma partitura era
utilizada.

Como mencionado anteriormente, é fundamental refletir sobre o que é uma partitura e
para que ela serve, o que, sem duvida, depende do contexto em que ela esta inserida. Por
exemplo, uma partitura no contexto da musica orquestral desempenha um papek diferen
daquele de uma partitura de choro. A quantidade de elementos musicais presentes na maioria
das partituras de choro difere significativamente das partituras orquestrais, aspecto que sera
aprofundado neapitulo 7

Com relacéo a definicdo de notacdo musical, Schafer destaca §u® elatemativa
de substituir fatos audi t ip\Mbsgrifprossolsifamoaa s Vv i
palavra Atent at i v andsicgs anusacistasmgiiearabaltzam com gartéuras) - s
buscamos apendsubstituid o som por meio da escrita, lembrando que nada substitui o
fenbmeno em si.

As palavras que usamos por meio da escrita também estdo constantemente tentando
substituir algo. Vale destacar e refletir sobre isso para compreendermos que a noéagéo foi
ainda é0 um recurso muito importante para o ser humano, mas que precisamak-tnten
como uma ferramentad notacdo musical ndo serve para substituir a prépria musica, mas

funciona como uma ferramenta para acésssendo um meio, e ndo um fim. Para Harnoncourt:

A escrita musical ndo pode, como tal, reviver uma obra musical, mas unicamente
fornecer alguns pontos de referéncia para que isto aconteca. Auténtico, no puro
sentido da palavra, é aquele que reconhece nas notas o pensamento do compositor e
assim as repratt (Harnoncourt, 1988, p. 63).

Existem outras maneiras de entender qual é a fungcédo de uma partitura. No caso do choro,
a partitura funciona mais coniou nfoima de registro e perpetuacdo da melodia da composicéo
do que como um gui a a s e Modssygarg,2624, p."28@81)s ca p
Elisa Goritzki (2002) menciona que, assim que a melodia é assimilada pelos chorbes, eles a
deixam de lado e executam a estrutura que ficou memorigdtiautistaacrescenta que essa
estrutura n«o ® nomi natpace para asnafinitasi varidcbes astai v a
aberto. A funcéo da partitura € somente registrar a criacdo, para que ela ndo se perca por cause
da mem-riao (Gelb)itzki, 2002, p. 14
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Com relacdo as partiturddario Sevemenciondio que se escreve nem ga@é o que
se tocao e na nota de rodap® desta mesma ¢
muitas vezes corresponde apenas ,mtademodagés bo- o
Ou sejaModestq Berg Goritzki e Séve concordam que a partitura € uma simples forma de
registro.

Vale lembrar que a partitura € uma tentativa de registrar um fenébmeno sonoro, e iSso
inevitavelmente gera diversos problemas, pois o fendmeno sonoro € muito mais complexo do
gue a propria notagdo musical. Um dos problemas relacionados a essa complexidade é

apresentado por Séve na figura a seguir:

Figura 51 Diferencas ritmicas apresentadas por Mario Seve

Como se¢ sabe, no jazz, um grupo de
colcheias J € interpretado como uma divisio

F
intermedidria entre ] e [T 3, quase | hE
sugerindo um compasso composto. Da mesma
forma, na misica brasileira, uma das suas figuras
caracteristicas — a sincope —, ] J estd, em sua

B
interpretacio, entre ] Je J PR

Fonte:Vocabulario do Chor@Séve, 1999, p. 11).

S ve apresenta um problema que pode sel
trabalha com mdusica orquestral e, ao mesmo tempo, possui uma vivéncia significativa na
musica popular. Até hoje me surpreendo quando vejo e ouco sincopas de choros interpretadas
por musicose musicistagle orquestras. 1SS0 ocorre porque essas pessoas tocam a sincopa
exatamente conforme a divisdo que a escrita representa, de uma maneira bastante estrita €
Aguadradao.

Mas essa forma de tocar € praticamente inexistente na musica popular. Minha surpresa
esta justamente no fato de ser algo enraizado em nossa cultura. Ou seja, ndo estamos falandc
de uma mdasica distante da nossa realidddéez isso tenha relagcdo com o depoimento
apresentado no comeco desta sec¢ao.

O repudio existente ao uso de partituras no choro talvez esteja relacionado ao fato de
gue a part i td ouanapeodddegfasiam engsecaow a musicistalo fendmeno

SONOro; Ou seja, a pessoa passa a tocar somente o0 que esta escrito e perde a sepsibilidade,
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mesmo a pratica de aprender musica pela escuta, o que deveria ser natural, jA que a musica ¢
um fendbmeno sonoro, e nao visual.

E interessante refletir que a partitura é a tentativa de uma conversao, transformac&o ou
Atransposi-«00 de algo sonoro para algo esc
musical serve para facilitar o aprendizado de uma musica e, se elaaseaimplexa demais,
seu efeito € o contrario; ou seja, pode dificultar o aprendizado. Ndo se pretende, de forma
alguma, desmerecer ou desvalidar o que uma partitura pode oferecer.

Alias, podese destacar que, dependendo do ponto de vista, a papddea ser
considerada uma das maiores invencdes tecnoldgicas relacionadas a escrita musical.

Em sua analise do livro de Alexae@oncalves Pinto, bandolinista e professor Pedro
Aragdoo b s e rgweonuitosichordes dos primérdios do choro se utilizavam do registro escrito
das musicas para executar a melodia, porém os padrdes ritmicos e 0s contracantos melédicos
normalmente eram aprendidos através da orali@dagéo, 2013, p. 168pudRosa, 2018, p.

565).

Nesta citacdo, ha uma pista do que talvez seja a raiz da repulsa de alguns chordes em
relacdo ao uso de partituras: a dicotomia entre tradi¢cao oral e tradicdo escrita. O choro se mostra,
sem davida, um género musical transmitido predominantemente podangadicdo orad
ou seja, por meio de rodas de choro, aulas, contato com mestres e mestras do choro, e
transcricbes de gravacdés, mas isso ndo significa que nao exista tradicdo escrita nesse
géneron Mui t os m¥si cos da t r adscritaemasical ou p@bosaben n « o
del ad ( Gor i tetdvezess@sniiskos cifados pkla qutora sejam, em sua maioria,
os mais velhos.

Menciono isso porque, em minha trajetéria musical, ndo lembro de ter encontrado
alguém jovem que nunca tenha utilizado partituras para ler algum choro, principalmente no
inicio do contato com esse género. Existem até livros de partituras amplamentedosnheci
comoO Melhor de Pixinguinh&l997) eTocando com Jacob: Partituras & PlaybadR906).

Vale também relatar que alguns musicos chordes tiveram contato com a escrita musical apenas
depois de algum tempo trabalhando com o género, como é o caso ddalBewinlolim, que
aprendeu a ler e escrever partituras em 1949, aos trinta e um anos (Paz, 1997).

Aragéo, apos analisar o livéd Chorq de Alexandre Gongalves Pinto (1936), menciona
queha | eitura e a escrita de partituras eram
muitos musicos escreviam albuns de partituras, frequentemente copiados uns pelos outros, em
uma verdadeira rede de iapulSeven28ld p.d0§.( Ar ag«o,
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Mério Séve também menciona que essas partittid® notavam marcacdes de
articulacdo, acentuacdo, ornamentacdo e aspectos ritmicos relacionados ao fraseado musical
(normalmente aprendidos por tradicdo oral), serviam como uma espécie de€Skaveo
2015, p. 58).

A partitura, como uma espécie de esboco, ndo é algo exclusivo do choro. Laura Rénai
traz alguns apontamentos sobre ornamentacéo, linguagem e improviso no barroco. A autora

também destaca o uso da partitura no barroco e no jazz:

[...] os intérpretes dominavam a ornamentagao como parte dessa lingdageyual

era executada na hora, de improviso. Dai ndo ser descabida a comparacéo, alias
bastante frequente, entre dois estilos tao diferentes como o BarrQlaze Assim

como noJazz a partitura barroca € frequentemente apenas um ponto de partida
(Ronai, 2008, p. 218).

O que este trabalho pretende mostrar é que a partitura pode ser um meio para revelar
elementos da linguagem do choro. Ela ndo pode,varsubstituiro aprendizado oral, mas
iIsso ndo significa que ndo possa ajudar um estudante de choro a desenvolver sua linguagem; ou
seja, a partitura pode somar no aprendizado do choro.

Como mencionado anteriormente, a rejeicdo por parte de algumas pessoas esta
relacionada ao fato de ndo admitir ou enxergar a partitura como uma ferramenta de aprendizado.
Durante minha trajetdria, encontrei inGmeras pessoas que se beneficiaram musigadmente
meio da leitura de choros, principalmente aquelas que tém dificuldade em aprender muasicas de
ouvidod recurso muito usado na musica popular e ja discutido neste capitulo.

O cuidado que uma musicista ou um musico deve ter ao usar partituras é entender que
nem tudo esta escrito, justamente porque a esséncia do choro esta na tradi¢cdo oral (Goritzki,
2002). Vale enfatizar, por mais 6bvio que seja, que a esséncia da musiceaée s escrita.

Parece estranho ter que enfatizar isso, mas o fazemos justamente pela experiéncia de encontra
musicistas que negligenciam o choro ou outros génemrsebese esse fato quando alguém

utiliza partituras de choros para tocar em um reguautra ocasido, sem recorrer a nenhuma
outra referéncia ou recurso da tradi¢éo oral, que € a prificipa de transmissao choro.

Existem inUmeros elementos que ndo estdo inseridos na partitura e que sao essenciais

no choro ou em qualquer género musical, inclusive na tradicdo da musica orquestral europeia:

Assim como o estilo barroco, o jazz, o choro e outros géneros populares tém suas
musicas notadas apenas com indicacdes essefciaitmos melddicos, formas,
alturas, tonalidades e sugestdes de andamento (fornecidas, muitas vezes, por
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indicagcbes de género nas pecas). Detalhes de articulacéo, de dinamicas e agdgicas
(dentre as poucas excecdes, esta a obra pianistica de Ernesto Nazareth) raramente séo
prescritos. Muitos procedimentos interpretativos dos choros enceséraavelados

em umsistema de cddigos compartilhados pela tradicdo oral ou por graviacoes
sobretudo, aquelas realizadas a partir dos anos 1930, ap6s o surgimento do radio e do
sistema elétrico de registro fonografico (Seve, 2015, 6857

Aragdodestacajue:

[..] a transmissédo de choros através de partituras era (e continua sendo) algo que
contemplava apenas alguns aspectos do fazer mésiaahelodia, o género a que a

musica pertencia etc.; outros aspectos, como a conducédo +ftarioénica e os

eventuais conti@ntos melddicos (quando ndo escritos) eram transmitidos através da
oralidade. Podemos aqui aplicar o conceito de Neltide que ao lado dép e - as 0
musicaisfechadas no nosso caso fApol casdgexistBwma | s as o
vocabulario @ unidades menores que sdo transmitidas e recorrentemente
recombinadagAragao, 2013, (205206 apudSeve, 205, p.58-59.

O choro possui varios pontos de encontro com a muakicperiodobarro®, e 0s
trabalhos déModestoe Berg(2021) e Séve (2015) mostram isso de uma mangida O que
chama atencéo neste ponto do trabalho € a relacdo entre a escrita musical do periodo barroco ¢
a escrita do choro.

Em ambos os contextos, é praticamente fundamental conhecer o que ndo esté escrito
(Seve, 2014), e isso sO é possivel por meio da tradicadJaradado interessante, comparavel
entre as musicas do periodo barroco e o choro, € o uso do baixo cifrado no primeiro e das cifras
no segundo, ambos relacionados a construcdo harmodnica de seus respectivos contextos
musicais.

Com relacéo a esse assunto, Mario Seve menciona o seguinte:

No per2odo barroco, uma esp®cie de not a-
de Harnoncourt, mostra o desenvolvimento harménico de uma peca, trazendo como
elementos apenas a voz do canto e a linha do baixo cifrado. Tal notacédseeere
indicacbesde x ecu- «0 do chamado fAbaixo cont?2nu
cravo, o 0rgdo ou a teorba em uma orquestra barroca. A execucdo musical a partir de
leitura das cifras de acordes, nesta escrita, deve ser improvisada de acordo com o
carater da peca, sethantemente ao que os musicos fazem hoje no jazz, no choro e

em outras musicas populares (Seve, 2015, p. 55).

Goritzki aponta que o0s chor»es At°m a
composi -»es0 ( GoA automkambém 2nénBicha que muitos thprbes nao

conhecem a escrita musical (Goritzki, 2002). E interessante notar que, mesmo assim, ha essa
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preocupacdo em escrever choros, provavelmente porque esses muasicos reconhecem a
importancia e os beneficios da escrita musical para a organizagao e propagacao de suas obras.
Diferente da forma de registro fonografico, a partitura contribui para o acesso de
pessoas que ndo possuem pratica em tirar masicas de ouvido, possibilita a visualizacdo da forma
da musica, além de ajudar na analise e compreensao dos elementos miusisaigiak.
Milson Fireman faz apontamentos interessantes em um trabalho relacionado a leitura
musical e ao desenvolvimento humano. O autor enfoca a leitura a primeira vista e faz as

seguintes observacdes:

[...] Para o fazer musical, a leitura musical ndo é estritamente necessaria. Alguns
musicos chegam a alcancgar altos niveis de performance sem nunca terem lido uma
partitura sequer. Talvez eles acreditem que a leitura musical ndo trara beneficios para
melhaar sua performance ou sua atuacéo profissional [...] O que temos observado é
gue a falta de conhecimento e de estimulo podem diminuir o interesse e a valorizagéo
da leitura como meio de contribuir para o desenvolvimento musical (Fireman, 2018,
p. 87).

Fireman ainda aponta:

A leitura possibilita que um compositor possa ser lembrado por suas obras e estas
podem ser interpretadas novamente sem limites temporais. O tempo de preparacao
para apresentacdes pode ser reduzido, o que dara mais tempo para o instrumentista se
dedicar as aspectos interpretativos. Pela leitura temos a possibilidade de vislumbrar
culturas diferentes, conceitos, lugares, sensacdes, sentimentos, entre outros. Podem
se estabelecer novas representacdes mentais sobre aspectos ja conhecidos e
estabelecer relacdee estruturas. Podemos dizer que a leitura/escrita musical nos
permite conhecer, lembrar e dinamizar a pratica musical (Fireman, 2018, p. 88).

Existem outros apontamentos e trabalhos que falam da importancia da escrita e da leitura
musical, mas o foco desta se¢ado é mostrar o quanto a nota¢cao musical esta presente no univers
do choro.

Para exemplificar a quantidade de partituras de choro, -g@denencionar
primeiramente o acervo distituto Casa do Choraue j& catalogou cerca de 28 mil partituras.
Vale citar também o trabalho dahoro Musi¢c uma editora especializada em mdusica
instrumental brasileira com reconhecimento internacional.

Em seu site, encontrase diversos songbooks de choro, como os de Abel Ferreira,
Altamiro Carrilho, Bonfiglio de Oliveira, Chiquinha Gonzaga, Benedito Lacerda, Ernesto
Nazareth, entre outro®lém dos trabalhos da Choro Music, existem inumeros livros de
partituras de choro, com®@ Melhor de Pixinguinhg1997), Tocando com Jaco{006),15
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Choros de Garotd1951), Esmeraldino Sales: o choro negro e paulistd2623), Waldir
Azevedo: o mestre do cavaquinl2000), Songbook Chord Volume 1(2007), O Melhor do
Choro Brasileiroi Volumel (1997),0 Melhor do Choro Brasileird Volume2 (1997) e outros.

Quando se compara o choro a outros géneros musicais, como sertanejo, pop, samba e
forrd, é possivel perceber que a quantidade de partituras escritas € realmente muito significativa.
O choro se mostra um género com complexidade melédica e harmonica esigyanto
comparado aos géneros citados, e talvez esse seja um dos motivos para a existéncia de tanta
partituras.

A escrita musical, segundo Marco Brito (2019), também pode auxiliar o praticante de
choro no desenvolvimento da técnica e do idiomatismo no instrumento.

Atualmente, muitos livros de choro inclueptay-alongs ou seja, gravagbes que
apresentam apenas a base ritmica e harménica de um regional. Isso, sem davida, € uma grande
ferramenta para a pratica do choro fora das rodas. Discorreremos um pouco mais sobre isso na
proxima secédo deste trabalho.

Trazemos agora duas citacfes para encerrar esta parte. A primeira delas dialoga com o
gue ja foi discutido nesta secao e foi elaborada pelo flautista Altamiro Carrilho, que afirma que
ochoronr equer muita sensibilidade, criativida:i
um choro como 6Carinhosod e t@omarg,o.assinm,0
(Sarmento, 2005, p. 17Altamiro produziu um trabalho extenso com gravacdes e ainda
publicou diversas partituras autorais. Dentre elasadastos o livroChorinhcs Didaticos
(2020). O livro foi desenvolvido para iniciantes no género e apresenta choros com dificuldades
gradativas.

Trazemos isso para refletir junto a citacdo mencionada anteriormente. O autor reconhece
gue tocar choro n«o se r,&d@Gsopodaserteatandido tambem r a
como ler uma partitura de choro; ou seja, ler uma partitura de choro ndo é suficiente para tocar
com linguagem. Ao mesmo tempo, o flautista também desenvoblealhos com partituras
para auxiliar estudantes de choro. O uso da partitura ndo significa excluir o aprendizado oral,
gue € a principal caracteristica deste géneroimideeras atividades humanas.

Milton Gevertzescreve

Pesquisando livros editados de choros, e sites que compartilham acervos de partituras

de choros, como por exemplo a Casa do Choro, ndo foi possivel encontrar nenhuma
versdo de Aleméaozinho. A partitura na versao escrita por Antonio Rocha, que tivemos
acessppareceu ser a Unica disponivel e foi uma transcricédo feita sem considerar a
interpreta-«o, ou seja, uma vers«ko em f
inexisténcia de uma publicagdo talvez explique porque é tdo raro odld nas



85

rodas de choro, mesmo entre os chorfes mais renomad&@evertz,2017,p. 5,
grifo nosso).

Nesta citacdo, grifei um apontamento que faz parte das minhas reflexdes ha bastante
tempo. Frequentei inimeras rodas de choro e observei algo em comum no repertorio dessas
rodas. A primeira observagcdo é que instrumentistas solistas tendem a conhecebgorepe
relacionado aos choros gravados ou compostos para seus respectivos instrumentos; ou seja, €
muito comum encontrar bandolinistas que tocam mais choros compostos por Jacob do
Bandolim, e isso também se reflete na interpretacdo musical dessas pdssaasdelas
buscam imitar ou possuem uma linguagem muito parecida com a do instrumentista que gravou
os respectivos choros. O mesmo ocorre com flautistas, cujo repertorio esta ligado ao que foi
gravado por Altamiro Carrilho.

A outra observacao esta mais diretamente relacionada a esta parte do trabalho e a citagéo
de Gevertz. Percebi que o repertdrio do choro pode ser dividido em camadas, e que, de alguma
forma, essas camadas séo reconhecidas. Ja ouvi varias vezes frases dbdps ses chor
|l ado BO ou at® mesmo fiestes choros s«o do |
naturalmente, eu procurava tirar choros menos conhecidos e, inclusive, tenho cadernos proprios
nos quais transcrevi a harmonia desses ch@agie quero destacar € que, no minimo, 0s
choros poderiam ser divididos em choros do Lado A e choros do Lddd$sa ultima
classificagdo poderia ter variagbes como Lado C, Lado D etc., usadas de forma humoristica
para reforgar que um choro ndo é tdo conhecido.

E aqui que entra a reflexdo de que os choros do Lado Aistmnente aqueles mais
gravados e/ou publicadfsm partituras)enquanto os choros do Lado B (Lado D, Lado F, Lado
Z)*? sdo aqueles que ndo possuem gravacdes ou publicacdes. Ou seja, a publicacédo de choros
talvez contribua também para a criacdo de um canone de obras.

Apresentados esses dados e reflexdes, vale enfatizar que a escrita musical esta muito
presente no universo do choro, configuraaddambém como uma ferramenta importante para
0 ensino e aprendizado desse género. E fundamental lembrar, porém, que @ tradica
continua sendo a principal forma de aprendizado do choro, e que seu uso n&o exclui a escrita
musical. Destaco isso porque o objetivo deste capitulo € apontar diferentes caminhos utilizados

para aprender e praticar o choro, ressaltando que elesrsitementares, e ndo excludentes.

'Essas classifica-»es est«o relacionadas " s duas f¢
reservado ° grava-«o escolhida como principal, o f
secundaria, ou seja, de menor apelo coraerc

52 Em alguns contextos musicais, usamos essas expressdes para designar musicas que ndo sio tdo conhecidas.
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5.3 PLAY-ALONGS

Primeiramente € importante fazer algumas consideracfes em relacdo aos termos
playback e play-along Soar es ( 20 20slem wifias dinesgénajas entrefias
definicbes apresentadas pelos dicionarios e também entre as definicbes apresentadas pelos
especialistas em musita ( Soar es , 2020, p . 2 6playbacké umut or
substanti vo emagpaladradue desgnacaseprodugdo, repeticao, reapresentacao
ou representacdo de uma gravacado musical, seja ela instrumental e/0(Saaas, 2020, p.

26).

Segundo o site WordReferenpdayback® o éto de reproduzir uma gravagdo de som
ou video, especialmente para verificar uma gravacéorbitam ( PLAYBACK, 2025

Soares destaca gpkay alongé umarifrase verbal (| o ¢ u -eaopartir digsdp a | )
define como fio ato de tocarou cantar acompanhado por uma reproducao, repeticao,
reapresentacdo ou representacdo de uma gravag¢do musical, seja ela instrumental @/ou vocal
(Soares, 2020, p. 81).

A grafia deplay alonglevantou alguns questionamentosrdfo observadstambém
outras maneiras de grafar este termo c@hagalonge play-along O uso deplayalongfoi
encontradapenas em dois trabalhos académicos, o de Simdes (2011) e Petrus; Fernandes e
Sobrinho (2017). Jalay-along foi observado em Loureiro (2025), Teixeira (2021) e Sousa
(2020).

Segundo o site Grammarly:

Um hifen é um sinal de pontuacdo usado para conectar palavras, criando palavras
compostas. As vezes, o hifen se torna uma parte permanente da grafia de um termo
composto, independentemente da posicdo em que o termo apareca na frase
(GRAMMARLY, 2024, traducéo nossd)

Na maioria das vezes em que este termo é mencionado, ele é visto como adjetivo ou
substanti vo. Pode ser adj eti wrackd guandid ae 5 & ¢
portugu°®s. Apayaloegxtrack fod gaitaristdh o u UWna faiaaplay-d@along
para guitarristas . £ usado como s ubstThis playalang i®for f r a ¢
percussionists , o0 uEstemaj-alongéfiar a p e r c.BRatiado dissa, stilizaremos
neste trabalho o ternmay-along.

53 A hyphen is a punctuation mark used to connect words, creating compounds. Sometimes, a hyphen becomes a
permanent part of the spelling of a compound term, no matter where the term is used in a.eentence
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Por dltimo, observae queplaybacké muitas vezes usado como sinénimoptiey-

along Na definicdo de Petrus, Fernandes e Sobrinho:

O playbackou playalongconsiste na utilizacdo de uma gravacéo sonora prévia que
serve de base, ou complementaco instrumental, para uma apresentacéo artistica. E
uma ferramenta que estd em voga nos ultimos anos, haja vista a disseminacédo da
musica eletrénica por diversos géndistrus; Fernandes; Sobrinho, 2017, pnt2a

de rodapp

Essa utilizacdo dplaybackcomo sindnimo delay-alongpode ser constatada em falas
do cotidiano musical, na internet, em partituras e em alguns trabalhos académicos, que inclusive
serdo citados ao longo desta secdo. E importante enfatizar isso para que haja uma melhor
compreensao destes termddeste trabalho, utilizaremos o ternpay-along para nos
referirmos a esse tipo de recurso.

Feitas essas observagodes iniciais, seguimos mostrando que a principal forma de ensino
e aprendizagem do choro, no inicio do século XX, era baseada na relacdo entre mestre e
aprendize vale ressaltar que muitos instrumentistas nao sabiam ler partituras (Rosa, 2020).

Ao longo da historia do choro, outras préaticas de ensino foram sendo incorgbradas
tanto aquelas oriundas da tradigédo oral quanto da tradicdo 8saw@mpanhadas por diversas

mudancas tecnoldgicas. Luciana Rosa observa que:

Os processos de ensino e aprendizagem do choro atualmente englobam essas praticas,
utilizadas ao longo da histdria, acrescidas de outras inerentes as modificacbes
tecnolégicas ocorridas ao longo do século XX e inicio do século XXI. Se, no século
XIX, os cadernos manuscritos do choro continham apenas a linha melddica principal,
hoje encontrarse cadernos impressos de choro com melodias, contracantos e cifras,
acompanhados de gravacdes didaticas ptaybackspara que o estudante possa
ampliar suas possibilédles de préatica instrumental (Rosa, 2020, p. 20).

Um dos primeiros registros do uso de pddgngs no universo do choro remete ao
bandolinista Jacob Pick Bittencourt, mais conhecido como Jacob do Bandolim. Jacob viveu em
um periodo marcado por importantes transformacdes tecnolégicas que impactaram danundo
musica. Entre elas, @b inicio das gravacdes em alta fidelidade em 1948 (Bertho, 2018) e 0
surgimento da estereofonia em 1958 (Bertho, 2018), conhecida como gravacédo em dois canais.

Pessoa e Freire escrevem sobre o agsunt
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O surgimento da gravacdo em mais de um canal permitia que musicos pudessem
gravar separadamente o acompanhamento e, depois, sua parte solo. Esse modo de
gravar ndo so trazia a luz todos os detalhes de harmonia, ritmo e funcdo de cada um
dos instrumentos,ug podiam ser ouvidos agora sem o solo, mas também permitiu a
pratica do playback, ou seja, o registro do acompanhamento separado do registro do
instrumento solistéPessoa; Freire, 2013, p.-58).

Jacob do Bandolim utilizou essa tecnologija s g r av a -s»@isrinhdsoes L P
Chorbesde 1961 €rimas e Bordoesle 196 ( Ber t h o, O Ra@dbl@istargcorrel 1 9 ) .
por exemplo, a gravacédo do acompanhamento do &lthorinhos e Chor6esomo forma de
play-along fipara o estudo e planejamento rigoroso de sua interpretacdo, sendo talvez pioneiro
no Brasil neste uso das técnicas de gravacéo para a producao de uma performance com aura de
espontaneidade ( Rezende, 2014, p. 126).

E interessante observar que, atualmente, é bastante comum realizar gravacdes em partes
separada® prética adotada diariamente por inGmeros muasicos e musicistas. O que chama a
atencao é imaginar como essa questao foi tratada nos primordios das gravexgdd@sas.

Quem trabalha comgravacdo sabdo cuidado que € preciso tomar em relagabnamica
musicalguando os instrumentos sédo gravados separadamente.

Sobre as gravacbes dos albuns de Jacob do Bandolim, Almir Cortes Barreto comenta
gue 0s musicos responsaveis pelo acompanharieaizavam as nuances de dinamica sem
a presenca da melodia. Por certo, os pontosspareealizacédo estavam fatéfinidos, contudo,

a dificuldade era maior para se consebairs efeitos noresultadofidal ( Bar r et o, 2 0 (

Esses albuns foram muito importantes para a historia do ydaydalongsno choro,
pois, em 2006, algumas dessas gravacdes foram lancadas nddeando com Jacob:
Partituras e PlaybacksEsse trabalho foi resultado de uma parceria entre o Instituto Jacob do
Bandolim e a editora Irmaos Vitale (Bertho, 2018; Barreto, 2006). Barreto também relata que
Afo |ivro ® um materi al I mpor t aC@horiehossecChordes J a c
(1961) ePrimas e Borddegl962), juntamente com a transcricdo dos solos, gravacdes originais e
bases instrumentaiplayback$ de todas as faixag¢Barreto, 2006, p. 47).

E muitosignificatvoo bs er var , enquanto m¥%si coplayipr §t
alongsutilizados por uma das figuras mais importantes do choro brasileiro: Jacob do Bandolim.
S&o inumeros os trabalhos que destacam a importancia lokesdelinistapara a musica
brasileira. Executar melodias de choros com gdagsalongsnos coloca, de certa forma, mais

proximos desse cenario e momento musical, assim como mais proximos de Jacob do Bandolim.
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Em certos momentos, nos colocamos na mesma posi¢cao qué Jaadeja, utilizamos
osplay-alongscomo uma ferramenta de apoio a nossa interpretacdo. Essas gravacfes permitem
flescuta mais detalhada dos violdes, do cavaco e da pexc(Bsé&bo, 2018, p. 219).

Sao uteis tanto para os solistas quanto para estudantes interessados em estudar ou
transcrever os acompanhamentos realizados pelos seguintes niisic@sioldode cordas);
C®sar Faria e Carlinhos Leite (viol»es); Jo
Luiz Marinho (baixo); Bardo (tamborim); Pedro dos Santos {reco); Jaime e Plinio
(ritmistas)(Tocando [...], 2006).

O flautista e compositor Altamiro Carrilho, outra grande referéncia do choro, além de
produzir videoaulas dedicadas ao ensino da flauta, também publicou um importante material
didatico intituladoChorinhos Didatico$1993%4, que incluia o uso daay-alongs Essa obra é
composta por 12 partituras autorais de Altamiro, acompanhadas de um disco com 24 faixas: 12
com os choros interpretados pelo proprio Altamiro Carrilho e outras 12 com 0s respectivos
play-alongs(Pereira, 2016).

Atualmente, € possivel encontrar essas gravacdes nas principais plataformas de
streaming de musica, assim comoYmuTubé®. As partituras estdo disponiveis no site
Instituto Casado Chorc™®.

O uso deplay-alongsfoi se tornando cada vez mais recorrente ao longo dos anos. Nas
Gltimas décadas, houve um grandlée ncr ement o de publica-»es
cadernos de partituras cqtaybackse songbooksle compositores especificos, além de CDs
de novos e antigos grupos de dAlémaldsonsteriai® ¢ h
publicados oficialmente por editoras, existe também um vasto contetdo divulgado em redes

sociais e no site de compartilhamento de videmsTube.Vargas comenta sobre o assunto:

No caso do choro, houve o crescimento dos playbacks disponibilizados no Youtube

ou Facebook/Instagram para estudo ou gravacdo de linhas sonoras sobrepostas
autbnomas, dos mausicos conectando os mais diversos instrumentos, arranjos,
variagcdes melddicas/harmiéas e fundos estéticfgargas, 2024, p. 22).

Para exemplificar, realizamos algumas pesquisasYoaTube Ao digitarmos

Apl ayal ong c¢ hwoarbarra dedoustaj optineeim desultado foi um video intitulado

54 (Chorinhos [...], 1993).

%5 Disponivel emhttps://www.youtube.com/results?search_query=Chorinhos+Did%C3%A#tikcesso em: 9
mar. 2025.

56 Disponivel emhttps://acervo.casadochoro.com.br/works/index/page:2?card_id-Addsso em: 9 mar. 2025.



https://www.youtube.com/results?search_query=Chorinhos+Did%C3%A1ticos
https://acervo.casadochoro.com.br/works/index/page:2?card_id=1411
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fiPlay Along Cochichando (Pixinguinha)Grupo Pé de Chot® Postado em 2020, o video
apresenta o regional composto pbduardo Fiorussi (viola& cordas), Chico Santana
(Pandeiro), Cledinaldo Junior (violdao) e Jader Finamore (cavaco) e conta com 50.272
visualizacfes (acesso em: 9 de mar. 2025).

OQutro exempl o pesqplybalkdanorofumia zesoo mOopt B e
v2deo gue aparece cComo resul Playbdaok #8-alxOp e s g L
(Pixinguinha/Benedito Lacerd®f. Tratase de unplay-along publicado pelo canal Regional
Imperial. Embora ndo haja descricdo dos musicos no video, foi possivel iddosificacas
Arantes(cavaco) Jodo Camarerviolao 7 cordasilauber Seixaévioldo 6)e Rafal Toledo
(pandeiro). O video foi publicado em 2020 e estad com 38.554 visualizacdes (acesso em: 9 de
mar. 2025).

N&o é possivel afirmar com certeza que todas as pessoas que acessaram esses dois videc
o fizeram com o intuito de praticar os solos dos respectivos choros, ou seja, ndo ha dados que
comprovem isso. Inclusive, realizei essa pesquisa sem a intencao darttmcanm oplay-
alongs Ainda assim, é possivel refletir sobre 0 assunto, afinaldeatke uma pesquisa bastante
especifica, ja que siday-alongsd e ndo choros com suas melodias. Peeleefletir e deduzir
gue é bastante improvavel alguém pesquigar play-along somente para ouvir e ndo para
praticar junto, 0 que seria uma excecao; ou seja, € mais provavel que as pessoas que acessaralt
esses videos o fizeram com o intuito de Ussicomoplay-alongs

Mas, independentemente da finalidade do video, é possivel afirmar que a procura por
play-alongspara estes dois choros foi alta, visto que a soma dos numeros de visualiza¢des
atinge 88.826. Vale lembrar que também néo faramabilizadas as visualiza¢des de outros
videos que apareceram como resultado da pesquisa, @rssmenteaumentaria 0 namero
total de visualizacfes gi#ay-alongsde um mesmo choro.

Apresento também um relato autobiogréfico que pode trazer outra perspectiva dentro
deste assunto dpsay-alongs Nestes anos de trabalho com o choro, meu maior foco esteve no
acompanhamento, porque meu instrumento principal nestextoé o violdo de seis cordas.
Enfatizo que éde seis cordas porque tenho percebido um crescimento significativo de

violonistas desete cordas e, as vezes, quando falo que toco violdo no choro, algumas pessoas

57 Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=KWQqgPKMpafk&list=RDKWQqgPKMpafk&start radioktesso em: 9
mar. 2025.

58 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=ICowvgYnz\WAcesso em: 9 mar. 2025.



https://www.youtube.com/watch?v=KWQqPKMpafk&list=RDKWQqPKMpafk&start_radio=1
https://www.youtube.com/watch?v=lCowvqYnzW0
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imediatamente assumem que eu toco o violdo de sete corasgeees brinco dizendajue
toco o quase fAextintoodo seis cordas.

Apesar de tocar um instrumento que geralmente exerce a fungcdo de acompanhamento
no choro, também transcrevi inimeros solos de choros no préprio violdo e em outros
instrumentostaiscomomarimba, escaleta, bandolim, cavaquinho e vibrafone.

Nesse processo de tirar choros, utilizei algptesy-alongsdisponiveis no YouTube e o
ja citado livroTocando com JacolContudo, confesso que ndo usei este Ultimo com tanta
frequénciaE justamente esse ponto que gostaria de abordar a seguir.

Na maior parte das ocasifes em que utipfagi-alongs desforam elaborados por mim
mesmo. Tenho uma relacdo bastante préxima com o-imstitimentismo, ou seja, tocar mais
de um instrumento € algo cotidiano em minha pratica musical. Reconheco, contudo, que néo
alcanco o mesmo nivel de virtuosismo daqueles guidedicam exclusivamente a um dnico
instrumento. Ainda assim, dentro das minhas possibilidades técnicas, consiglagatongs
de choro para meus estudos

Além de criamplay-alongsde choros ja consagrados, também componho choros autorais
e, por isso, acabo produzindo may-alongsdessas composicdes. Ou seja, a criacdo e 0 uso
dessa ferramenta decorreram, em grande parte, de uma necessidade pessoal.

A intencdo deste relato autobiografico € mostrar que o uslagalongstambém pode
estar ligado a praticas de musica autoral, principalmente porque hoje ha um acesso facilitado a
programas e aplicativos de gravacao, tanto para computadores quanto para cearhces.
utilizado essa ferramenta com bastante frequéncia, ndo apenas no trabalho com o choro, mas
também no estudo de outros géneros musicais. Fago isso para ter uma noc¢ao aproximada de
como minha interpretacdo esta soando.

Apresentarrse, a seguir, outros relatemcontrados em trabalhos académicos que
exploram a relagdo entre o usopl@y-alongse a préatica do choro. O saxofonista, clarinetista
e professor Evandro da Nobrega relata

Esse trabalho foi muito Gtil pra minha parte didatica de empregar nas aulas, porque a
gente ensaiava, falava das possibilidades de interpretacdo, mas nem sempre a gente
conseguia reunir todo mundo num regional, porque faltava um, faltava outro. Ai a
gentetrabalhava com glayback uma base gravada para sentir. Por que na musica
brasileira, a base € o ritmo né? entdo como é que aquela interpretacdo vai sair boa se
ndo tem aquele acompanhamento ritmico para dar um molho, para dar o balanco, o
suingue da misa? ai eu comecei a usarmaybackssabendo que playbacktem

certa limitacdo, porque vocé ndo pode ralentar a mudsica, acelerar, fazer umas
dinamicas e tal, mas é uma base pelo menos, para parte ritmica (Rosa, 2020, p. 253).
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Lucina Rosa faz alguns comentarios sobre a experiéncia de Evandro:

O contato com o choro em Leme fez Evandro realizar modificagbes em seu repertério,
e a utilizacao de materiais didaticospieybacks songbookse mostrou um recurso
didatico em sua atuagdo como professor, que faltou a sua prépria experiéncia. A
pratica de se tocar com uma base ritmica e harmdnica € muito valorizada por ele,
apesar do clarinetista salientar quplaybacké limitado em relacao asiancesde
andamento e dindmicas que ocorrem em uma roda de choro (Rosa, 2020, p. 255).

O que chama a atencdo é que, para Evandro, esse tipo de mplayialohgs e
songbooks) Anfaltou ~ sua pr-pria experi °nc
importancia desse recurso e o utilizou como ferramenta, reconhecendo também as limitagbes
inerentes a esse tipo de material.

Sobre esse ponto, pede propor a seguinte reflexdo: existem inimeras formas e
ferramentas que podem ser utilizadas para ensinar e aprender algo, e todas elas apresentan
vantagens, desvantagens e limitacdes. Dessa forma, € valido considerar que asrabdedag
ensino e aprendizagem nao sao excludentes, mas sim complementares. A tradicdo oral possui
seus recursos e limitacfes, assim como a tradi¢éo escrita. Por isso, € importante conhecer amba:s
para que possam ser utilizadas de maneira estratégica nssorémenativo, de acordo com os
objetivos e contextos especificos.

No que diz respeito a tradicdo oral, peresbgao longo da histdria, um processo
continuo de desvalorizacédo dessa forma de transmissdo de conhecimento.

Entre os fatores que contribuem para isso, destoaato de que paises colonizadores
0 marcados por uma forte valorizagéo da tradicdo estritauitas vezes desconsideram ou
desqualificam saberes oriundos de culturas fundamentadas na ordlislsaipratica pode ser
compreendida como parte de uma estratégia de colonizacdo, caracterizada por um apagamentc
sistematico de saberes tradicionais e populgres;esso que Queiroz (2017) denomina
epistemicidio musical

Nenhuma ferramenta substitui a ouiracada uma tem sua funcao e pode ser mais util
para uma pessoa do que para outra. Quandgessodesvaloriza uma ferramenta apenas por
ela ndo Ihe ser util, demonstra uma postura egocéntrica, alguém que nao consegue enxergar
paraalém do préprio circulo. Essa reflexdo é importante, pois refletir também é um método de
pesquisaDito isso, seguem alguns relatos de pessoas e projetos que trabalhgtayom

alongs
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Alexandre Rodrigueselata que seu primeiro livro de estudos cplay-alongs foi
Tocando com JacaiRosa, 2020, p. 2609bra amplamente conhecida na comunidade do choro
e considerada uma importante referéncia para a pratica do género com plagalbmgs O
musico também afirma utilizar os livros da Choro Music (Rosa, 2020, p. 260), cujo trabalho

sera discutido mais adiante. Alexandre comenta o seguinte:

Vocé treina em casa como é que vai fazer na roda. S6 que ai vocé vai fazer na roda e
é totalmente diferente, mas pelo menos para vocé ter uma nogédo como € que vocé vai
estudar a harmonia daquela musi¥ai tentar criar um improviso, vocé tenta
modificar um pouco a melodia, sem fugir muito né, sem fazer muita coisa demais,
sem acrescentar coisa demais, que mude a caracteristica daquela melodia. Vocé fica
proximo. E como se fosse na praia, vocé nio vai paredo, fica sempre na beirinha,

no raso, para namorrer afogado né? (Rosa, 2020, p. 260)

Fernando Galizia escreveu um artigo sobre o projeto de extensdo cHaouedde
Choro da UFSCague consiste na realizagdo semanal de rodas de choro em diversos locais da
cidade de Sao Carlos, incluindo o campus da Universidade Federal de Sdo Carlos (Galizia,
2024).

A gestao deste trabalho é feita por meio de um grupo de WhatsApp seé&seaco
virtual que séo enviados quatro links, sendo que um deles ctuméaplaylist com playbacks
ou playalongs das musicas do repertorio( Gal i zi a, 2024, p. 4).

Ana Paula Peters elaborou um trabalho sobre o piRgtadas de Chordesenvolvido
no ambito da pesquiddotas historicas, sociais e musicais das Rodas de Choro na sala de aula
realizada na Universidade Estadual do Parana (UneRmatadas de Chomonsistia em uma

pratica de ensino coletivo na cidade de Curitiba e:

Entre os seus objetivos estava fazer um levantamento dos materiais didaticos
existentes sobre o ensino do choro, organizar e elaborar material para pessoas que
atuam em diversos espacos de ensino/aprendizagem com a educacdo musical em
situacdes de ensinoletivo para contribuir para a democratizacdo do acesso a musica
(Peters, 2023, p. 10)

E importante mencionar que este projeto foi idealizado para ocorrer de forma presencial,
mas, devido a pandemia de Cowi@, foi realizado remotamente. Isso, sem duavida, trouxe
algumas dificuldades para as pessoas que o idealizaram, mas mesmo remdtapessével

reali zar arranjos, aprecia-«o0 de choros, I
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Dentro dessas praticas, também houve algo relacionado aoplag-d®ngse, a partir
desses encontros virtuaipram gravados playbacks com a base dos choros selecionados para
gue os participantes pudessem estudar a melodia e posteriormente enviar sua gravagao com est:
referénci@ ( Peters, 2023, p. 16).

E interessante citar também a disciplina intitulRgsformance do Choro a partir de
Altamiro Carrilho, que foifidestinada a alunos de flauta transversal dos cursos de gradaacéo
Escola de M¥Wsica da UEMGo (Pereira, 2016, p

Essa disciplina foi ministrada durante o primeiro semestre de 2015 e, dentre 0s topicos
presentes no plano de ensino, destsca seguintdiExperimentacao, pelos alunos, de novas
interpretacbes das musicas do Repertorio de Referéncia, objetivando a insercdo dos
procedimentos ritmicenelddicos estudados. Este processo se deu com acompanhamento de
violdo ou playback ( Pereira, 2016, p. 31).

Para encerrar este subcapitulo, € importante destacar o trabalho da editora Choro Music.

De acordo com a descri¢cdo presente no proprio site:

A Choro Music nasceu com o propoésito inicial de levar a masica instrumental
brasileira para o mundo todo através de playalongs (albuns impressos de partituras
com faixas de audio completas e playbacks), para que as pessoas possam ouvir as
musicas e também tot@s em seus instrumentos (Dalarossa, 2025).

A Choro Music, sem duavida, € uma das maiores referéncias mundipisyeeaiongs
de choros. Foi fundada por Daniel Dalarossa, flautista brasileiro que comecou a tocar choros na
flauta doce aos 14 anos. Aos 19, Daniel iniciou seus estudos com uma figura importante do
choro, Jodo Dias Carrasqueira. O flautista relata que, aos 20 anus;ocoa trabalhar
profissionalmente com o choro, época em que frequentava o Clube do Choro de Sao Paulo.

Nesse periodo, Daniel lembdas fiferramentasdisponiveis para tocar, aprender e
desenvolver repertorio de choro, que eram bem pregérigs D a | 2825)dCens base em sua
propria experiéncia, Daniel decidiu fundar a Choro Music em 2006, e atualmente a editora conta
com mais de 30 titulos de livros com partiturgdag-alongs

Outro ponto importante a frisar € que diversos musicos e musicistas importantes do
universo do choro participaram das gravacGespimgalongs®. O alcance do trabalho da

Choro Music € internacional, e em seu site é possivel encontrar depoimentos de varios musicos.

59 Neste link é possivel ver a listampletas dos musicoBisponivel em:
https://www.choromusic.com.br/catalogo/biograftissmusicos.htmlAcesso em: 11 mar. 2025.



https://www.choromusic.com.br/catalogo/biografias-de-musicos.html
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Destacamos, dentre eles, o depoimento do saxofonista, clarinetista e compositor Paquito
DORiver a

Vocés fizeram um 6timo trabalho com os songbooks e CDs playalong de musica
brasileira, pois depois de ouvir esses verdadeiros especialistas, os estudantes que
guerem aprender sobre esses estilos podem facilmente se familiarizar com os
diferentes ritmos, ntedias e harmonias doBra§ilDé Ri ver a, 2025) .

Vimos, nesta secdo, que pky-alongsestdo presentes no choro desde a segunda
metade do século XX. Junto com o desenvolvimento tecnoldgico, houve também um
crescimento do uso dessa ferramenta por parte de estudantes de choro, assim como em escola
e projetos musicaifambém foi possivel comentgue osplay-alongspodem ser criados em

casa e utilizados como ferramenta para o estudo de composi¢des e choros autorais.

5.4 REFERENCIAS MUSICAIS

Ao longo de nossas vidas, conhecemos pessoas que se tornam referénciasdpara nés
exemplos daquilo que desejamos nos torNar.mdusica, isso acontepeaticamentede uma
maneiranatural: podemos assistir a uma performance, participar de uma aula, ter uma conversa
marcanted e, a partir disso, alguém pode se transformar em uma referEnicigeressante
observar que essas referéncias podem ser tanto contemporaneas quanto pessoas que ji
morrerame deixaram um legado. Elas sdo extremamente importantes na nossa formacgéao
musical, pois estéo diretamente ligadas a construcdo da nossa identidade artistica.

Por mais evidente que pareca, esse processo nem sempre € devidamente valorizado
Nada surge do nada e, muitas vezes, aquilo que julgamos ser novo ja foi realizado de alguma
forma por outras pessoas antes de Bamportante lembrar que todos nds temos referéncias.

As referéncias funcionam como espelhos que nos ajudam a enxergar a nos. lBeSmos
meio da autabservacao que conseguimos promover mudancas infere@gm elas musicais
ou em qualquer outra dimenséao da vida.

Um artista que é referéncia para alguém na atualidade também teve suas proéprias
referéncias. Pixinguinha, por exem@o uma das maiores referéncias do choro para muita
gented teve como professor o compositor Irineu de Almeida (Fontenele, 2015). Irineu

executava contrapontos no oficleide,eessesont r apont os de Il rineu f
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do que Pixinguinha realizaria mais de trinta anos depois com sdanssx nos duos com

Benedito Lacerdao (Cazes, 1998, p. 52).
Altamiro Carrilho, flautista citado inGmeras vezes por conta do legado deixado em

relacdo ao choro, comenta sobre os flautistas de sua época e destaca sua preferéncia pol

Benedito Lacerdd flautista e compositor, parceiro de Pixinguinha

Havia também Dante Santoro, Eugenio Martins, Jodo de Deus, Antonio de Souza,
dezenas de flautistas na época, Pixinguinha, o proprio Benedito, mas o que tinha o
estilo mais bonito, mais agradavel de se ouvir era o Benedito (Sarmento, 2005, p. 80).

Ainda discorrendo sobre flautistas, Rodrigo Y Castro, que gravou mais de 50 discos,
relata que os principais flautistas do passado que contribuiram para o desenvolvimento de seu
proprio estilo interpretativo sdo Patapio Silva, Benedito Lacerda e Dant&@aevertz,
2017).Em relacéo as referéncias e ao desenvolvimento interpretativo em um género musical,
Castrocomentaquei Pr a voc° ter alguma propriedade n
no estilo, vocé precisa tentar absorver o que as pessoa&rm antes de vocé ja fizeram.
Voc°®° n«o vai i nventar a roda, mas voc° vai

Outro grande expoente da flauta no choro é Antonio Rocha. Nascido em 1981, na cidade
de Valenca, no sul do Rio de Janeiro, o flautista foi discipulo de Altamiro CANIONIO
[...], 2025) e atualmente desenvolve varios projetos musicais. Entre eles, esstaga
participacdo n€onjunto Epoca de Ourgrupo fundado por Jacob do Bandolim (ANTONIO
[...], 2025).Antonio Rocha menciona que sua relacdo com o choro € marcada pela admiracéo
por musicos como Altamiro Carrilho, Niquinho, Dino 7 Cordas, JaambBdndolim e
Pixinguinha (REVISTA [...], 2025).Em entrevista realizada por Gevertz (2017), Antonio
Rocha acrescenta que Charles Pereira Gomes, mais conhecido como Charles da Flauta,
Benedito Lacerda e Dante Santoro também s&o suas influéncias.

O bandolinista e compositor Joel Nascimento fez o seguinte depoimento sobre Jacob do
Bandolim:

Todos nés temos a escola dele. Eu tive muita influéncia, como ndo podia deixar de
ser. Comecei a tirar aquilo que eu achava bonito que ele fazia. Meu som é diferente
do dele. Mas tem muita coisa que eu tirei dele. Ele usava glissandos, mordentes, muita
coisa que existe na musica e que o chordo usava indevidamente e que o Jacob usava
com muito bom gosto, com muita propriedade. Além disso, tinha a maneira dele de
tocar um choro, de interpretar [...] Jacob fazia isso como ninguém. Eu comecei a tirar

0 maximo @ que ele fazia e aproveitar tanto dele como de outros bandolinistas, como
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Luperce [...]. A influéncia do Jacob foi a que todos tiveram. Eu pesquisei bastante
porque gosto muito dos detalhes dele (Paz, 1997 -§766

Joel Nascimento também relata que aprendeu muita coisa dos bandolinistas de
botequi m, da roda de choro e que dAtransfer:i
67).

Esse tipo de depoimento é comum na fala de artistas ligados ao choro, assim como em
trabalhos académicos. Na verdade, a questdo da referéncia vai muito além da masica, estando
presente nas relacdes familiares, no trabalho, no esporte, na politica, g#age ou

E necessario pontu@so porque muitos artistas que admiramos torsameferéncias
ainda mais fortes quando também defendem valores que sdo importantes para nés. AO mesmo
tempo, existem referéncias que sao apenas musicais e que, muitas vezes, nao se refletem en
outros aspdos da vidaTalvez seja mais interessante, em vez de me alongar mosinaiglo
trabalhos com exemplos de referéncias do choro, fazer outras reflexdes sobre o assunto.

Uma reflexdo que pode ser abordada aqui relasseraos instrumentos solistas que nao
fazem parte do canone das gravacdes de choros, ou que sequer foram gravados. E importante
mencionar isso porques artistaga citados referemse a musicos que tocavam 0 mesmo
instrumento em quest&o. Nesse sentido, bandolinistas falam de bandolinistas como referéncias,
flautistas mencionam flautistas, e assim por diante.

A pianista e pesquisadora Luisa Oliveira comenta que, no processo de tirar musicas de
ouvido fié comum aos flautistas recorrerem a gravacdes de Altamiro Carrilho, bandolinistas
ouvirem Jacob do Bandolim, violonistas 7 cordimarem de ouviddas frases contrapontisticas
tocadas por Dino 7 cordas, étc. ( Ol i veira, 2017, p. 17)

Analisando essa linha, qual seria a situagdo dos instrumentos que gravaram poucos
choros ou que ndo gravaram nenhum? Quais seriam as referéncias para marimbal@iola de
cordas ou xilofone no contexto do choro?

E inegavel que quem trabalha com choro n&o se limita a ouvir apenas artistas que tocam
ou gravaram exclusivamente o seu préprio instrumekdonesmo tempo, também é inegavel
que flautistas citam flautistas como referéncia, clarinetistas mencionam clarinetistas, e assim
por diante.

Essa reflexdo se articula diretamente com a proposta destéd\fiesé o objetivo é
aplicar elementoda linguagem do choro em instrumentos ndo comuns ao género, e, para isso,

é fundamental buscarmos referéncias.
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Esse processo pode ser enriquecedor, pois ndo ha intencdo de limitar ou focar
exclusivamente em um Unico instrumento musical. Dessa maneira, é possivel pesquisar
elementos interpretativos do choro em instrumentos tradicionais, como acorde&o, flauta,
clarinete, bandolim, violdo, cavaco e piano, para entdo aplicar alguns desses elementos em
instrumentos incomuns, como vibrafone, marimba, violaGd=rdas, xilofone steelpan

A falta de referéncia especifica para determinado instrumento também pode contribuir
para nos deixar mais abertos a escutar diferentes instrumentos solistas do choro. Isso funciona
como um estimulo para desenvolver maneiras de aplicar técnicas espaeificamstrumento
em outro completamente diferente, como, por exemplo, da flauta para o vibrafone.

Outra reflexdo diz respeito as referéncias de instrumentistas que fazem parte de
minorias, ou seja, de grupos historicamente excluidosprocesso de garantia dos direitos
basicos por questdes étnicas, de origem, por questdes financeiras e por questdes de género ¢
sexualidade ( Porf2rio, 2025).

E estranho e irdnico, como aponta Francisco Porfirio (2025), pensar que o que
chamamos déminorias @orresponde numericamentemaioria da populacdd e, ainda
assim essas pessoas frequentemente ndo estdo inseridas em digpesmss, inclusive no
chora

Observase, nas referéncias citadas anteriormente e em inimeros trabalhos de pesquisa,
a predominancia de nomes masculinos como referéncias de instrumentistas e compositores. Isso
porque a musica reflete a sociedade.

Essa questdo é importante, pois as referéncias sao nossos espelhos, e encontrar
instrumentistas que se assemelham a nés em questdes énecaacadsexual identidade de
género,aspectos sociais etc. pode ser mais inspirador para a nossa trajetoria Musicsl.
homens sao citados porque eles sédo referéncias para outros homens, o que evidencia a
importancia de programas de inclusédo, debates e acbes que promovam a inser¢cao das minorias
no choro.

Trabalho em contato com artistas de diferentes classes sociais, incluindo muitas pessoas
pertencentes a grupos minoritarios, e ouvi diversas vezes mulheres comentando, por exemplo,
sobre a importancia das referéncias femininas no choro, assim como es girieyos
musicais.

Mulheres como Chiquinha Gonzaga, Tia Amélia, Lina Pesce, Carolina Cardoso de
Menezes, Luciana Rabelo, Jane do Bandolim, Nilze Carvalho e Roberta Valente sdo referéncias

importantes tanto para a historia do choro quanto para musicistas da nova geragédémue a



99

como ponto de inspiracddlém desses nomes, Anna Paes (2019) menciona outras mulheres
instrumentistas que desenvolvem um trabalho significativo no choro.

Vale lembrar que foi por volta da década de 1970 que a prevaléncia masculina nas rodas
de choro comecou a ser questionada (Scalise, 2024). Até entdo, as mulheres nédo faziam parte
desses espa-0s e fNa presen-a f emomoaurilardoesse
mari do, aspirante a cantora, tocadora de <ch

Além destes dois trabalhos citados, intitulabtigheres no choro: novas geracdes de
cantoras e instrumentistas seguem legado das precursoras e mantém vivo este patrimonio
cultural brasileiro(Scalise, 2024 A presenca feminina no chofi@aes, 2019), vale mencionar
também o artigo intituladblulheres no choroa participacédo feminina a época dos 100 anos
do génerqAmaral Junior, 2020) como fontes importantes sobre o0 assunto.

Entendese aqui que essa representa apenas uma pequena parcela das minorias no choro.
Destacotse brevemente a questdo das referéncias femininas e sua importancia, mas esse
assunto, sem duavida, necessita de mais discussfes. Existem outras minorias goe tamb
precisam ser abordadas dentro do universo do ddaaaprofundaremoseste assunfoorque
nao € onossofoco; mesmo assingabe mencionague éum tema que podsa melhor
explorado sob a 6tica das ciéncias sociais.

Ha outro ponto que merece reflexdo: a criacdo de canones de todos os tipos, entre 0s
guai s est«o os Agrandes nomes do choroo.

Infelizmente, a maneira como muitos enxergam diversos aspectos do mundo e do tempo
é limitada a uma otica linear, ou seja, composta por uma Unica linha do tempo com comeco,
meio e fim, o que gera alguns questionamentos.

O primeiro deles € a ilusdo de que determinado instrumentista necessariamente descende
de outro, formando uma linhagem direta. Na musica de tradicdo europeia, isso fica mais
evidente, pois frequentemente apresdeque vieram primeiro Haydn, depois Mozart,
Beet hoven etc., e qualquer m¥%Wsico contempor
muitas vezes deixando de ser pesquisado e valorizado.

Essa visdo é ultrapassada e p@lder mudado no ensino de musica de algumas
instituicdes. Hoje, enteneke que existem mudltiplas linhas que se cruzam constantemente,
formando uma trama complexa de relacoes.

Essa reflexdo é trazida para enfatizar a importancia da pesquisa de novas referéncias
musicais e para incentivar que musicos e musicistas nao fiquem presos apenas aos nomes ja

consagrados.
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E comum encontrar certa dificuldade ao pesquisar e ouvir novas referéncias musicais.
Podese fazer um paralelo com as sinapses cerebrais ou com trilhas abertas em uma mata: se ja
existe uma trilha consolidada, percorrida durante anos por inUmeras pessafsntgam ser
segura, dificilmente abriremos um novo caminho. Assim, ficamos restritos a uma unica trilha
como ponto de referéncia.

O mesmo acontece na musica ou em qualquer outro aspecto da vida, e isso parece estar
ligado a lei do menor esforgo. Por que abrir uma nova trilha, se ja existe uma por onde todos ja
passaram?

Muitas pessoas ouviram determinado instrumentista, aprenderam tudo o que ele gravou
e hoje tocam dentro dessa |inguagem. Ent «o,

E importante pensar que isso também esté ligado & questédo das nfecsias pessoa
gravou diversos discos no século passado, € porque, de certa forma, ela possuia certos
privilégios, o que, sem duvida, contribuiu para o legado do choro.

Contudo, também precisamos refletir que muitas outras pessoas que se dedicavam ao
choro tinham capacidade para realizar gravacfes, mas nao tiveram oportunidades devido a
inumeros desafios que iam além dos aspectos musicais.

Enquanto musico periférico, morador de uma favela, observo que mesmo nos tempos
atuaisd em que temoacesso facilitado a diversos recursos que auxiliam na carreira musical
0 existe uma diferenca gritante mp@ssibilidade deealiza gravacdes ao compararmos
musicos periféricos com musicos nao periféricos das classes média e alta.

E importante refletir que, se essa desigualdade persiste hoje, ela certamente ocorreu em
periodos anterioresSeria ingénuo acreditar que alguém se destacou no mercado musical
exclusivamente pelo talento, desconsiderando os fatores socioeconémicos envolvidos em sua
trajetéria.Nao tenhoa intencéo de desvalorizar a importancia do trabalho dos nomes que fazem
parte do canone do chomas sim propor a reflexdo de que ha outras referéncias que também
podem contribuir para o nosso desenvolvimento musical.

Para concluir esta secdo do trabalho, € importante destacar a relevancia dos
instrumentistas que sdo considerados referéncias no choro. Ao escolhermos um instrumentista
ou uma instrumentista como nossa principal referéncia, dedicamos tempo para pesquisar e
analisar suas performances, passamos horas tirando musicas de ouvido, assistimos a videos n:
internet, consultamos trabalhos escritos, partituras etc. Com isso, incorporamos diversos

elementos musicais utilizados por essas pessoas, que fazem parteatgehmgo choro.
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Gosto de pensar que, assimcoimoo ¢ ° ® o0 qumamuscdda VocdO m@®0o ¢
voc° 5bmaqemc sensivelestdfinaliouvi ndoo a vida o tempo

Vejo a musica de forma mais ampla: como compositor, reflito bastante sobre o quanto
somos resultado ndo apenas do que ouvimos, mas também daquilo que viMerhas.
maiores referéncias e inspira¢cdes para compor muitas vezes nao vém do universo musical, mas
de pessoas que admiro em outras areas da vida, especialmente aquelas que sdo verdadeiramen
humanas e sensiveis.

Outro ponto importante a ser considerado é valorizar as referéncias do choro que estao
vivas, e nao esperar que elas morram para iniciar esse processo de valorizagdo-s&prende
muito também sem tocar, estando ao lado da pessoa, ouvindo suas histdeisafios que ela
enfrentou, e ouvinda falar sobre como se tocava um instrumento nos tempos ahtigastas
vezes antes de termos nascido. Apresgléambém ouvindo suas criticas sobre a maneira de
tocar choro atualmente.

E importante ter em mente que o choro é uma tradicdo com mais de 100 anos, e essa
tradicdo, com toda a sua linguagem, se manteve e se desenvolveu gracas a inumeros
instrumentistas. Também é fundamental lembrar e refletir sempre sobre as questdesrsociais pa
n«o ficarmos descolados da realidade, viven
ndo é composta apenas de musica; ela € complexa e formada por inimeras relagées.

Por fim, € necessario lembrar que grande parte das nossas referéncias nao contempla
pessoas que trabalharam arduamente para que o choro pudesse preservar seu legado. Muita
delas permanecem invisiveis na historia. Vale recordar, por exempld,Quemi | agr e qu
essas rodas [de <chor o] durarem tanto tempogc
desdobrands e na cozinha pra que n«o faltasse o0
Destaco isso porque, pessoalmente, considero como referdimerasas pessoas que enfrentam
dificuldades sociais e financeiras e, mesmo assim, encontram espacgo para estudar choro, além

de tantas outras que n«o s«0 citadas entre

5.5 RODAS DE CHORO

Rodrigues e Cunha (2014) mostram que o choro, assim como outros géneros e

manifestacbes musicais populares, possui uma forma de ensino e aprendizagem ligada ao

60 Essa € a forma mais direta de dizer que, no dmbito musical (e na vida), vocé é o que vive. Muitas vezes uso 0
verbo fouvir 0 doaranrim, ouviaé captartas fibracdesada mundo externo e interno.
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coletivo. Eles também afirmam que o ensino e a aprendizagem nas rodas de choro ocorrem de
maneira ndo convencional, mas € interessante pensar que aquilo que se considera convenciona
depende do ponto de vista. Na o6tica do proprio choro, por exemplo, @&camal ensinar e
aprender dentro das rodas de choro.

E possivel observar e aprender diversos aspectos musicais ao participar de rodas de
choro como ouvinte e/ou instrumentista. Também é possivel aprender aspectos humanos,
culturais e sociais que serdo brevemente abordados através de reflexdes expogasdao lon
texto.

Pensar no choro é praticamente pensar na roda de choro.dastgsvacdes deste
género, havia os encontros dos musicos, as rodas de choro. Autores que escreveram a respeitc
dest manifestacao culturatomo Cazes (1999), Diniz (200e Tinhordo (2010; 2013),
concordam ao falar sobre o choro enquanto reunido de musicos para uma pratica musical.

E interessante notar que a roda de choumé&endmeno que atravessou todaum
historia, pois, nos principios do choro, ndo havia escolas especializadas, ndo existiam partituras
editadas como as que temos hejmpoucagravacdes. Ou seja, 0 que existia era 0 encontro
de musicos.

Olhar para isso pode trazer algumas reflexdes, como, por exemplo, pensar na roda de
choro como a forma mais antiga de ensino e aprendizagem da linguagem que forma o proprio
géneromusical

As rodas de choro sofrem transformacdes ao longo do tempo, mas, sem duvida, pode
se afirmar que existe uma esséncia, algo que conecta todas as rodas ao longo daGahécadas.
ressaltaisso para pensar também na roda como um portal musical atemporal.

Isso fica evidente quando se observam as semelhancas entre gravacdes da primeira
metade do século XX e 0s choros tocados atualmente nas diversas rodas espalhadas pelo Brasil
Ou seja, as rodas de choro sdo também as principais responsaveis pela mamutencao
preservacao da tradicdo do choro.

A roda de choro ndo s6 preserva a tradicdo, mas também estimula a producéo e a
execucdo de novos choros e outros géneros musicais. Como jA mencionado, frequento e
participo de diversas rodas na cidade de Sao Paulo desde 2008 e pude constatar que existern
rodas de choro que executam outros génmsicais além do choro e seus géneros correlatos

Em 2005, Sarmento apontou qigdQut r os g°neros musicais p
choro sdo o maxixe, o frevo, o baido, a polca, a valsa, o lundahatish o samba, e

recentement e, a bossa nova e outros estil oc
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p. 12).Havinte anos o autor j4 havia demonstrado que outros géneros, além dos que formam o
choro, estavam presentes nas rodas.

Dependendo da roda de choro, é possivel ter diferentes tipos de aprendizagem. Por
exemplo, uma roda de choro com uma plateia mais silenciosa pode ajudar a captar sutilezas
musicais que talvez ndo sejam possiymsceberem outra roda com mais interferéncias
sonoras externas. Uma roda menos tradicional pode deixar musicos e musicistas mais a vontade
para improvisar e pode ajudar essas pessoas a sentirem menos pressao psicolégica na execuca
dos choros.

Existem outras questdes para refletir, mas o foco aqui é ver a roda de choro como um
lugar de ensino e aprendizagem de elemeatatinguagemmelodicado choro. Nes sentido,
os dois tipos de rodas citados servem como fonteogaraino eaaprendizagem da linguagem
do género, ja que todas as rodas sdo uma escola.

Tudo depende do olhar de quem esta participando. Se somos pessoas abertas ao
conhecimento aaprendizagem, sem duavida vamos aprender algo das rodas de choro, seja ela
tradicional ou néo.

Diversos chordes que encontrei ao longo da minha vida concordam em dizer que a roda
de choro é uma escola. Altamiro Carrilho Y@gue seu grande aprendizado no choro se deu
quandoeraum m¥%si co de | atao e fisa2?2a fu-ando rod
(Sarmento, 2005, p. 10p violonista Jayme Florence (190983), conhecido como Meira,
nasceu em Pernambuco e teve sua carreira consolidada no Rio de Janeiro (Rosa0i2018).
professor de violonistas que sdo e foram destagues do violdo brasiieno, por exemplo,

Baden Powell, Raphael Rabello e Mauricio Carrilho (Bittar, 2011).
Dentre as praticas de ensino usadas por Meira, Sandroni (2000) e Bittar (2010) relatam

gue o violonista trabalhava com treinos auditivos e pratica em rodas de choro.

Ao procurar saber um pouco mais sobre como funcionavam estas aulas, ouvi relatos
gue mostravam certa continuidade entre o tipo de experiéncia vivido numa roda de
choro e o tipo vivido na situa-«0 marc
depoimento de um do entr evi st ados, as aulas de
concentradaso. Eram aul as que enfatizava
bom desempenho numa roda: capacidade de transpor em tempo real, de acompanhar
musicas que ndo se conhece especialmigee, de improvisar contracantos nas

cordas graves do violdo (as famo#aaixaria®) etc. (Sandroni, 2000. 7).

Mauricio Carrilho, violonista e ealuno de Meira, conta o seguinte:
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Quando chegava oito horas os livros eram fechados, as estantes guardadas e comecava
o0 treinamento mais importante que um musico pode ter na vida: tocar. Ouvir e tocar
(...) e um atras do outro os géneros musicais das mais diversas regiées eram tocados:
charo, polca, valsa, schottish, bolero, samba, tango argentintroipxagtime, frevo,
habanera, mazurca, [...]. Quando eu achava que ia descansar, comecava tudo de novo
em outro tom. A sensacao era de estar descendo a estrada do Corcovado huma estrada
semfreio. Sobreviver era se manter na masica sem parar, vencendo cada compasso
desconhecido, memorizando os caminhos que seriam percorridos mais uma vez na
repeticdo das partes, para acertar o que nao tinha saido correto na primeira passada.
Gradativamente @companhamento ia sendo composto: primeiro os acordes iam
sendo encontrados, as modulagdes entendidas, depois os baixos obrigatérios, a
conducdo das vozes, as levadas ritmicas apropriadas, e por fim, as brincadeiras, as
substituicbes de acordes, as rearimacdes de improviso [...] e assim, de ouvido,
aprendi o acompanhamento de centenas de mdusicas que eu desejagRosacar
2018, p. 567).

A roda de choro € marcada pelo encontro de geracfes distintas, nas quais € possivel
encontrar jovens que possuem entre 28 anos e idosos cor® anos ou mais tocando juntos.

Essa, sem dlvida, € uma das maiores riquezas que a roda de choro oferece. E interessante
observar que pessoas que frequentam shows,, hamas e outras atividades culturais
geralmente estdo acompanhadas de amigos e amigas de idades aproximadas.

Existem diversos conflitos entre as geracdes, como, por exemplo, musicos mais velhos
qgue reclamam que o0os jovens n«o est«o tocand
mostrar sua virtuosidade, e a roda de choro é o palco onde é possivel pesssbeordttos
para, entdo, refletir e, quem satmveralguns dos nossos comportamentos.

E na roda de choro que se percebe que os musicos mais velhos s&o os grandes
responsaveis por manter uma tradicdo musical que ja tem mais de 100 @mada também
gue vemos o0s jovens se esforcando para acompanhar, aprender e propagar essa tradicao, alér
de levar as bases do choro para outros géneros musicais.

Musicos e musicistas experientes que dominam a linguagem do choro frequentam rodas,
e com essas pessoas psdeaprender e incorporar 0os elementos da linguagem mefimlica
meioda observacgéo e da pratica. Sarmento (2005) afirma que nas praticas dechonm¥ss i ¢ o
aprende ouvindo, observando e tocando com o

Luciana Rosa menciortpue:

[...] existe um aprendizado essenama pratica do choro que seria considerado
aprendizagem informal, fundamentado em audicdo de gravacgdes para entender a
linguagem do choro, observacdo de musicos consagrados tocando e participacdo nas
rodas de choro, onde este estudante ira realmente apeetidguagem do choro,

treinar a improvisagéo, verificar como a forma pode ser livre e dindmica em um
ambiente como a roda, etc. (Rosa, 2018, p. 563).
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Uma das capacidades que se desenvolve nas rodas de choreseefeoe
desenvolvimento auditivo. Taborda (2010) mostra que o violdo e o cavaquinho eram o0s
i nstrumentos mais apreciados no que diz re
Aiguando o acompanhador n«o0o consegseguetngad | nar
caidw ( Tabor da, Wedt{2002) Valente @@ 8E)Tinhordo (2014)mencionam
que a pratica de tocar de ouvido é algo comum entre as pessoas que trabalham com choro

Sobo ponto de vista autobiografico, posso afirmar que, ao longo destes anos de trabalho
com o choro, a prética de tocar de ouvido tem sido minha principal forma de aprendizagem
destegénero Este assunto sera tratado mais adiante, e 0 que nos interessa neséeqpento
essa praticasta fortemente relacionada a roda de choro, ja que o uso da partitura ndo é téo
comum nesse ambiente e, para al gumas pesso

com bons ol hoso. Sobre esse assunt o, Luci an

Nas rodas de choro atualmente no Brasil, no entanto, a utilizacao de partituras € pouco
comum, adotada geralmente por iniciantes no aprendizado do género, como musicos
de formacao erudita ou popular, porém com pouca vivéncia no choro. O préprio
ambiente ode ocorre a roda de choro, geralmente em um bar, em torno de uma mesa,
dificulta a utilizacdo de partituras. E frequente ver masicos tocando quase colados uns
nos outros, principalmente nos momentos onde ha muitos participantes na roda (Rosa,
2018, p. 565)

Seguimos fazendo uma breve reflexao filoséfica. A soma das partes de algo forma um
todo, ou seja, parte e todo possuem uma relacao direta. Pensando em fractais, podemos dizel
que uma € o espelho da outra, como se ndo houvesse separacdo, dois lades/érenyele
uma mesma folha. A sociedade também pode ser vista assim, pois as pessoas formam a
sociedade.

Trazendo isso para o choro, podemos dizer que ele (o todo) é formado por varias partes,
sendo que essas partes sdo o proprio chdm ha como separar, por isso o choro é também a
prépria roda de choro.

O termo também designa diversas outras dimensdes,itam@nj unt o i nstr ul
do repertorio, evento social, sinbnimo de musico ou instrumentista, género musical, pratica
musi cal , estilo interpretativoo (Palopoli,
questado terminoldgica com mais profidatie e apresenta uma acepc¢ao interessante da palavra
choro, entendida como unmaanifestacdo culturali f or t ement e estabel e
caracteristicas proprias, sendo a roda de Choro seu pripcppdlo agr egador o (P
p. 55).
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Estar em uma roda de choro pode trazer incontaveis aprendizados, assim como qualquer
outra experiéncia de vida, mas tudo depende da observacado de quem esté participando. Ou seja
podemos estar em um ambiente e aprender muitas coisas dele, ou nao.

Minha experiéncia com o choro mosthme o quanto as rodas de choro sédo importantes
para a propagacao do género, e isso inclui a transmissdo dos elementos de sua linguagem

O choro é também uma escola, e posso afirmar que jaA me deparei inUmegs vez
ouvindo pessoas falanddi mi nha escoloau & mdo nbhorsaeo®a ffo
pesquisador Luciano Sarmento (200&prca esse entendimento ao afirmar que, mais do que
um g ° ner oochmoro se afirmad tgmbéin como uma escola. O aprendizado se da também
nas rodas de choro, que provém os musicos de informacdes gerais, adquiridas pela interagéo,
observacao e pratica musicébarmento, 2005, p. 15).

Vale citar também s palavras de Elisa Goritzkjue realizou um trabalho sobre os
elementos estruturais da linguagem de chaanterpretacado flautista Manoel Gomes, o

Manezinho da Flauta:

E certo que ndo ha estudo que possa substituir a criatividade peculiar do Choro
exercida na pratica das Rodas de Choro. Por mais que se estude o género por outras
formas, nada substitui o sentimento de compreensao obtido através da prética
vivenciada com ® Mestres dessa arte e que é imprescindivel para uma interpretacéo
dentro do estilo (Goritzki, 2002, p. 1).

Foi possivel observar, nesta se¢do, a importancia das rodas de choro, e nas proximas

secdes serdo apresentados outros caminhos de ensino e aprendizagem deste género.

5.6 TRANSCRICOES

Dentre os significados m-seodestacar dsoseguintes: a n s
fescrever a mesma coisa noutro local®= <co
firasladar; copiar o conteudo de alguma coisa para outro[lokgbassar para o papel o que
esta em formato de audf?; sérever num papel algo que se ouve, como, por exemplo, uma

palestra, a letra de uma musica ;efi@zer a transcricdo de uma peca musical escrita para um

61 Dicionario Priberam. Disponivel erttps:/dicionario.priberam.org/transcrevAcesso em: 18 mar. 2025.
62 Dicionario Online de Portugués. Disponivel emips://www.dicio.com.br/transcreveicesso em: 18 mar.
2025.
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determinado instrumento, a fim de que seja executado por outro ou outros ou, até mesmo, por
uma orquestfEo .

Transcrever musicas tem relagéo direta com a pratica de tirar de ouvido, pois € uma acao
gue ocorre depois; ou seja, primeiro-B@a musica e, em seguida, transcsave

No entanto, nem sempre transcrever tem esse significado, pois, dentro do vocabulario
musical, pode significar pegar uma partitura feita para um instrunenteescrevéa
adaptande para outro instrumentd por exemplo, pegar uma partitura para violao e
reescrevéda para vibrafone, sem alterar a melodia ou a ritroiiginal, as vezes apenas
mudando a oitava e/ou a tonalidade. Entretanto, essa ndo € a definicdo que serd adotada nest:
secao.

Algumas das definicdes expostas anteriormente dialogam melhor com os objetivos desta
tese, incluindo a definicdo apresentada pelo pesquisador Marco Cézar BritoT r ans c r i
musical € a acdo objetiva de representar, numa partitura manuscrita e/ou seu registro imediato
em edi -«0 Iimpressa, a informa-«o musical ob

(Brito, 2019, p. 35). O autor, que realizou um trabaloltado ao género choro, também

compl ement a, afirmando que: odeOnlisch populai &/ao pr
representa-«o0o da inten-«o0 do compositor <co
2019, p. 35).

A transcricdo também pode ser uma ferramenta Gtil para o aprendizado do choro,
especialmente em seus aspectos mais sutis, pois facilita a visualizacdo dos elementos da sua
linguagem E importante lembrar que cada pessoa aprende de maneira diferente e que, dentro
dessa diversidade, algumas tém um perfil mais visual

Transcrever significa tornar visivel algo que € sonoro, mesmo reconhecendo suas
imprecisdes e limitacdes. As partituras de choro publicadas ndo tém como objetivo principal
apresentar todos os elementossdalinguagem.Fazer isso poderia levar alguns intérpretes a
nao criar novos elementos, padronizando as interpretacdes e, assim, o choro poderia perder seL
carater improvisatoridesse cenario, porém, ndo existe de fato; portantoseapenas de uma
suposicdoO que realmente acontece é que as pasttuncionam como guias, assim como
ocorre em muitos outros contextos musicais

A transcricao ajuda a evidenciar as nuances gravadas pelos intérpretes, o que facilita a

incorporacao dessas sutilezas em nossas proprias interpretacoes.

83 Michaelis. Disponivel emhttps://shre.ink/michaelisanscreverAcesso em9 abr.2025.
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Jodo Paulo Albertim, cavaquinhista formado pelo Conservatério Pernambucano de

Musica, comenta o seguinte:

Muitas vezes, as partituras vém escritas de forma mais simples, sem os detalhes de
interpretacao feitos pelos muasicos durante a gravagéo. Quando é feita de forma fiel ao
gue foi tocado, a transcri¢cdo traz um enriquecimento ao aprendizado. Cada musica
gue tanscrevo me traz algo novo, alguns detalhes que irdo fazer a diferenca na minha
proxima interpretaca(Brito, 2019, p. 75).

O interessante nesse processo nao é copiar exatamente o que foi transcrito, mas aprendel
o principio, a raiz da linguagem. Se a pessoa se limitar a apenas copiar, ndo podera interpretar
choros nunca gravados, pois nao tera uma base para isso.

O ato de transcrever também esté relacionado ao de analisar, pois envolve um sentido
adicional na compreensao do fenébmeno musizahusico e professor frana@emaoOlivier
Lob afirma que € possivel realizar uma andlise mais exata por meio do recurso da transcrigéo e

faz ainda outros apontamentos:

A transcricdo permite que se faga uma andlise mais exata, mais analitica da musica.
Com a subdivisdo em compassos na transcricdo podemos ver repeticées, podemos
comparar mais facilmente com a notacdo musical os elementos tocados. Podemos
fazer um resumo di&cnica, de vocabulario, de expressdes e de todos os elementos
musicais de um musico. Entédo, eu acho muito importante fazer esse trabalho de passar
pela transcricdo da musica, fazer o maximo para avancar, para estudar o instrumento
(Brito, 2019, p. 97).

Transcrever uma musica nao implica apenas transformar um cédigo sonoro em um
codigo visual; tratse de uma ferramenta que auxilia no reconhecimento de estruturas e
aspectos essenciais de uma obra mu@itatanesi, 2005).

Campos (2020) comenta que a transcricdo € uma ferramenta de andlise amplamente
utilizada por pesquisadoras e pesquisadores. Em seu trabalho, o autor menciona diversos
exemplos de profissionais que recorreram a esse recurso, entre eles Barreto (2086), Freit
(2017) e Oliveira (2017), cujos trabalhos ja foram descritos nesta tese. Juan Varela (2024), por
sua vez, relata como as transcricdes o ajudaram a compreender as caracteristicas musicais

presentes nas interpretacdes do trompetista Silvério Pontes:

Em posse das transcrigdes das faixas selecionadas, foi péesieebr uma lupa
em cada nota executada por Silvério, instigando reflexdes desde questionar o que
acontece nacomeco, meio e fim de cada nota até perspectivas maiores como a
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construcdo de frasesascolhas de tonalidade. Da mesma maneira, apontamentos
guanto as escolhas ornamentaisadeulacdo e efeitos sonoros puderam ocorrer.
Também pude perceber a importancia ritngjoa Silvério da para sua execugéo e o
guanto essa circunstancia é essencial enpstsonalidade interpretatiy¥arela,
2024, p. 67).

Varela utilizou a transcricdo comecursopar a fio mapeamento d
interpretativas e padr»es ornamentais util
2024 p. 3).Diversos autores fizeram uso desse recurso. A pianista Luisa Oliveira, que também
utilizou a transcricdo em seu trabalho sobre pianistas no choro, faz uma importante declaracao:
fivé-se na transcricdo uma importante ferramenta no estudo da mdusica popular, mais
especificamente no estudo de praticas performéaticas, colaboraada pexihor apreenséo e
visualizacdo de aspectos em analise do material estudaqoO|Il i vei r avale @& 1 7 ,
tamb®m Marcel o Pereira, qgue empregou a tra
ritmicome | - di cos caracter2sticos da performanc
desses el ement os-@3).( Pereira, 2016, p . 12

Luisa Oliveiraapontaque as transcri¢des realizadas em seu trabalho contribuiram para
a identificacao de elementos da linguagem pianistica. Ela complementa, afirmando que esses
elementos podem ser incorporados por outros pianistas, o que dialoga diretamente com as

propostas ésta tese

Nesse sentido, as transcri¢Bes realizadas possibilitaram a identificacdo de elementos
caracteristicos da linguagem pianistica utilizada pelos intérpretes selecionados,
evidenciando tanto tracos individuais quanto padrdes estilisticos que caracterizam o
piano no Choro de forma um pouco mais abrangente. Esses elementos se manifestam
na forma de motivos melddicos e ritmicos, constru¢gdes harmdnicas, padrdes de
acompanhamentos, articulacdes, acentuacdes, recursos caracteristicos do piano (como
0 uso do pedal), a explorac@o da tessitura do instrumento, dentre outros. Dessa
maneira, através do reconhecimento e da compreensao de tais elementos e recursos
encontrados nas performances, psdeapontdos como ferramentas possiveis de
serem apropriadas, reinventadas incorporadas por outros pianistas (ou
instrumentistas em geral) em suas préoprias performé®tiesira, 2017, p. 25)

Os trabalhos encontrados que utilizaram a transcricdo como ferramenta de analise sdo
direcionados a diferentes instrumentos, tanto solistas quanto acompanhadores. Milton Gevertz,

gue desenvolveu um estudo voltado a interpretacdo na flauta, escreveuntesegui

[...] a pratica de transcrever choros, analisar e incorporar os elementos interpretativos
dos grandes mestres, ou mesmo absorver os estilos de interpretagdo via oral ou
Aitirando de ouvidoo, como se costuma diz
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influéncias que renomados flautistas exercem no desenvolvimento do estilo ou da
l inguagem de choro das gera-»es seguint

influ°nciasd que alimenta a tradi-«o, ai
indicandoad or ma- «o daquil o gue poderia se che
choro na flautao (Gevertz, p. 14, 2017).

Transcrevele analisamusicas nao se restringe ao choro. Segundo Borém (2014), essa
atividade ® uma das tend°ncias da musicol og
estudar, como um todo, a percepc¢ao e fruicdo do processo iniciado pelo compositor (na concepgéo
daobra) e consumado pelo performer. (na real:.|

O maestro Nenéu Liberalquino faz um apontamento interesgzarteo menciona que
fiE incomensuravel a importancia da transcricdo, pois, em geral, vocé jamais esquece aquilo
que transcreve, além de desenvolver a escrita musical e a assimilacdo da linguagem em todos
0S seus aspectos: melddico, ritmico e harm@{Boto, 2019, p. 36)Com relacdo a escrita de
palavras, € sabido quia aprendizagem acontece, de maneira mais eficaz, quando escrevemos
0 que estamos aprendendo ( Ma r g u ®aniel Marquas3tgmbém afirma que o ato de
escrever envolve um processo cognitivo préprio e que, para escrever algo no papel, é preciso
perceber a informacao, absoaé entédo codificda na forma escrita. Vale também mencionar
queio aprendi zado est § ailvidadestmatonase, poe isso,@laado i 0 n ¢
escrevemos a mao, conseguimos registrar melhor, pensar melhor e até mesmo agjanizar
ideias de maneira mais efetivao (Marques, 2

A reflex@o que se propde é: se isso funciona para a nossa linguagem verbal, faz sentido
pensar que também funcione para a escrita da linguagem musical.

E comum, também, utilizar a transcricio para compreender a obra de um intérprete
especifico. Antonio Rocha, flautista e compositor de choro, relata que pesquisou e transcreveu
a obra de Dante Santod musicas que ndo conseguiu encontrar em partiturasafirma,
ainda, que transcrever enriquece a linguagem e a maneira de tocar (Gevertz, 2017).

Milton Gevertz menciona que o ato de transcrever musicas foi desafiador e, a0 mesmo

tempo, uma experiéncia enriquecedp@que permitiu

[...] o entendimento do estilo de Benedito Lacerda com mais profundidade, abrindo as
portas para reflexdes sobre o papel da transcricéo, seu efeito didatico no aprendizado
da linguagem do choro e do instrumento, bem como do estilo particular de
determinads intérpretes (Gevertz, 2017, 3).
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O trabalho realizado por Gevertz esta repleto de apontamentos interessantes que se
referem ao ato de transcrever choros. Um dos depoimentos que dialoga diretamente com esta
tese foi apontado pelo flautista Rodrigo Y Castro

Entdo vocé precisa aprender um pouco do contexto historico da composicdo e da
interpretacdo. E é transcrevendo as nuances das articulagdes, das ligaduras, das... dos
efeitos, os frullatos, os staccatos, dos andamentos corretos de se tocar a obra, seja pra
um instrumento de corda ou pro instrumento de sopro, é transcrevendo fielmente isso

e tentando copiar mesmo, copiar... € que vocé vai conseguir formar devagarinho o seu
préprio estilo (Gevertz, 2017, p. 22).

Este trecho em especifico chama a atenc¢éo porque Rodrigo Y Castro aponta alguns dos
elementos interpretativos da linguagem do choro que serédo tratados nos capitulos seguintes com
mais detalhes. Rodrigo mostra que a transcricdo € um caminho para o agcedégses
elementos e ainda destaca que, aos poucos, é possivel desenvolver o préprio estilo. Ja foi visto
anteriormente que a imitacdo € um dos processos de aprendizagem; a transcricdo auxilia nesse
processomas € importante frisar que a imitacdo nacedsr entendida como o objetivo final:
primeiro copiase e depois desenvolge o proprio estilo.

Os dois flautistas mencionaddmtonio Rocha e Rodrigo Y Casttambémdestacam
que transcrever choros é importante para a formacéo do rep@&éviertz, 2017). Rodrigo Y

Castro Afrequentemente solicita transcri-»e
aluno a absor-«o do estilo de interpreta-«c
3).

Aqui ha outro dado importante: o uso dessa ferramenta como parte do processo de
ensino. Tive a sorte de encontrar, ao longo dos meus estudos musicais, professoras e professore:
gue me estimularam a realizar essa atividade, todos eles vinculados ao ansidsiach
popular. Apesar disso, posso afirmar que a nace da motivagao para realizar transcricoes
veio de maneira informal e, muitas veZesjssosozinho.

Mesmo nao havendo estimulo por parte das professoras e professores da musica de
tradicdo europeia, realizei inUmeras transcricdes desse tipo de repertoricacometodias
presentes enfiChoros n°® 6 de H. VillaLobos e tantas outras ddras dele e de outros
compositores.

Um dado apontado em alguns trabalhos foi a questdo da imprecisdo da escrita. E
interessante mencionar que, mesmo se tratando de uma trandcigéseja, uma pratica em

gue se tenta escrever as notas no papel, os ritmos e todos os elementos da lirguhgeon d
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0 ainda assimhavera uma imprecisdo devido as limitagcdes que a linguagem escrita carrega,
afinal, a musica €, em seu principio, um fenémeno sonoro.

Presenciei inimeras situagcdes em que musicos e musicistas que ndo trabalham com
musica popular tiveram dificuldade em relacdo a notacédo e a execucao ritmica, principalmente
no que se refere a masica brasileira. Pode parecer um paradoxo que musico®bnaddei
toquem as ritmicas do proprio pais, mas faz sentido quando pensamos que essas pessoas passa
anos e anos estudando e praticando, em seu proprio instrumento musical, exclusivamente um
repertorio composto por musicas de concerto da tradicdo euegsgedificuldade é percebida
a partir da leitura de uma partitura comum, mas {sed&firmar que a leitura de uma transcrigao
também nédo resolve esse tipo de problgroegue a transcricdo também possui suas limitacdes.

Nesse sentido, cada musicista ou musico tenta resolver esse tipo de problema a sua
prépria maneira, ja que o ato de fazer uma transcri¢cdo faz com que a pessoa tenha uma relacac
mais profunda com a musica e, assim, acabe decorando as ritmicas e suas neamcessyu
vezes ndo sdo possiveis de perceber apenas pela escuta.

Milton Gevertz encontrou uma proposta para essa questao:

[...] diante da impossibilidade de representar as figuras ritmicas correspondentes a
certas fracbes de tempo, houve a necessidade de, em algumas passagens,
convencionar uma chave com o simbolo asterisco indicando os casos em que a divisdo
deveserinterpteada em al gum ponto no fimeio do c
partitura (uma semicolcheia seguida de duas fusas) e uma tercina de semicolcheias,
como por exemplo no compasso 9 (Figura 1) (Gevertz, 2085J,

Segue a figura mencionada por este aukagu(a 1 de seu trabalho):

Figura 61 Convencéo: o simbolo asterisco indica que a interpretecdd entre estas di

representacoes
*
* |_|
.y Fponlls
- = T ik s ks e s
{ - "-#ﬁ_k, "}P ;_= [
== =¥=—= |

Fonte: (Gevertz, 2017, p. 7)
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Essa mesma dificuldade, relacionada a imprecisdo da escrita dos aspectos ritmicos,
também foi mencionada por Sarmento ao realizar transcricdes de interpretacfes de Altamiro
Carrilha

No momento da transcricéo, foi possivel constatar que Altamiro Carrilho ao dividir o
ritmo, divide o tempo de forma irregular, proporcionando ao ouvinte uma sensacéo de
liberdade ritmica. Diante da sutileza e falta e padrdes destas nuances ritmicas, foi
sentido em algumas vezes, dificuldades de se identificar com preciséo, qual figura
estava sendo tocada (Sarmento, 2005, p. 7).

A grande questdo € que utilimasum sistema de escrita exclusivamente eurdpeu
inegavel a importancia dessa ferramenta e de seus benefa®dembrar que essa escrita
musical levou séculos para ser desenvolvida e passou por inUmeras alteracbes para ser
aperfeicoada. Porém, ainda possui limitacdes, e talvez seja interessante pensar também em
outras formas de escrita que possam suprir $a@asnas e servir como ferramentas
complementares. Muitas partituras de violdo, viola de 10 cordas e guitarrgepmi@ usam
também a tablatura para complementar a leitura da partitura.

Como compositor, percebo que essa questado se agrava quando utilizamos programas e
aplicativos de partituras, pois eles ainda apresentam diversas limitacdes, e a criacdo de novos
desenhos ritmicos, por exemplo, tes®algo bastante dificil de grafar

Existem outros depoimentos sobre a questdo da escrita ritmica. A pesquisadora Glaura

Lucas destaca alguns pontos referentes ao processo de transcri¢ao:

A representacdo visual do som tem sido um importante recurso no proeesso
aproximacdo e andlise de contextos musicais diferenciados em pesquisas
etnomusicolégicasA transcricdo musical, no entanto, foi sempmaplamente
questionada, defendida e combatida, ao longo da histéria geesspgsas. Por um

lado, o exercicio em si da transcricdo pode ser umaegieflexdo acerca do universo
musical em estudo e de reconhecimentdetalhes da execugéo, possibilitando uma
atencdo concentrada e disciplinada prépria musica. Além disso, a forma visual
permite uma apreenséo gloldal estruturaf_ucas, 2001, p. 231).

Mas além dessas observacoes, a pesquisadora traz uma importante reflexdo sobre o fato
de que o sistema de notagéo europeu é questionado devido as suas limitaceB, quapdo s t a s
pela hierarquia de valores musicais que contefngld t ur as e ritmoso (Lu
Amado afirma que muitas pesquisadoras e pesquisadores que se dedicam a andlise e transcrica
de choros se deparam com a Aincongru’®°ncia
grafaro (Amado, 2013, p. 4)
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Wagno Gomes dedicou uma dissertacdo aos aspectos interpretativos do clarinetista
Paulo Sérgio Santos e, nesse trabalho, também se deparou com dificuldades relacionadas a
notacdo musical:

Caracteristica muito encontrada nas gravacgfes [...] é a flexibilidade métrica em
relagdo ao pulsd verificada na dificuldade de notar em partitura tudo ou a maior
parte daquilo que os intérpretes realizaram [...]. Isto porque frequentemente a

realizacéo ds frases musicais extrapolam as possibilidades da notacédo, em virtude
das microvariagfes ritmicas. A flexibilidade métrica em rela¢é@o & pulsacdo faz com
gue as acentuacdes da melodia sejam deslocadas [...] na realizacdo do choro (Gomes,
2007, p. 61)

E interessante também reconhecer que a escrita nunca sera capaz de representar grands
parte dos aspectos sonoros presentes no choro ou em qualquer outro género musical. Seria
importanteencontrar maneiras de inserir audios em trabalhos escritos, especialmente porque
muitos deles s&o disponibilizados em formato didieahbro de ter lido um artigo publicado
na internet em que o exemplo musical ndo era apresentado na forma de partitura, mas em audio
incorporado na propria pagiean que o texto estava publicd contudo, ainda ndo me deparei
com esse tipo de tecnologia em documentos no formato PDF.

Encontrei trabalhos, como o de Luisa Oliveira (2017), que disponibiliza QR Codes, os
quais funcionam como links que levam o leitor e a leitora a sites ondedéegiaaiveisos
trechos musicais apresentados no trabdssa € uma forma de minimizar as imprecisoes
presentes na escrita musical. A pianista reconhece que a escrita exclui diversos elementos

inerentes a performance musical:

Se aqui o intuito da transcri-«o0 ® apr es
para que o leitor consiga visualizar seus elementos para uma possivel analise, é
importante frisar que esta representagdo exclui muitos outros elementos inerentes a
pefomance que n«o Ss«0 cab2veis nesse fAret
estilistica da musica estuda@iveira, 2017, p. 25).

Outra questdo importante a destacar diz respeito a propria pessoa que realiza a
transcricdoN&ao se sabe o nivel de percepcao musical que cada individuo desenvolve ao longo
da vida e, por isso, também néo se pode determinar a qualidade de uma transcricdo. Um bom
exemplo disso séo as cifras, que sdo basicamente transcricdes de d@ondeteparei diversas

vezes com esse problema e, inclusive, enviei vérias correcdes de cifras disponibilizadas no Cifra

64 Infelizmentendo foi possivel localizar esetigo.
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Club, um dos sites brasileiros mais populares sobre o assunto. Bxisters erros nas cifras
disponibilizadas nesse site porque qualquer pessoa pode enviar uma, desde que se cadastre
Assim, diversas pessoas sem boa percepcédo harmonica podem enviar suas cifras, 0 que pode
implicar o envio de muitos erros

Foi em resposta a isso que criei uma série de videos ensinando a tocar masicas gravadas
por Milton Nasciment&®, em outras palavras, a imprecisdo das transcricées feitas por outras
pessoas me levou a adotar uma nova postura em relacéo a esse repertorio.

Nesse sentido, é interessante trabalhar com pessoas capazes de conferir nossas
transcricbesHa aspectos basicos da escrita musical que exigem precisdo e precisam ser
revisados Gevertz (2017) descreveu que seu processo de transcricdo passou por iniUmeras
revisdes, algumas delas realizadas com o flautista Rodrigo Y Castro, e que, com essa parceria,
f oi poss2vel Aconfrontar diferenteb pegraypa
(Gevertz, 2017, p. 7).

Enquanto experiéncia com transcricbes, posso destacar que estive em diferentes
posicdes. Fiz muitas transcricbes para uso pessoal, que ndo passaram por revisao, pois eramn
apenas mapas musicais usados como uma forma de organizar e visualizar elementos
interpretativos. Em outros casos, realizei transcricbes que foram revisadas e discutidas com
outros estudantes de musica, processo esse que, muitas vezes, esteve ligado ao repertorio d
choro edemusica instrumental brasileira.

Mais recentemente, estive também na posicédo de regisoumtrabalho que realizei
junto @ musicoMaik Oliveira, que organizou um caderno de partituras do bandolinista e
compositor Niquinho, conhecido como Niquinho do Bandagmrmétodo de transcri¢cdo foi um
dos caminhos adotados por Maik Oliveira para aprender os choros de Niquinho e, assim,
realizar suas préprias gravacées.

A transcricdo, sem duvida, pode servir como ferramenta para a visualizacdo e
aprendizado de el ementos interpretativos da
gl obali zada da atualidade como um t ode 0, h
exist®°ncia de uma pedagogia voltada para a

iSso € interessante levar essa ferramenta em consideragéo.

8 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=yh99kXpUEFA&Ilist=PL6a_jDkrh8Pi0gO0eiPTINGFd7
qOfbg4h Acesso em20 mar. 2025.

56 Disponivel emhttps://tratore.ffm.to/maikoliveira?fbclid=PAZXh0bgNhZWOCMTEAAabp4clvimCIOIR_XO
OABU9rmiLQesHC8MNIOFaZ QQESXVDY9EOK HN1U aem_S2GzKRzXG1EZs7Ch6atnlAk HN1U_ae
m_S2GzKRzXG1EZs7Ch6atnlAcesso em: 20 mar. 2025.
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https://www.youtube.com/watch?v=yh99kXpUEFA&list=PL6a_jDkrh8Pi0gOoeiPTfNGFd7qOfbg4h
https://tratore.ffm.to/maikoliveira?fbclid=PAZXh0bgNhZW0CMTEAAabp4clvrmClOlR_XOOABu9rmiLQesHC8N-90FaZ_QgESXVDY9EOk_HN1U_aem_S2GzKRzXG1EZs7Ch6atnIAk_HN1U_aem_S2GzKRzXG1EZs7Ch6atnIA
https://tratore.ffm.to/maikoliveira?fbclid=PAZXh0bgNhZW0CMTEAAabp4clvrmClOlR_XOOABu9rmiLQesHC8N-90FaZ_QgESXVDY9EOk_HN1U_aem_S2GzKRzXG1EZs7Ch6atnIAk_HN1U_aem_S2GzKRzXG1EZs7Ch6atnIA
https://tratore.ffm.to/maikoliveira?fbclid=PAZXh0bgNhZW0CMTEAAabp4clvrmClOlR_XOOABu9rmiLQesHC8N-90FaZ_QgESXVDY9EOk_HN1U_aem_S2GzKRzXG1EZs7Ch6atnIAk_HN1U_aem_S2GzKRzXG1EZs7Ch6atnIA
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Por fim, é interessante pontuar que a grande maioria do material transcrito e tirado de
ouvido provém de gravacdes. E possivel tirar misicas de ouvido e tradasravpartir da
audicao de uma performance ao vivo, mas isso é excec¢ao. Para obter methuitados, €
necessario ouvir uma musica varias vels® ndo significa que o outro fenbmeno néo exista;
€ possivel, por exemplo, assistir e ouvir ao vivo um instrumentista tocar um mesmo choro em
varias ocasides e, com isso, detectar elementos repetijue podem ser transcritos e
incorporados

A transcricdo possui uma relacéo direta com as gravacoes, e € interessante pensar que o
surgimento e o desenvolvimento do choro ocorreram junto com o0 avango dos processos de
gravacgao e reproducdo musiddma das maiores inovagdes para a musica foi a possibilidade
de gravar discos, ou seja, de fazer um registro sonoro. No Brasil, 0 processo de gravagao de
discos comecou em 1902 (Taborda, 20148. primeiras gravacdes foram de modinhas
nacionais, interpretadas por Baiano e Cadete, aldingde | ¢ a s ,, maxixds executadssc h
pela Banda do Corpo de Bombeiros do Ri o, sc

(Taborda, 2010, p. 140). A autora citada também acrescenta:

Os primeiros registros fonograficos nos deram a possibilidade de vislumbrar o
ambiente musical que vinha se desenvolvendo desde fins do século XIX. Como nao
poderia deixar de ser, os géneros executados eram o repertério dos chordes: valsa,
schottisch, quailha, mazurca, polca, tangos, modinhas, canconetas e lundus,
veiculados por vozes acompanhadas de viol&o, piano, pelas bandas e finalmente pelos
grupos de choro (Taborda, 2010, p. 140).

Ou seja, 0s primeiros géneros e ritmos gravados no Brasil estdo intimamente
relacionados ao choro, pois sao justamente os que formanaabase.

As primeiras gravacfes da primeira metade do século XX trazem informacfes
importantes para o estudo do choro e contribuiram para o conhecimento dos grupos de choro
do Rio de Janeiro (Taborda, 2010). Os solistas que gravaram nesse periodo e ganharam destaqu
pelo sucesso obtido na época foram o flautista Patapio Silva, o pianista Artur Camilo e o
também pianista e compositor Ernesto Nazareth, que gravou algumas pecas com o flautista
Pedro de Alcantara (Taborda, 2010).

E interessante pensar que havia um certo nimero de gravacées no comeco do século
XX, assim como certa dificuldad#e acessar e ouvir essas gravacdes. Porém, ao longo do
tempo, o numero de registros foi aumentando, assim como o0 acesso a eles. Vale citar como

exemplo Jacob do Bandolim, que gravou mais de 52 discos em 78 rpm (Barreto, 2006), e
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Altamiro Carrilho, que foi o solista que mais gravou na histéria do disco (Diniz, 2007), com
mais de 100 discos gravados (Rianelli, 2008, p. 48).

E interessante refletir que o nimero de gravacdes € praticamente acumulativo, ou seja,
além das gravacodes antigas, também surgem novos grupos e novas gravacdes de choros.

Somado a isso, h4 uma diferenca gritamdeacesso as gravacfes de choro, que se
intensificou devido as inovacdes tecnolégicas ocorridas ao longo dos anos. E claro que, de
alguma forma, sempre havera limitagoes de acesso devido a fatores sociais e econdmicos, mas
€ inegavel que, nos tempos atulgmaisfacilidade no acesso a gravacdes nao s6 de choro,
mas de musicas do mundo todo.

Por meio das gravacdes, é possivel perceber os elementos interpretativos usados por
diferentes instrumentistas do choro, como Jacob do Bandolim, Abel Ferreira, Benedito
Lacerda e tantos outros (Goritzki, 2002, p. Byito destaca que solistas e musicos
acompanhadores que trabalham com choro podem exdicdar per cep- «0 1 nst
meio das gravacdes consagradas, com o intuito de adquirir certo grau de conhecimento no que
tange ao processo de o6tirar de ouvidodo (Br

E importante valorizar o material disponivel no que se refere as gravacdes de choros.
As gravacdes sdo, sem duvida, uma das principais fontes para a incorporacdo dos elementos de
linguagem do choro. Elas também possibilitam exercitar a préatica de tiraasds ouvido e

realizar transcricoes.

5.7 TIRAR MUSICAS DE OUVIDO

ATirar m¥si é anga expressam amplamenté conhecida no meio musical,
especialmente no ambito da musica popularseguir, apresentase algumas defini¢cdes.
SegundcCarrasqueirai a expr ess«o O6tirar de ouvidod si
apenasouvinda, sem que Ssej a n(Earasweiipr0i8pp. 12@otade p ar
fim). Brito define essa pr8tica <como Ao apr
i nstrument al a t(Bri@,2@®S8, p. 4notagde pdapeNoeatantd, essa acao
nao se restringe ao universo das gravacoes; é possivel também tirar musicas de ouvido em

situagdes ao vivo

Uma caracteristica que se manteve inalterada [...] no ambiente do choro foi a
transmissao do conhecimento musical relacionado ao estilo através da experiéncia de
tocar na roda de choro ou tirando de ouvido o que os grandes mestres gravavam em
disco (Gazes 2005 p.23).
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Por fim, Simone Velho (2011, p. 29) apresenta algumas reflexdes sobre os diversos
significados que a express«o Atocar de ouv
com ou sem acompanhamento; tocar apenas acordes basicos ou toda a harmonia, ou aind
reproduzir O ritmoo. A partir dessas vari :
habilidade de reproduzirmisg|ao i nstrument o atrav®s da aud

Tirar musicas de ouvido muitas vezes € considerado sindnimo de tocar musicas de
ouvido, embora talvez haja uma diferenca entre essas expredsi@gessoa pode, por
exemplo, tirar de ouvido a harmonia de uma musica sem necessariamente utilizar um
instrumentad ouseja el a n«o tocou a mwWsica de ouvi do
fi t o cPadese considerar essas expressdes semelhantes, mas existe uma distingdo temporal
entre as a-»es: primeiro a m¥sica ® Atirada

Tirar de ouvido ndo implica, necessariamente, o uso de um instrumento: mesmo com o
instrumento em mMaos, a pessoa primeiro ouve (tira), para depois conferir &pasar de
essa discussao ndo aparecer com frequéncia em outros trabalhos, é interessante levantar ess
reflexdo para que possa ser explorada futuramente por outras pessoas

Tive uma formacao musical em diversos ambientes e instituicdes. Fui aluno do Instituto
Baccarelli, da Escola de Musica do Estado de Sdo Paie@P), da Universidade Estadual
Paulista (Unesp), do Projeto GUré do projeto estadual Escola da FamMaralelamente a
essa formacado institucional, grande parte do meu aprendizado ocorreu por meio do
autoaprendizadd observando outras pessoas, ouvindo e praticando intensaderagir
dessa experiéncia, foi possivel observar que a atividade de tirar musica de ouvido esta muito
mais associada a musica populwrante minha vivéncia na universidade, encontrei colegas
gue nunca haviam tirado uma musica de ouvdm sei dizer com certeza se iSSoO era um caso
extremo, mas, sem dulvida, existe uma diferenca significativa entre musicos populares e
musicos voltados exclusivamente a muasica de concerto de tradigcdo europeia no que diz respeito
a essa pratica

Essa questdo esta diretamente relacionada ao desenvolvimento auditivo, uma vez que
tirar masicas de ouvido implica o aprimoramento da percep¢do musical em diversos .aspectos
Ha vérios trabalhos que abordam essa tematica. Os musicos Hamilton de Holanda, Jodo Paulo
Albertim, Jorge Simas e Alessandro Penezzi, por exemplo, concordam ao afirmar que a pratica
de tocar de ouvidd ou seja, sem o uso de partitdracontribui signifcativamente para o

fidesenvolvimento da percepc¢do harmonica, melddica e rélcao, 2019, p. 2Q)

7 0 maior programa de educag&o musical e desenvolvimento humano do BREUETO GURI2025).
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A prética de tirar masicas de ouvido €, sem duavida, uma das principais formas de
aprendizado do repertério do choro. E importante refletir que a masica € um fenémeno que
ocorre em tempo real e possui diversas nuances que, muitas vezes, s6 podem ser@lename
captadas ao vivo. Ou seja, traade uma manifestacdo que envolve multiplas dimensoes.

Dentro dessa perspectiva, as gravagdes ocupam um papel relevante no processo de
aprendizagem do choro. Pesle fazer uma analogia e pensar que a gravacdo de uma mausica
funciona como uma fotografia sonora de um momento espedficoma representacao
bidimersional de algo que, originalmente, era tridimensional. Em outras palavras, a gravagao
também pode ser entendida como uma captdc@o mesmo a reducd@ de um fendbmeno
muito complexo, que possui mdultiplas dimensdes e diversas camadas perceptivas e
interpreativas.

Seguindo essa analogia, peskequestionar: o que seria, entdo, a partitura? Sem duvida,
ela representa uma reducdo ainda mais significativa do fendmeno odigeahusica, ou o
som. Essa reducao é maior porque ocorre uma transposi¢ao de linguagenguaggiismnoro
transformase em visual.

A partitura € um codigo: alguém codifica um som transformandon simbolos
gréficos, e outra pessoa decodifica essa partitura para trandfonmémente em som. E como
um telefone sem fio, e, por mais que existam regras definidas para esses codadsveli
gue ocorram interferéncias externas e intefhatanto de quem codificou quanto de quem
decodificou. Essa reflexdo grmite destacar a importancia das gravacdes que, apesar de
representarem um momento especifico, carregam muitas informacdeselasias multiplas
dimensbes da musica, além de apresentarem menos interferéncias quando comparadas a:
partituras.

Tratase de uma reflexao filosoéfica e, claro, existem outros fatores, como a qualidade
da gravacao, do aparelho em que ela sera reproduzida e a saude auditiva de quem ouve, porén
essa ndo é a questao princigalgue merece reflexao é a questdo das dimensdes que a musica
oferece e a import®©ncia do aprendizado por
na masica popular, a pratica de tirar musicas de ouvido € altamente valorizada. Hamilton de

Holanda relta o seguinte:

Eu acho que é fundamental. Na verdade, para mim, € a primeira maneira de se
aprender choro, e eu diria que musica, em geral, € de ouvido, porque a musica € som,
e quando vocé aprende uma musica lendo é étimo. Eu acho que é fundamental ler e
faz parte da figuagem universal a gente pode tocar em qualquer lugar, todo o mundo

vai saber o que é uma colcheia e 0 que € uma semicolcheia. Agora, é fundamental,
para tocar, para ter uma participagdo legal numa Roda de Choro ou o préprio estilo ou
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a caracteristica do estilo, 0 musico ter repertério decorado, por exemplo, e, para isso,
a percepcdao instrumental é fundamental. Vocé tirar as musicas de ouvido imitando as
gravagdes, porque o que ficou classico foram as gravagdes, ndo foram as partituras.
Se vocé pega as musicas muito antigas, como ndo havia gravacao, o que ficou para a
histéria? Foi a partitura. O que ficou para histéria do choro? Algumas partituras
também, mas, em geral, sdo as gravacdes classicas do conjunto Epoca de Ouro. Por
exemplo, eu citaria Vibrac6es nesse lugar ai especial. Entdo, o Choro tem uma
particularidade, e eu acho que, para o violonista, é fundamental, e quanto mais musica
tirar através dessa percepcdo, mais capacidade ele vai ter de tocar, até de primeira,
uma musica, poexemplo, porque vocé vai aprendendo ali os caminhos, e aquilo vai

se repetindo dentro do seu ouvido e da percepcédo auditiva, e quando vocé ouve aquilo
ali de novo o seu dedo automaticamente ja vai pro lugar. Acho que é muito importante
0 diria que é fundmentald esse tipo de aprendizagem de ou\iadto, 2019, p.

90).

O trabalho de Brito (2019) retine depoimentos de musicos populares que discutem a
importancia dessa préatica. Dentre eles, destaca do violonista e professor Luiz Otavio
Braga:

Como nem todos podiam frequentar a roda ou elas se tornavam cada vez mais
infrequentes e fechadas, O recurso era
solistas mesmo, embora estes normalmente dispusessem de partituras) e acompanhar
icom o Edssesmétodo, notoriamente espléndido para a percepcdo melddica,
harmonica e ritmica, tornese a ferramenta; valiosissima, preparatéria; dando ao
interessado no exercicio de pratica ulterior, as condi¢des para tal. Toda uma geracdo
de violonistas e cagainhistas ali, ha alvorada dos anos 1970, aperfeicoou as suas
habilidades com esse expediente; um recurso que, em 35 anos de magistério, sempre
exigi dos meus alunos de violdo, notadamente 0s que me procuravam para aulas de
violdo de seis, violao de seterdas, conénfase na musica de choro e de samba
tradicional . Essa ferrament a, por assim
pujanca em face da farta oferta de cadernos de melodias cifradas, songbooks, videos
de internet que, desafortunadamente, afasbs estudantes desse exercicio, repito,
fundamental. Na UNIRIO, no bacharelado em mdasica popular, ha disciplinas que
operam nesse sentido, impondo esse exercicio como tarefa para a obtencdo dos
créditos de formacéo. Nas minhas praticas, percebi quepmsssso é uma maneira
bastante acelerada de obter resultados objetivos relativos a percepcdo harmobnica e
melddica, notadamen({@rito, 2019, p. 7778).

Lucy Green (2008) conduziu uma pesquisa sobre a aprendizagem de musicos populares,
a partir da qual elaborou uma proposta pedagémigsical discutida por autores como Narita
(2015) e Simbes (2017). Nesse modelo, Green propds a incorporacdo de cingaogrinci
identificados em musicos populares, dentre os quais esta a pratica de tirar de ouvido.

Alan SimOes apresenta uma reflexdo relevante sobre a necessidade de revisitar as
propostas de Lucy Green, ressaltandoqueom o advento da iasatern
pessoas escutam musica mudou e, dessa forma, consequentemente, a maneira como 0S musicc

populares aprendem musica também mod¢8imdes, 2017, p. 9).
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A habilidade de tocar musica de ouvido é muito valorizada no choro e na musica popular
em geral, justamente porque o processo de ensino e aprendizagem dessa mdusica é
essencialmente aurdPor isso, ha certa admirac@o e até uma valorizacdo maiér por
musicos e musicistas que tém um bom ouvigmorte; Galvao, 2007).

Existem diferentes maneiras de ensinar e aprender um género musical, e essas formas
ndo precisam ser excludentes; muitas vezes ndo sdo contraditérias e podem ser vistas como
compl ement ar es. Tocar de ouvido n«o ®, po
institucionalizado, também chamado de formal. Alias, em relacéo as instituicbes de ensino,
serdo apresentadas trés escolas de choro neste capitulo que valorizam muito a pratica de tirar

musicas de ouvido. Weffort comenta sobre o assunto:

O fitocar de ouviddnao é contrario a aprendizagem formal da mdsica, embora muitos
dos processos de ensino formal da musica (sobretudo nos instrumentos de sopro)
excluam ou limitem essa capacidade musical essencial que é a aplicacdo sistematica
da memdria na préatica musicélquilo que muitas vezes é visto de forma quase
pejorativa na aprendizagem formadbcar de ouvidoe corresponde a uma qualidade
fundamental de qualquer musico e o musico de Choro faz uso costumeiro dessa
qualidade (Véffort, 2002 p.30-31).

H4 outro ponto importantissimo mencionado por Santiago, que remete ao

desenvolvimento da capacidade de ouvir a si mesmo:

A habilidade de tocar de ouvidoa reproducéo de uma obra musical por meios
exclusivamente auditivdsé, além de prazerosa, essencial para a formac¢ao do masico
instrumentista, uma vez que requer uma escuta musical atenta e persistente e que
favorece o desenvolvimento da capacidade d& eusi mesmdSantiago, 2006, p.

56).

N&o se sabe o quanto isso pode soar até como um absurdo para pessoas que nao sao d
meio musical. Afinal, € estranho imaginar que musicos nao odvesaria como pensar em
artistas visuais que nao enxergam o proprio trabalho ou em chefes de cozinhacounbéedam
0 sabor da propria comid®las, nesses 22 anos trabalhando com musica, assisti a inGmeras
palestras de musicistas e musicos de diversas partes do mundo, direcionadas a estudantes, na
guais se enfatizava a importancia de ouvir a si mesmo. Em sranikes de improvisacao, isso
€ algo recorrent® ou seja, observo com frequéncia alunos e alunas que néo escutam o que

estdo tocando.
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Geralmente, trata e de pessoas que tocam in&ostr un
precisam construiro a sonoridade do pr-pri
acaba sendo prejudicada, afienal , toas amot aNoj
nao se limita apenas ao ambiente das aulas. Como ja mencionetralealieo, também
presenciei situacdes em que integrantes de uma roda de choro simplesmente ndo se escutavan
entre si.

Foi a partir dessas vivéncias que compreendi melhor a importancia da ultima citacéo de
Patricia Santiagd\ pratica de tocar de ouvido, sem duvida, contribui para o desenvolvimento
da autoescuta, pois nesse processo a pessoa precisa parar paradseoous@ja, necessita
escutar o que esta tocando e, ao mesmo tempo, conferir com a fonte sonora da naatlesta t
a musica.

Infelizmente, na minha formacédo musical académica, ndo observei tanto incentivo a
pratica de tirar musicas de ouvido. Nas aulas de percepcao, realizavamos essa atividade sem o
instrumentos em maos, por meio dos chamados ditados e exercicios presdivessnisso
frequentemente gerava desanimo entre alguns colegas que nao tinham o habito de tirar musicas
em seus proprios instrumentos, o que tornava ainda mais dificil realizar a tarefa sem esse apoio.

Havia, sim, exercicios para fazer em casa, nos quais era permitido o uso do instrumento
musical como auxilio. Porém, minha critica é que a grande maioria desses éxqastasnao
dizer todosd néo fazia parte da nossa realidade musical, tanto a minhéocuae muitos
colegas de sala.

Tive a sorte de aprender musica tambémeaeirainformal e ndo formale a pratica
de tirar masicas de ouvido sempre esteve presente em minha trajetéria. Ainda assim, acredito
gque essa pratica poderia ser melhor estruturada dentro das escolas e universidades, pois iSSC
certamente contribuiria de forma significativa paraegsesvolvimento de diversos aspectos
musicais, como amemoria, a percep¢do, o conhecimento de estruturas harmoénicas, o
conhecimento de repertério e o estimulo a escuta ativa.

Lacorte e Galvao (2007) enfatizam a importancia da inser¢cdo dos processos de ensino e
aprendizagem proprios da musica popular. Destacam que, além de haver um mercado musical
exigente, tamb®m exi stem fiaprendi dDesoeapgsahn
(Lacorte; Galvao, 2007, p. 37).

Por meio da pesquisa realizada para este trabalho, foi possivel encontrar relatos de
musicos que atuam com o choro e que ilustram a importancia da pratica de tirar musicas de
ouvido. Pereira (2016) destaca que o flautista Altamiro Carrilho, no iniciadmseira, fazia

aulas de flauta, mas, mesmo assim, ndo abandonou sua pratica autodidata. O musico continuava
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Aftocando de ouvido no in2cio de sua for ma-_
onde aprendia as m¥%sicas escutando 0s outro
Luisa Oliveira (2017)menciona que a pianista Maria Teresa Madeira e 0 pianista
H®r cul es Gomes tiveram seus aprendizados <co
de partituras, da pr8tica de ouvir grava-»e
juntoaoutros instrumentistaso (Oliveira, 2017,

Além dos exemplos mencionados, Juan Varela (2024) destaca a importancia da pratica
de tirar masicas de ouvido na trajetéria do trompetista Silvério Pontes.

Esses sdo apenas alguns casos, mas a pratica de tirar musicas de ouvido, no universo dc
chorod assim como em inlmeros géneros da musica poful@ralgo recorrente. Segundo

Luisa Oliveira:

Outro material de estudo muito usado pelos chorbes sdo as gravacbes de
instrumentistas considerados importantes e representativos desse género musical. A
audi -«0 e a prs8tica de Atirar de ouvidoo
violBes e outroglementos registrados em gravacdes por esses artistasgernou

método comum entre os mausicos de Choro que desejam captar elementos da

Il i nguagem [A]¢Qlivwiraz281f,ip.cLd) 0

Campos (200) também afirma que a maioria dos musicos da tradi¢cdo popular aprendia
0 repertdrio por meio de gravacdes, ou seja, tirando musicas de ouvido. Simone Recbéva
relembra que essa pratica foi, durante muito terfipa@, *4armacda aprendizagem desses
pr of i s Recova,a2D06,0p. 116A autora também destaca que, quando musicos da
tradicdo popular iniciaram seus estudod) avi a poucos m®todos e |
al guns <cur s o %, persgpeocamnhoide apctrdizagiem engid-se, segundo
el es, na pr8tica de tirar m¥Wsica de ouvi doo
Simone Velho relata um episédio interessante que dialoga com esse tema. A professora
e pesquisadora vivenciou uma situacdo em que uma aluna quis saber como ela procedia para
tirar uma musica de ouvido. Simone respondidnhamos que ouvir a musica e perceber se o
somsobe desceoufica no mesmo lugae, posteriormente, procgito no piano e ir escrevendo
as notas, que nos ja haviamos encontrado, para ndo eqiedicer 2011, p. 19).

Sua aluna entdo contindSu

68 Nota da autoraA fala da aluna foi transcrita em italico
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E da para gente fazer i2dSimone: Claro! E s6 escolher a musica! Que musica que
tu quers fazer?Pode ser o Pezinf% Simone: Pode! Em que nota tu achas que
podemos comecaiPio sei... Que tal o d&® Simone: Otimo! Entdo vamos ver o que
acontece na musi¢®elho, 2011, p. 19).

A autora destaca quesa conversa mudawaconcgcao de dar aula de pianfgpois
essa pequena atividade, que foi realizada naquele mesmo dia, distrésnsemanas de muita
aprendizagem tanto para a aluna quanto paraMeiho, 2011, p. 19).

Trouxe esse relato porque passei por algo semelhante quando descobri a possibilidade
de tirar masicas de ouvido e quando ensinei isso para alunos e alunas do Projeto Guri. Essa
pratica, que € tdo comum no aprendizado de choros, pode ser uma ferramertgmtiende
estimulos para o aprendizado musical.

O Projeto Guri possuia um programa a ser cumprido, o que, de certa forma, me
incomodava e gerava muitas reflexdes pessoais. O repertério, por exemplo, me levava a
guestionar: RO que me |l evou a aprender m¥si
gue eu j 8 trazia?0 Minha sorte, assim como
Steiner, com vivéncia na musica popular, que era aberto aos diferentes tipos de ensino e
aprendizagem. Isso me incentivava a trabalhar de forma mais liveaasmrigida, utilizando
elementos da tradi¢cdo popular.

Um dos episdédios mais marcantes aconteceu com um aluno que enfrentava dificuldades
técnicas e de memoaria. As aulas eram em grupo e, pensando no repertorio, um dia cheguei e
perguntei : RO que voc®°s querem apr ewcdaer ? 0 /
aprender a fAm¥sica do Har ry Preptodugarmilsicaphea me s
todos ouvirem e comecei a tocar no violao. Lembro bem do espanto da turma ao me ver tirar a
musica de ouvido e perceber que isso era possivel. Ou sej@apgre nenhum professor ou
professora havia mostrado isso antes, ja que 0 ensino era muito estruturado por meio de
partituras. Na semana seguintey alunoque tinha muitalificuldade chegou com a musica
praticamente pronta, e a irma dele, que também fazia aula e tinha mais facilidade, contou que
ele ficou muito empolgado e estudou battalurantea semandoda

Essa experiéncia foi muito marcante. Atualmente, ndo dou mais aulas em grupo para
criangas e adolescentes, mas, no periodo em que o fazia, trabalhei com o repertério trazido pelas
alunas e alunos, em combinacao com a pratica de tirar masicas de ouvidgmtengmbém

apresentava repertérios novos para estimular a escuta.

9 Nota da autoraCancao Folclérica do estado do Rio Grande do Sul
70 Nota da autoraA nota a que ela se refere, ®6 central do piano
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A experiéncia também foi importante para fazer uma volta no tempo e lembrar da
primeira vez que vi um amigo tirando solos de ouvi@mome dele era Marcos, e ele teve um
papel muito importante no inicio da minha trajetéria musical. Foi ele quem me ensinou a ir
Aprocurandood, casa por casa no Rdcadotambémo s o
a surpresa ao ver Alexandre Giaimo (Ale Sanfona) tirdndoYss i c as dieOQuee@mm:- r i ¢
ele ndo estava ouvindo a musica em tempo real, mas a conhecia e a tinha guardada na memaria
Lembro especificamente que era uma parte do solo da nHigivaay Stay da banddeep
Purple e issafoi extremamente impactante para mim.

Depois disspeu frequentava as festas de rua atpiiHelidépolis, ouvia as musicas
atentamente e tentava tirar a harmamavioldo. Mas eu s6 fiz isso depois de ver que era
possivel.Essa habilidade que eu estava desenvolvendo € chamada de memdria auditiva,
definida pela pesquisadora Maria Costacofiocaapaci dade de ouvir os
sej a, pensar o0s sons na aush3ncia de fonte s

E um dos tipos de memodria que o ser humano possui, mas até entdo eu ndo havia
explorado esse recurso como meio de aprendizagem musical. Ao longo da minha vida, fui
exercitando essa capacidade e cheguei ao ponto de decorar a altura de cada nota g¢igeu respec
nome. Muitas pessoas me perguntam se tenho ouvido absoluto, mas, na verdade, eu mesmo néc
sei; 0 que respondo é que tenho uma memdria muito exercitada, e tudo comecou quando
presenciei esse professor tirando a musica citada.

Seguindo esse relato pessoal, posso afirmar que tiro musicas todos os dias; é uma prética
intensa e recorrente que, sem duavida, contribui muito para meu desenvolvimento musical.
Lembro que toquei em uma banda de forr6 para substituir um guitarrista e,taefao
precisava tirar o repertorio. Nao lembro exatamente minha idade, devia ter entre 16 e 17 anos,

mas recordo que, em um domingo, consegui tirar as harmonias e solos de 33 musicas.

"> N&o conheco essa expresséo, mas decidaysdra descrever este fenémeno.
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Figura 71 Trecho do repertdrio da banda Gata Selvagem
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Fonte:arquivo do autor

O trabalho com esse grupo de forré, chamado Gata Selvagem, foi uma verdadeira escola
para mim, e todo o aprendizado ocorreu por mejardeesso de escutda época, eu ndo sabia
ler partituras muito bem, e isso também n&o era uma possibilidade de ensino e aprendizagem.
Muitas dessas musicas tirei sem precisar do instrumento, pois as sequéncias harmdnicas eram
recorrentes, e com i desodifcies.u ouvi do fAaprende

Para concluir esta secao, apresentamos os apontamentos de Carrasqueira:

© 0

aprendizado baseado na escut a, fitiranc
ulturas populares, fAoraiso n«o ® esti mu
se refletirmos sobre a capacidade dos
iser es,t efijro@szi staso e fAforrozeiroso de i
forma tdo espontanea, veremos que sua requintada acuidade auditiva e excelente
memoria vém do fato de que seu aprendizado, diferentemente daquele proposto pela

metodologia tradicional euo p ei a, ® realizado Atirando
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grande estimulo a improvisagdo e compreensao da har(@ariasqueira, 2018, p.
209).

Encerrase esta sec¢do ressaltando que diversos autores e autoras, bem como musicistas
e musicos, afirmam que o principal meio de aprendizado no choro, assim como em outros
géneros musicais, ocorre por meio da pratica de tirar musicas de .olratkese de uma
atividade ainda pouco valorizada em instituicdes de ensino musical, que costumam priorizar
formas de aprendizagem oriundas da tradicao esArfigatica de tirar musicas de ouvido nao
s6 contribui para a aquisicdo da linguagem de um género musiced, também favorece o
desenvolvimento auditivo dos instrumentistas, colabora para a vida profissional de muitos
musicos e estimula estudantes no processo de aprendizagem rigsgtddcapitulo seguinte,
serdo apresentadas algumas escolas de choro que também utilizam os caminhos discutidos ac

longo deste capitulo.

5.8 ESCOLAS DE CHORO

Foi realizada uma pesquisa bibliografica sobre trés escolas de choro localizadas em
cidades diferentes: a Escola Brasileira de Choro Raphael Rabello (Brasilia), a Escola Portétil
de Musica (Rio de Janeiro) e a Escola de Choro de S&o Paulo (Sdo®atitéyio de escolha
baseots e nos primeiros resultados provenientes
de chor oo, al ®m da minha pr-pria experi®°nci

Nessa busca também foi encontrada a Escola de Choro e Cidadania Luizinho 7 Cordas,
cujo nome homenageia o importante mestre do choro Luiz Aradjo Amorim, mais conhecido
como Luizinho 7 Corda®iferentemente das escolas mencionadas anteriormente, o site dessa
instituicAonao apresenta informagdes sobre 0os materiais musicais utilizados nas aulas, os quais
constituem o foco principal desta tese

Ainda assim, é importante destacar o relevante trabalho social desenvolvido pela escola,
gue, em meio " s aulas de m¥%¥si ca, Aatri bui |
que fazem com que estes alunos apresentem ao longo de seu crescimeoiacd® ev
caracter?2sticas transformadoraso (A ESCOLA,
ja passaram pela Escola de Choro e Cidadania Luizinho 7 Cordas, e outros dados sobre ela

podem ser encontrados em seu Giieial 2.

2 Disponivel emhttp://www.choroecidadania.org.b#cesso em: 10 nov. 2025.
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Diante disso, cada uma das trés escolas pesquisadas sera apresentada B seguir
importanteobservaique todas utilizam as ferramentas discutidas ao longo deste capitulo. Essas
escolas de choro reuniram e organizaram materiais provenientes tanto da tradigéo escrita quanto

da tradicdo oral, com o objetivo de contribuir para o ensino e a difuséo do choro.

5.8.1 EscolaBrasileira de Chor&®aphaeRabello

A primeira escola apresentada aqui € a Escola Brasileira de Choro Raphael Rabello. A
instituicdo esta vinculada ao Clube do Choro de Brasilia, fundado enfid@7musicos que
se reuniam na casa da flautista francesa Odete Ernest DiasC L UB E )[Em.abrilde 2 0 2
2008, o clube foi monhecidocomo Patriménio Cultural Imaterial pelo Governo do Distrito
Federal e inscrito no Livro das Formas de Expressdo (Goées, 2019). Apesar desse
reconhecimento, a entidade ja enfrentava problemas financeiros e faftiiidera desde sua
criacdo até 1993, quandwi eleita a diretoria que conseguiu interromper o processo de despejo
no Governo local e regularizouasede ( CL UB E [Regina Rinheir@ rel@&aigye houve
um periodo de revitalizacdo quando Henrique Lima Santos Filho, conhecido como Reco do
Bandolim, assumiu a presidéncia do clube em 1®3dheiro, 2003apud Teixeira, 2008).
Nessa fase, o governo local promoveu a recuperacao do espaco fisico, projetado pelo arquiteto
Fernando Andrade e autorizado pac@ Niemeyer (CLUBE [...], 2024). E nesse contexto que

se insere a criacdo da Escola Brasileira de Choro Raphael Rabello. Segundo Luisa Goes:

Em 1998 concretizoge, com auxilio de capital privado, o projeto idealizado pelos
membros do Clube do Choro de construir uma escola exclusivamente dedicada ao
ensino do género musical em questdo. A Escola Brasileira de Choro Raphael Rabello,
além de desemlver o ensino formal de musica, estimula a participacdo dos alunos
em Rodas de choro e a criacdo de grupos de choro, os chamgidosis (Goes,
2019, p. 31).

O projeto teve inicio com 80 alunos. Em 2005, esse namero aumentou para 300
(Teixeira, 2008) e, atualmente, a escola conta com mais de 1.100 alunos (SOBRE [...], 2024).
Sao oferecidas aulas presenciais e online para todos os niveis, do iniciante amarayreals
contempla instrumentos como bandolim, cavaquinho, violdo de seis e sete cordas, clarinete,
gaita cromatica, saxofone, trompete, acacgipandeiro, canto, entre outrddém das aulas
individuais, h& turmas voltadas para o publico infantil,ipa&tem grupo, aulas de teoria

musi cal e o0 curso ATocando de ouvidoo (CURS
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opcdes de cursos e conta com 25 professores envolvidos no @rajétistituicdo é reconhecida
como a primeira escola de choro do Brasiém das atividades pedagogicassaolaambém
promove rodas de choro mensais (SOBRE [...], 2024).

A Escola Brasileira de Choro Raphael Rabello e o Clube do Choro estéo localizados no
Espaco Cultural do Choro, projetado por Oscar Niemeyer e inaugurado em 2011 (SOBRE [...],
2024). Hamilton de Holanda, bandolinista de reconhecimento internacional, fon@irp
coordenador da instituicdo (ESCOLA [...], 2020). O musico traz o seguinte depoimento sobre

0 ensino do choro na escola:

Muito pratico, né, a gente chegou e ndo...pd, como €&, por onde que a gente vai
comecar, a Escola do Choro é o que? E uma Escola que quer ensinar Choro, ent&o o
que, da onde a gente tem que comecar? Das musicas [...] a gente escolheu um
repertorio basico dque que era Choro e a partir dai comegamos na raga, néo tinha
metodologia, fomos é...criando, é...real time, né, o tempo que a gente ia dando aula a
gente ja ia criando a maneira de se dar aula (Gongalves, 2013, p. 34).

O bandolinista e compositor relata que, nessa fase inicial, ainda ndo havia uma
metodologia estruturada de ensino.

Atualmente, no entanto, a escola conta com um acervo de partituras, utilizapladeos,
alongs e playlists de choros disponiveis em plataformasstieamingde musicaHoje, a
instituicdo adota um método exclusivo para o ensino do diorans pi rado nos t
grandes compositores da musica brasileira (Pixinguinha, Jacob do Bandolim, Ary Barroso,
Garoto e Radam®s Gnatalli, entre outros) o,
musical at® a [pr2@4)i cado (CURSOS

E importante mencionar que a Escola Brasileira de Choro Raphael Rabello é uma
instituicdo paga. Paifustraros valores praticados, foi realizagila 2024 uma simulacao de
matricula nos cursos de bandolim, flauta transversal e paidddwdos no nivel basicod e
verificou-se que 0s precos eram equivalentes. A matrtugeaR$ 229,90 e valor total de
cadacursoé deR$ 1.149,50, totalizando R$ 1.379,40

O fato de se tratar de um curso pago levanta questionamagesyase que os valores
podem contribuir para um recorte social especifico no acesso a esses cursos

O site oficial traz afirmacdes diretas a respeito do ensino da linguagem do choro,
indicandoqguei o s al unos aprender«o todos o0s aspect
|l i nguagem, estil ol.& 2084).Bamhem ¢omsia n¢ sdJdas ExSola
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oferececondi¢cfes para que jovens e adultos tenham o dominio da teoria, da linguagem, do estilo
e da execuc¢édo do char(A PRIMEIRA [...], 2024).

5.8.2 Escola Portatile Musica

A segunda escola apresentada neste trabalho é a Escola Portatil de Masica (EPM). Sua

criacdo estd vinculada ao Instituto Casa do Choro, e sua definicdo é a seguinte:

O Instituto Casa do Choro é uma entidade de Utilidade Publica criada em 1999 por
um grupo de musicos, produtores e artistas, que atua no terreno da educagéo musical,
preservagdo e divulgacdo da musica popular carioca, em especial o choro. Suas
atividades 8o voltadas para a formacédo de plateias e de musicos profissionais,
producdo e difusdo de shows e eventos, manutencdo e conservacdo de acervos,
catalogacdo, registro e preservacao da memoria musical (QUENO024)

No site oficialdo Institutq constague:

A equipe do Instituto Casa do Choro é referéncia, no Brasil e no exterior, no ensino
de musica popular e na producdo de eventos ligados ao choro, dentre os quais se
destacam sete grandes Festivais de Choro (atraindo centenas de pessoas do Brasil e
do exteior) e duas edi¢Bes do Dia do Choro (a pedido da Secretaria Municipal de
Cultura do Rio de Janeiro) (QUEM.], 2024).

Caro orim e Alvaro Carrilho criaram a escola em 2000, época em que a instituicao

Arecebia o nome de Of i ci nAgpesduisadGrhtambénddegtabd v e
gue, em 2004

houve uma reformulagdo dos cursos a partir da elaboracéootes suportes
didaticos, como apostilas sonoras (cadernos de partituras acompanhados por CDs com
bases instrumentais para a pratica do aluno) e novos cursos, como o de harmonia
(Alves, 2009, p. 18).

Praticamente todas as informac¢des apresentadas foram coletadas no site oficial da Casa
do Choro O site é bem estruturado e demonstra um cuidado evidente com a pesquisa
relacionada ao choro.

Os fundadores do projeto criaram a escola motivados pela necessidade de transmitir os
conhecimentos sobre o género. Inicialmente, a EPM contava com 50 alunos que estudavam na

Sala Funarte; atualmente, a escola possui aproximadamente 1.000 alunos disteilvuices
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nucleos: Nacleo Urca (na UNIRIO), Casa do Choro e Nucleo Virtual (SOBRE [...], 2024).
instituicdo oferece cursos para diversos instrumentos, como percusséo, contrabaixo, flauta,
cavaquinho, trompete piana entre outros. Além disso, disponibiliza aulas para criangas,
praticas em conjunto, além de disciplinas como harmonia, arranjo, canto, composi¢ao, iniciagao
a teoria musical, linguagem do samba, entre outras (CURSOS [...], 2025).

A EPM conta com cerca de 40 professores, e 0 nimero total de alunos que ja passaram
pela escola ultrapassa 20 n@l.Nucleo Virtual contribuiu significativamente para a expanséo
das fronteiras do projeto, possibilitando que a Escola Portatil de Musica atenda alunos de
diversos estados brasileiros e também do exterior. Segundo informacgdes do site da institui¢ao,
h& estdantes provenientes da Europa, dos Estados Unidos, da América Latina, da Australia e
do Japaod pais no qual mais de cem alunos participars aaas ofine com traducao
consecutiva (SOBRE [...], 2024)

Apoés as aulas das manhés de sabado, ocorre um ensaio aberto que reune professores ¢
alunos da escola, conhecido como ABand«oo0.
dezenas de musicos de diversos niveis, atrai uma plateia que acompanha as ensai
semanalmente (BANDAO [...], 2024). Segundo o site da Casa do Choro, o@verio v i r o u
gracas ao boeaboca, uma mistura entre programa carioca de sdbado e atragdo turistica
i nf orSOBREJ...] 024).Vale destacar que, durante a pandemia, o Randétinuou
com encontros a distancia, dando origem d@a n d « 0730 Dipmojétaiparmanece ativo até
os dias atuaiggtendendéi o s al unos do n%¥%cl eo online que
Ri o de Janeilr],@d24)( BANDeé O

O acervo do Instituto Casa do Choro é, sem divida, uma das maiores fontes de pesquisa
do género. Ele disponibiliza partituras, fotografias, gravacdes, livros e indmeros albuns de
choro.

Seguem algumas informagdes do acervo:

Ja foram catalogadas cerca de 28 mil partituras, divididas em dois periodos: cerca de
15.000 partituras sdo de autoria de compositores nascidos do século XIX,
representantes dos principios do choro. Esta fatia do acervo revela parte expressiva da
producdomusical da primeira e da segunda geracdo de compositores atuantes na
segunda metade do século XIX, periodo anterior ao advento do disco e da radio. Entre
eles estao Chiquinha Gonzaga, Ernesto Nazareth, Irineu de Almeida, Mario Alves da
Conceigdo, Pedro Giiho, Henrique Alves de Mesquita, Anacleto de Medeiros,
Satiro Bilhar, Joaquim Callado, dentre outros. Outra parte significativa do acervo
espelha a producdo do choro no século XX, com autores classicos como Jacob do
Bandolim, Pixinguinha, Radamés Gnattaliiz Americano, Garoto, dentre outros,

“Segue um v2deo dDispoiilBeemd «o Virtual o
https://www.facebook.com/casadochoro/videos/6819201492614€&28s0 em: 20 jan. 2024.
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além da producdo contemporanea representada por compositores importantes da
atualidade tais como Mauricio Carrilho, Cristovao Bastos, Luciana Rabello, dentre
varios outros. A violonista Anna Paes foi parceira na pesquisa e montagem do acervo
(ACERVO[..], 2024).

Dentre as diversas colecdes que o site abriga, destear@olecdo Altamiro Carrilho,
a Colecdo Obras Raras, a Colecédo Orlando Silveira, a Colecao Luciana Rabello, a Colecao
Instituto Jacob do Bandolim, entre muitas outfas

O acervo de partituras conta com mais de 10.000 titulos e provavelmente é o maior
acervo de choro do pais, ou até mesmo do nflrf@@atra secéo interessante que o site da Casa
do Choro oferece é uma linha do tempo com a histéria do choro. E possivel visualizar fotos,
ouvir alguns albuns, conferir recortes de jornais e encontrar dados biodfaficos

A EPM possui reconhecimento internacional e mantém algumas parcerias. Entre elas,
destacase o projeto argentino Choro Parceiro, que oferece aulas de flauta, saxofone, violao,
percussdo e bandolim. Embora o projeto ndo possua site oficial, mantém uns nEagin
Instagrany”’

Além do nucleo no Rio de Janeiro, a EPM conta também com nucleos em Santa Catarina

(Florianépolis) e na Holanda

No final de 2012, Marijn van der Linden estabeleceu a primeira filial desta escola nos
Paises Baixos com a autorizagdo da EPM. A Escola Portatil de Musica Holanda é
literalmente traduzida como a escola de musica portéatil Holanda. A escolaéél"port
porque eles (e nés também!) ainda ndo tém um local de ensino permanente/préprio.
O choro brasileiro e 0 samba de raiz séo ensinados na EPM. Desde h& vérios anos, 0s
professores da EPM Holanda organizam rodas (sessdes) e dao concertos e aulas de
musica brasilera. (A procura de aulas, rodas e concertos estd a aumentar,
especialmente agora que o Brasil como pais esta na rib&E&M Holanda [...]

2025, traducédo nos3a

4 Disponivel emhttps://www.casadochoro.com.br/acend@esso em: 27 jan. 2024.

75 Ndo encontramos especificamente essa afirmagéo na nossa pesquisa, mas deixamos aqui esta suposigéo. O sit
do acervo esta disponivel ehitps://acervo.casadochoro.com.br/Wokeesso em31 jan. 2024

76 Disponivel emhttps://timeline.casadochoro.com.b&tesso em: 31 jan. 2024

7 Disponivel emhttps://www.instagram.com/choroparceiro_argentidgésso em: 31 jan. 2024

8 fiEind 2012 heeft Marijn van der Linden met toestemming van EPM het eerste filiaal van deze school in
Nederland opgerichDe Escola Portatil de Musica Holanda is letterlijk vertaald de draagbare muziekschool
NederlandDe school iis fAportatilo omdat zij (©mdeBRMK wi j !
wordt Braziliaanse choro en samba de raiz onderwe2#mls een aantal jaren werden er al door de docenten
van EPM Holanda rodas (sessies) georganiseerd en concerten en lessen gegeven in de Braziliaanse muziek.
(cavaquinho, gitaarpandeiro, violdo 7 cordas etc.) De vraag naar les, rodas en concerten wordt steeds groter,
zeker nu Brazilié als land zo in de spotlight staat!
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https://timeline.casadochoro.com.br/
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A EPM também € uma escola paga. Rasdrar um dos valorefoi simuladaainscricdo
em um curso regular de cavaquinho (aduitofom aulas no Nucleo Casa do Chérocujo
valor é deR$ 740,00.

O trabalho da Escola Portatil de Masica € muito amplo e, em 2010, o pesquisador luri
Lana Bittar afirmou que el a ® dn-amendizdgtiwdod a a
choro atual menteo (Bittar, 2010, p. 588).

O que chama atencéo é a relacdo desta escola com o ensino da linguagem do choro.
No préprio site, foi possivel encontrar a afirmacdo de que a EPMor ma j ovens ¢
atrav®s da | ingualg]le26kdjdo choroodo ( QUEM

A escola também declara que existe imar opost a de promover a
partir da linguagem do choroo e que isso NfAf
forma-«o0 de dezenas de | ovensSOBREY..JC024. at uan

5.8.3 Escola de Choro de Sao Paulo

Esta escola de choro é mais recente quando comparada as duas citadas anteriormente.
A Escola de Choro de Sao Paulo foi fundada em 2019 por um grupo de chordes formado
por Rafael Toledo (pandeiy, Gian Correa (vi@o7 cordas), Henrique Aradj@avaquimo)
e Enrique Menezes (flaat (Garzon, 2024)Ha uma sede no bairro de Pinhejros i o n d e
acontecem aulas semanais de cavaquinho, clarinete, violdo 7 cordas, pandeiro, flauta,
saxofone, bandolim, historia do choro e pratica de conjunto, além de rodas deethamais
e shows mensaiso (Garzon, 2024). A escol a
em 25 aulas semanais ministradas por 8 pr
atualmente organiza uma roda de choro todas as gii@itas no estadio&@nbatalocalizado
no bairro da Vila Madalena.

Além das atividades presenciais:

[...] atua também em versao digital, com uma série de podcasts e cursos online ndo
presenciais de instrumento, abertos, gratuitos e com legenda em inglés,
disponibilizados a um publico muito amplo, espalhado pelo mundo inteiro (A
ESCOLA, [26-]).
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A Escola de Choro de S«o Paul o fiparte da
[20--]) e tambémtrabalha com partiturasmay-alongs alguns deles disponiveis em seu site
oficial’®.

Cada escola apresentada possui caracteristicas que nos chamam a atencao. No caso dest
escola, é interessante notar sag8es relacionadas a politicas de acesso e formacgao cultural.
Ela, por exemplo, foi criada a partir do pensamento de que a capital paiilistagd ent e de
de formacéao cultural gratuitas e em locais publicos, que criem acesso a cultura e a cidade ao
mesmo tempoo (-4. AER GBde pensahedtd, a escola também afirma que
suas vagas presenciais sdo direcion&das | o v adorses,dasrperiferias da cidade e um
minimo de 50% de género feminino, e todas as nossas ac¢des sdo pensadas com recursos d
acessibilidade®. (A ESCOLA, [ 20

Em fevereiro de 2024, a escola realizou o 1° Festival da Escola de Choro de Sao Paulo,
gue contou com aulas de instrumentos, masterclasses com Allan Abadia, Nailor Proveta, Jodo
Camarero e Léa Freire; apresentacdes de artistas como Jane do Bandolirbeité,Bzaias
Bueno de Almeida, Quarteto Pizindim, professores da propria escola, entre outros; a exibicao
do documentari@arotoi Vivo sonhandpalém de rodade choro(Vizzone, 2024; Garzon,

2024).

Todas as atividades foram gratuitas e realizadas no Centro Cultural Vila Itorord. Além
dessas atividades, o festival foi encerrado com o espetkoold/olta da Fogueiraque
homenageou a violinista e rabequeira Wanessa Dourado, falecida em janeiro de 2024.

Vale destacaque a Escola de Choro de Sao Paulo parte da tradicdo oral para, entéo,
desenvolver seu trabalho. Isso é importante porque mostra seu reconhecimento da tradigéo oral,
mas néo a impede de usar elementos da tradicdo escrita que podem contribuir paraa ensino
aprendizagem do choro.

Nos textos expostos no site oficial, ha uma énfiasealorizacao da tradicdo oral e das
pessoas que contribuiram para a tradicdo do choro. O curso de bandolim, por exemplo,

menciona

Dessa forma, o nosso enfoque é justamente explorar a tradicao oral, incentivando os
alunos a aprenderem da forma como os mestres do instrumento também o fizeram,
ouvindo e observando. Tendo como base a obra deixada por Luperce Miranda e Jacob
do Bandolim,o objetivo principal € que os alunos adotem esses mestres como
referencial interpretativo e estilistico, aprendendo por meio da escuta atenta as
gravacdes e da imitacdo das interpretacdes, além de trabalharem com o professor a

® Disponivel emhttps://escoladechorosp.com/curgmdine/. Acesso em: 25 maio 2024.
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parte técnica do instrumento voltada para as necessidades exigidas pelo repertério
(CURSOQV...], [20--]).

Ja no texto do curso de cavaquinho, temos o seguinte:

Procuramos dar continuidade a linguagem deixada por figuras de extrema importancia
para o desenvolvimento do instrumento, como Jonas Pereira, Waldir Azevedo,
Esmeraldino Salles e Garoto, e também mdsicos contemporaneos que vem
contribuindo para o desenveatvento dessa linguagem, como Luciana Rabello, Milton
Mori e Jayme Vignol{CURSOQO]...], [20-]).

O curso de clarinete, que é voltado para alunos e alunas de todos os niveis, menciona
gue seu objetivo éxplorarcaminhos para a linguagem e interpretacdo de choros, assim como
desenvolver a técnica do instrumento. Também menciona que essa busca pelo desenvolvimento
da linguagem é inspirada em mestres céimoz Americano, Abel Ferreira, Severino Araujo,

Paulo Moura e Nailor Provaia ( C UR]JZD--]).

A escola também apresenta um texto importagterentea linguagem de choro no
pandeiro. Ela menciona guygara quem esta em busca de aprender a tocar pandeiro dentro da
linguagem do chord¥é essencial escutar e se aprofundar neste repertorio, pesquisar as grandes
referéncias e entender as estruturas das composicoes, além de estudar as técnicas tdo singulare
para se dominar o instrumento e a linguagem do oGORSOY...], [20--]).

Por dltimo, é interessante apresentar um trecho referente ao curso de violdo, que
menciona a express«o AmWsica de ouvidoo, t «

importancia da abordagem da escola para o ensino da choro

Na Escola de Choro de Sdo Paulo os estudos sobre o 7 cordas circundam os assuntos
de harmonia, ritmo, violdo de acompanhamento, conducdo de baixos, baixaria, e
tamb®m o aprendizado de t®cnicas sobr e
Pretendese com este ¢so levar aos alunos o conhecimento sobre a experiéncia
pratica e informal passada de geragdo para geragdo atraves das tradicionais rodas de
choro. Este tipo de conhecimento € pouco explorado pelas instituicdes formais de
ensino musical. Por isso podemesanhecer o curso deéoldo da Escola de Choro

de S&o Paulo como uma iniciativa de extrema importancia para a manutencao da
linguagem deste instrumento na cultura popular bras{EitdirSOl...], [20--]).

Vale enfatizar também uma importante caracteristica dessa escola: o fato de ela ser
gratuita. Isso, sem duvida, contribui para a expanséo do ensino do choro para pessoas de baixa

renda.
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Nossa intencéo nesta sec¢éo do trabalho foi apresentar brevemente algumas escolas de
choro, com o intuito de mostrar que elas também sdo caminhos para o ereginerelizagem
deste génerdz importante lembrar que nenhum caminho substitui o outro, pois eles podem ser

complementares.

5.9 CONCLUSOES

Foi possivel observar, neste capitulo, algumas ferramentas e caminhos possiveis para o
ensino ea aprendizagem do choro. Apesar de ser uma tradicdo essencialmente oral, o
aprendizado do choro e sua linguagemrmbém estaoelacionadosa elementos da tradi¢ao
escrita, como, por exemplo, o uso de partituras e transcriG@@so menciona Rosa
fitransmissédo, a oral e escrita, sGo complementares e necessarias a compreenséo do fendmen
musical, no caso do char@Rosa, 2018, p. 566)

As rodas de choro, o uso da imitagdo, os musicos e musicistas que sao referéncias do
choro, a prética de tirar musicas de ouvido, o ato de transcrever, a leitura de partituras, o uso de
play-alongse as escolas de choro sdo os caminhos de ensino e aprendizagem do choro aqui
apresentados.

E interessante notar que as escolas especializadas em choro séo Rosavbserva
gue Asomente nas duas % timas d®cadas surg
guando passou a ser desenvolvida unRosamet od
2018, p. 56Q)Essa metodologia inclui praticas de conjunto, apostilas com choros e exercicios,
apreciacdo musical, pratica de roda de choro e aprendizado de leitet@aria musical,
adaptados para o ensino do género.

O que chama a atencédo nas escolas € que elas procuram reunir as maagiesside
choro apresentadas anteriormente. Elas enfatizam a importancia da pratica das rodas de choro,
da tradicdo oral, dos mestres e mestras que fazem parte da historia desse género; algumas
utiizamplay-alongs ensinam a | er partituras, trabal]
de ouvidoo, al ®m de oferecerem palestras, n

No capitulo seguintegsdoapresentados os elementos interpretativos da linguagem do

choro.
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6. ELEMENTOS INTERPRETATIVOS DA LINGUAGEM MELODICA DO CHORO

Foi mostrado, no capitulo anterior, que existem diversas formas de ensinar e aprender a
linguagem do chordentre as opc¢des disponiveis, opseupor utilizar materiais académicos,
partituras e gravacdes como fontes para a pesquisa e decodificacdo dos elementos
interpretativos da linguagem melédica do choro

Vale ressaltar que cada instrumento possui uma funcdo e uma linguagem prépria
dentro do choro. Ou seja, ha uma linguagem do cavaquinho no choro, uma linguagem da
flauta, do pandeiro etc. E importante reforcar esse ponto para deixar claro que o recorte dest
tese esté relacionado aos instrumentos solistas em Em@linclui também instrumentos
harmoénicosgque atuam como solistas, mas n&o serdo abordados os aspectos relacionados ao
acompanhamento nem a linguagem harmdénica do choro.

Para a elaboracdo deste capitulo, tomssamomo base trés caminhos de pesquisa:

a) levantamento bibliograficdy) pesquisa e andlise de 500 partitucdsgudicdo e andlise de

650 gravac0des oficiais de choro proximo capitulo, serdo apresentados detalhadamente os
elementos interpretativos identificados nesta pesquisa. Antes disso, porém, vale destacar alguns
pontos, reflexdes e aspectos da linguagem do choro discutidos por outras autoras e autores.

A primeira observagéo refese aos trabalhos académicos diseutema existéncia de
elementos interpretativos na linguagem do choro. Algumas referéncias relevantes sobre o tema
incluem: Séve (1999, 2014, 2015, 2016a, 2016b), Sa (2000), Goritzki (2002, 2008), Sarmento
(2005), Fabris (2005), Cortes (2005), Barreto (2008,220Fabris e Borém (2006), Gomes
(2007), Spielmann (2008), Gevertz (2017), Oliveira (2019) e Campos (2020).

A flautista e pesquisadora Gabriela Macha#alizou um trabalho interessante
reforcando a importancaa relacéo entre ritmica e fraseado na performance do choro. A autora
destaca qudiuma pesquisa focada no estudoaglicabilidade do aspecto ritmico na
interpretacdo das melodias possibilitaria uma coer@ucfeaseado e consequentemente, uma
interpretacdo mais apropriada do instrumento solistf Machado, 2019, p. 7

Luciano Sarmento, ap0s analisar a trajetoria do flautista e compositor Altamiro Carrilho,
identificoun di ver sos el ement osCCayrihn@®dd € ap earcft @m mamane o
(Sarmento, 2005, ®). O autor menciona qupara Altamirgii vi r t uosi dade, esp
capacidade de i mprovisa-«0 seriam requisit
2005, p. 17)Seve, por sua vez, escreveu diversos trabalhos sobre o choro e sua linguagem,

sempre enfatizando que esse géfipossui cddigosnpriosi responsaveis por tragos de sua
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personalidadé que geraram, ao longo de sua histériadumcabulariétambém proprio(Seve
1999, p. 8)
O autor citado destaca a importancia de se conhecer o vocabulario do choro.

Em analogia a musica do periodo barroco, poderiamos conceituar o vocabulario de
cédigos utilizado pelos chordes como um conjunto de regras com finalidade de dar
suporte a notacdo musical. Embora estas supostas regras sejam (desejavelmente,
muitas vezes) [siveis de serem subvertidas (para toda regra ha excecdes), o fato de
conhec@as pode ser (til na revelacdo do pensamento dos intérpretes e compositores
nas préaticas musicais do género. Procedimentos recorrentes no choro sdo capazes de
apresentase nas elacdes com a forma e a fraseologia (rondd, motivos iniciais e
finais, etc.) ou com o fraseado (flexibilidades ritmoelddicas, acentuagées,
ornamentacoes, articulagfes etc.) (Séve, 2015, p. 59).

Seve destacaalguns elementos da linguagem do chadentre elesacentuacdes,
articulacdes e flexibilidades ritmigunelddicas. Além dele, outros autores também mencionam
aspectos semelhantes. Sarmento, por exemplo, escreve que, nos choros que farfalsau,
percebido o uso de trinados e alteracdes de dinamica e ritmos, acréscimo de notas, mordentes €
gl i s sea cothglenenta, mencionando gfiea s altera-»es na arti
frequentes e, portanto, definidoras de particularidades importantes para performance desse
génera (Sarmento, 2005, p. 53).

Gostaria de destacar que o ponto de partida para esta pesquisa foi minha experiéncia
com o choro. Embora, na maior parte do tempo, eu trabalhe com um instrumento acompanhador
0 o violaod , sempre procurdirar melodias e observar as diferencas de interpretacao entre
o0s solistas.

Os instrumentos utilizados por esses intérpretes incluem flauta, bandolim, acordeéo,
clarinete, trompete e trombone, entre outros.

A partir da observacdo da melodia no choro, identifiquei alguns elementos
caracteristicos do género. Em seguida, iniciei a pesquisa na literatura académica, na qual
encontrei trabalhos que mencionam alguns desses elenmeatpsetativos

Elementos ja citados por Sarmento (2005) e Séve (2015) também sdo mencionados por
outros autores. Campos, por exemplo, destaca a flexibilizacdo melédica, além de apontar outros
aspectos presentes nas interpretacdes de choro, como a improvisacdo e o qudecham

elementos expressivos:

No choro, a improvisacéo é frequentemente utilizada como parte da interpretacao.
Assim,além de utilizar a flexibilizag&o ritmica e melddica e os elementos expressivos
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(apojaturastrinados,tremolos crescendo, entre outros), muitas vezes também séo
acrescentadas notas e/frases musicais, ou modificados pequenos trechos da
melodia(Campos, 220, p. 1415).

Cabe destacar que a ornamentacdo também gmdeonsiderada um elemento da
improvisacao. Este topico sera explorado com mais detalhes no préximo cRpitoia Sadie

afirma:

A ornamentacdo também representa uma forma de improvisacdo; nesse caso, 0
instrumentista ou cantor adorna uma linha determinada, em geral com muita
liberdade, para aumentar a expressividade e exibir sua inventividade e brilhg (Sadie
2001, p. 45@pudMota Junior, 2014, p. 50).

Paul o S8 destaca que o0os fAornamentos s«o0
c h o rS& 2000( p69) e essa informacéo é relevagteando seeflete sobre o significado da
pal avr a Naeresslacqueanéiotse trata de algo separado: o conteddo improvisatorio
esta intrinsecamente ligado ao proprio chéissim, é possivel afirmar que a ornamentacgéo faz
parte do contetido essencial do proprio chBrmuito rarod para ndo dizer impossivél
encontrar uma performance de choro, seja aoaivem gravacdes, que nao apresente algum
ornamento.

Com relacdo a improvisacdo, Sa também mencionaigugilizacdo de mordentes,
glissandosapaiaturas, grupetos, entre outros, se da de forma impreaisivel S§, 2000,
Contudo,isso deve seanalisadocom cuidadoPrimeiramente, ndo se pretende discordar da
ideia de que a utilizacdo desses elementos ocorre de forma impre@siveldo, ao observar
e trabalhar com inmeras performances de choro por mais de quinze anos, posso afirmar que
diversos elementos mencionados ndo aparecem exclusivaméoteadémprovisada. Muitas
vezes, eles surgem de maneira previsivel e padronizada, mesmo entre intérpretes diferentes.
Isso ocorre frequentemente porque esses intérpretes muitas vezes tém a mesma gravagao com
referéncia e, por issacabam reproduzindo 0os ornamentos presentes nessa gravacgao.

A partir disso, é possivel afirmar que a ornamentacdo no choro pode ocorrer tanto de
forma improvisada quanto ndo improvisada. Ou seja, podemos observar intérpretes executando
0 mesmo ornamento no mesmo trecho de um choro em situacdes distimtazemplo é a
apojatura executada por bandolinistas com as notas Ré#(@dydé? casa) e Mi (corda solta).

Muitas vezes, na partitura, ndo ha notacao da notanéstjversosbandolinistas ainda assim

a executam como apojatura
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Uma boa referéncia para esse exemplo € o terceiro compasso doficNovoi t e s
Car i pde dasob do Bandolim:

Figura8iiNoi t es Car i ocas 0 Tefcdirampgassad o B

1

ﬂ—g & ;

Ny

a

L4
i)

Fonte:(Chediak, 2011, p. 15D

Podese notar que ndo ha nenhuma apojatura (Ré#) indicada antes da primeira nota (Mi).
Porém, em diversas gravacdes, € possivellatornando essa apojatura mais previsivel do
que imprevisivel, principalmente quando executaddandolinistasEssa ornamentacao, por
exemplo, é recorrente nas gravaces de Jacob do Ban#opwssivel ouvla na gravacio
deste choro present® rAlbumOriginal Classic Recording Vol. 81, nos trechos 0:12 e 2:05.
Na gravacéo do albufaixa do Jacob do Bandolffrela aparece nos trechos 0:02 e 1V&de
destacar que essa mesma frase também ocorre no compasso 19, o que amplia ainda mais o
exemplos de apojaturblesta gravacao, por exemplo, Jacob executa a frase do compasso 19
com apojatura nos trechos 0:22 e 2:13. Além desses exemploseocithr as gravacdes deste
choro realizadas pelo gru@andode Macambird?; outra gravacaofeita pelo bandolinista
Dudu Maia, no alburWiva a Jacob do Bandolffhe a gravacéo do grupo Caraivéhdodas
elas apresentam essa apojatura no mesmo trecho mencionado anteriormente.

Retomando a listagem dos elementos da linguagem do choro, Goritzki organizou os
elementos interpretativos utilizados por Manezinho da Flauta nas gravacgoes realizadas por volta
de 1970:

80 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=cxi902W0O8Atesso em: 4 mar. 2025.

81 Disponivel:https://www.youtube.com/watch?v=anA20MLRPAcesso em: 4 mar. 2025.

82 N3o foi possiveéncontrar uma fonte confiavel que identifiqgue quem interpretou o bandolim; ha apenas uma
descricao no YouTube que menciona Jodo do BandDigsponivel:
https://www.youtube.com/watch?v=06hmhzzHB&tesso em: 4 mar. 2025

83 Disponivel:https://www.youtube.com/watch?v=8bFv4 _eYOWXcesso em: 4 mar. 2025.

84 Nao foi possivelencontrar uma fonte confiavel que identifigue quem interpretou o banddiamonivel:
https://www.youtube.com/watch?v=0AC5Pje3Q®@A¢tesso em: 4 mar. 2025.



https://www.youtube.com/watch?v=cxi9o2W0O8U
https://www.youtube.com/watch?v=anA2OMLRPI4
https://www.youtube.com/watch?v=O6hmhzzHB3I
https://www.youtube.com/watch?v=8bFv4_eYOWA
https://www.youtube.com/watch?v=oAC5Pje3QcU
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Foram observados sete elementos interpretativos: ornamentacéo, articulacéo,
variacdes ritmicas, improvisacdo, ornamentacéo livre, timbre e din@npraneiro
elemento, a ornamentacéo, é dividido em dez tipos: apojatura, trimaddente,
ornamento de 82, glissando, grupeto, bordadura, frulato, mudanca de 8fabreda
(Goritzki, 2002, p. 71).

Altamiro Carrilho mencionaoB el ement os e mai s al guns ar
suas performanceEle afirma ter pesquisado bastantgliesand o trilo e 0 mordente, além
dofrullato, e complementa dizendoque,quaido o c ©° t em estes efeitos
que saberush o s 0 ( Sar me mB4)Apds ahdligaba, obrpdessaiBportante flautista,
Luciano Sarmento listou e analisou alguns elementos interpretativos, quéi saob:t mo ,
glissando, tril o, mor dent e, frulatto, appo
(Sarmento, 2005, p. 4).

Outro ponto importante é mencionado @&oritzki (2002). A pesquisadora escreve
sobre a dificuldade de encontrar uma terminologia adequada para representar os elementos

interpretativos encontrados nas performances de Manezinho da Flauta. Elisa Goritzki comenta:

Durante toda a pesquisa foi observado que os chor8es ndo usam nomes para classificar
0s elementos interpretativos em separado. O pensamento deles engloba todos esses
elementos em um todo, denominaftls como fAvaria-«o00, fAi mpr
ou fibroacta,dudentre outras formas (Goritzki

E interessante notar que o trabalho dessa pesquisadora data de 2002. Nesse periodo, elz
ja identificava a terminologia utilizada pelos chordes. Elisa Goritzki acrescenta ainda, em outra
parte de seu estudo, gue eles tamp®maemer e
aos ornamentos e demais elementos interpretativos presentes na pratica do choro. Como este
trabalho também adota uma abordagem autoetnoggiafieen que utilizo aspectos da minha
propria trajetoria como fonte de conhecimento sobre o ahogmosso refletir o seguinte: a
pesquisadora e flautista citada trouxe essas informac¢des sobre a terminologia em 2002. No
entanto, comecei a atuar com esse género por volta de 2008 e, desde entdo, venho
desenvolvendo trabalhos relacionados ao choro. Aoolalegse periodo, também ndo me
deparei com uma divisdo ou classificagagor parte dos proprios integrantes da comunidade
0 de cada elemento da linguagem do choro, como grupst@stura portamento entre
outros.

Com base nagesquisas realizadagoram identificados o0s seguintes elementos

interpretativosacento frullato, legatqg marcato pizzicato,sforzato,staccatce tenutg 8 que
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fazem parte do grupo de articudas d , apojatura,arpejg duas ou mais vozesloreio,
glissandogrupetqg mordentetrémolo, trilo ou trinadoe portamenta pertencentes ao grupo
dos ornamentos. Além desses, também sdo apresentatigica, improvisacao, variagao
ritmicae variacdo melddica.

Procurouse apresentar a maior parte dos elementos interpretativos identificados nas
gravagOes e partituras analisadas. No entanto, é importante reconhecer que ha outros elementos
nao mencionados que também fazem parte da linguagem dodchoomo, por exmplo, 0
uso de diferentes timbre€ importante lembramue cada instrumento solista possui
caracteristicas proprias, o que contribui para a criagdo de novos recursos expressivos que podem

ser incorporados a interpretacéo de choros

Para cada instrumento solista, existe uma forma de variacdo prépria, condicionada
também a técnica particular de cada instrumento, havendo elementos comuns a
qgualquer um. Entram no jogo também os estilos individuais, que se distinguem pelo
carater e compensao musical de cada musico. Assim sendo, podem ser observados
elementos que séo usados diferentemente ou de forma semelhante pelos chordes
(Goritzki, 2002, p. 12).

Uma pessoa que busca desenvolver sua linguagem no choro pode considerar e trabalhar
diversos fatores para alcancar esse objetivo. Além dos ornamentos e tipos de articulacdo ja
mencionados, essa pessoa conta com as possibilidades interpretativas ofeyeselaproprio
instrumento, que permitem a incorporacdo de outros recursos expreasivsisso cada
musicista possui uma maneira particular de tacque, sem davida, imprime uma marca unica

asuaperformanceSarmentdambém destaca essa questiicseus estudos

Sabemos que todo executante, apesar de estar submetido as regras de um determinado
estilo musical, tem sempre sua maneira peculiar de tocar o instrumento. E natural do
intérprete imprimir caracteristicas pessoais na performance, criando assim seu proprio
estilo de interpretacdo. Desta forma, o musico abre um leque de possibilidades de
execucao musical, podendo dar originalidade e destaque ao seu trabalho (Sarmento,
2005, p. 22)

Embora certos ornamentos aparecam de forma recorrente em trechos semelhantes
executados por diferentes instrumentistas, também é possivel observar interpretacdes bastante
distintas de um mesmo choro, mesmo entre musicos que tocam o mesmo tipo de irmstrument
Essas diferengas ndo se restringem apenas ao uso de ornamentos e articulagées, mas incluer

também variagdes de timbre, dindmica, rubato e recursos Fritngildmlicos. E possivel
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observar essas diferencas interpretativas, por exemplo, por meio de gravacdes do choro
ANaquel e (PiXirgunpae @enedito Lacerda)nas quais o bandolim aparece como
instrumento solista. A seguir, sdo listados alguns albuns que apresentam interpretacdes dessa
obra com diferentes bandolinist&riginal Classic Recordings Vo9 (Jacob do Bandoliin
Choro de Menin# (Nilze Carvalho)Choro dos Mestré$(Evandro do Bandolimg Caraivana
88 (Dudu Maia).

Outro ponto que merece destaque diz respeito a notacdo dos elementos interpretativos
mencionado® tema ja abordado ncapitulo 5. Sobre essa questdo, Sarmento observa o

seguinte:

Analisando partituras de chare observando o mesmo choro em edig8es diversas,
percebemos que, a exemplo dos choros integrantes desta pesquisa, hdo sdo escritos
ornamentos, indica¢des de dindmica ou sinais de articulacdo. Os ornamentos, nuances
ritmicas e melddicas, andamento e din@arfiuem de acordo com a vontade do
intérprete. No entanto, é possivel notar modos de execugédo, com fortes tragcos pessoais
misturando ritmos, estilos e procedimentos estruturais que se distanciam mais ou
menos do padréo, mase&podem ser encarados como excecoes, idiossincrasias ou
como novos estilos é@mento 2005, p. 19).

Esta tese aponta que os elementos interpretativos da linguagem melddica do choro ndo
sao aspectos superficiais, mas parte essencial desse género, presentes em praticamente todas.
performances e integrados a sua propria estrudivarsos autores tratam dessa questéo: Paulo
Sa (2000) e Mota thior (2011a; 2011b) destacam que o0s ornamentos sdo elementos
fundamentais no choraylodesto e Berg (2021) observam que a ornamentacdo é uma
caracteristica marcante no estilo de Altamiro Carrilho; e Sarmento (2088jltae a
improvisacdo como um tragco essencial do género. Como sera discutido adiante, a improvisacao
esta intimamente relacionada ao conceito de varidac&oque permite considerar também as
variacBes como elementos essenciais.

A questao é que essglementogaramente sdo plenamente grafagesmitindo assim
uma certa liberdade de escolha por parte dos intérpretes. Anotar todwaaosentos,
articulacdes, variacdes ritmicoelodicas, dinamicas, entre outros elementoderia engessar
as interpretacoes, especialmente considergndmusicos utilizam a partitura como principal

meio de aprendizagem.

8 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=hYnoxOu8NMkcesso em: 5 mar. 2025.
86 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=eDNftzPd#A&esso em: 5 mar. 2025.

87 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=eMuXI4tEQ@cesso em: 5 mar. 2025.
88 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=5zL SyhkzOQX&esso em: 5 mar. 2025.



https://www.youtube.com/watch?v=hYnox0u8NNI
https://www.youtube.com/watch?v=eDNftzPd8js
https://www.youtube.com/watch?v=eMuXl4tE96c
https://www.youtube.com/watch?v=5zLSyhkzOXs
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E possivel destacar mais uma relagéo entre o chasonaisicas do periodmrroco,
uma vez que as notacdes de ornamentos, dinamicas, articulagdes, entre outros, passaram a se

incorporadas as partituras a partir do periodo classico, conforme apontado por Séve

No periodo barroco, as partituras raramente indicavam dindmicas ou andamentos
(estes, quando notados, em geral estavam associados ao carater da obra), e
praticamente nao traziam indicacdes de articulacédo e fraseado. No periodo classico,
as partituras passan trazer ornamentacdes, dindmicas, articulacdes e acentuacdes
como parte integrante da composicdo (Séve, 2015, p. 55).

Além disso, ale lembrar que inUmeras nuances musicais ndo podem ser transpostas
com precisdo para a partitura, entre as quaisch@gema escrita de certos ornamentos. Estes
frequentemente apresentdinum car 8t er di ferente daquel e
Afogem dagupr eacies«<a i ta musi c &l2000, p.ef)arcdle | h e
Abreu reforca que o uso desses elementos interpretaliv®s mu i t o mai s pr
performance do Choro do que em seu registro na partitura, e o jogo musical que o instrumentista
faz com eles ® a base para a Iimprovisa-«o0 n

Ja foi destacado que o choro € um género musical de tradicdo predominantemente oral
e, por issofraramente se Ié tudo que esta escrito na partitura, e se toca apenas o qoe esta la
(Copetti, 2019, p. 18ontudo, o género também conta com um vasto acervo escrito, e muitos
mestres, mestras e estudantes utilifarou ja utilizaramd recursos da tradi¢cdo escrita para
aprender algum choro. N&o se pretende, de forma alguma, menosprezar ou subestimar esses
recusos; pelo contrario, enquanto educadores, recenex a importancia de oferecer
multiplos caminhos para a aprendizagem, especialmente no que se refere a linguagem melddica
do choro.

Para finalizar os apontamentos deste capitulo, é interesgaptentar alguns dados
referentes as escolas de choro apresentadagpitalo 5. Cabe lembrar que o objetivo das trés
escolas é oferecer material e ambiente destinados ao ensino dd anargspelas trabalham
com aulas individuais, aulas em grupo, praticas em conjunto e proporcionam um espaco que
favorece o encontro de musicos e musicistas para a realizacdo de rodas de choro, entre outras
atividades.

A Escola de Choro de Sao Paulo, por exemplo, estabelece em seu estatuto que uma de
suas finalidades@ A promo- «o de cursos para forma-«o
exclusivament e, ma s prioritariamente vol t
(ESTATUTO [...], 2025).
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Todas as escolas de choro citadas tém como foco o ensino da linguagem do choro, e é
interessante observar que, em algumas descri¢cdes de cursos, consta o ensino dos elemento:
interpretativos mencionados anteriormente, justamente por serem parte essess@al de
linguagem.

A seguir, apresentamos alguns exemplos retirados dos sites das respectivas instituicoes.

O curso de flauta transversal da Escola Portatil de Choro, ministrado pelas professoras
Maria Souto, Naomi Kumamoto e pelo professor Tom Retz, contempla diversos topicos. Dentre
eles, podese destacarfiAtaque (tere ou turu)o , Exeiucdo de escalas e arpejos (maiores,
menores, cromatica e alterada) de todos as tonaliwlagdetculacbe® , Apeifeicoamento da
fluénciad , Arp@jos invertidoé , Atadue duplo (t&ke ou tuku)o , Praficas para tirar e tocar
musicas de ouvidp , OrnAmentod , Atadjue triplo (teke-te ou tuku-tu)o0 ( FLAUTA, 20 z

O site da escola apresenta informacdes detalhadas sobre os tépicos abordados nas aulas
0 que o torna uma fonte valiosa para esta pesquisa. Por meio da analise desse material, é possive
perceber que a instituicdo demonstra uma clara preocupa¢cao como @osielementos
destacados neste capitulo.

No curso de acord® ministrado por Kiko Horta, constam o0s seguintes topicos:
fiPrimeiras nocdes de escalas e ampej&stiido de improvisagdo, contraponto e levadas
(ACORDEON, 2025). Ja no curso de bandolim, ministrado pelos profeddaresio Lopes,

Maycon Julioe Pedro Amorim hg8 o0s s e g Detalhbneesto de -apidulacdes:: i
ligados, portamentos e outros ornamentoRdiinamento da palhetada: ritmos e acentuacéo;
fixacdo e refinamento do trémale fiRefinamento do espaco sonoro da 12 posigsealas e
arpejos- diversas tonalidadesBANDOLIM, 2025).

E interessante observar que os topicos ndo sdo necessariamente iguais entre 0s cursos,
pois sdo elaborados por diferentes professores e professoras. Por esse motivo, diferentes
exemplos sdo apresentados aqui, com o0 objetivo de reunir um material dicersiséente
que corrobora a afirmacdo de que hd uma preocupacao efetiva com o ensino dos elementos
interpretativos da linguagem melddica do choro.

Dentre os topicos do curso de clarinete, ministrado pelo professor Rui Alvim, destacam
seosseguinteti Est udos de escal as, arpejos e inter
popularespratica de células ritmiocas Téchicas de articulagdo, ornamentaga&stiidos de
escalas, arpejos e intervalos em 12 tonalidades por toda a extensao do insiryrEfica
de células ritmicas de géneros populares aplicados a escalas, arpejos e intglPrafis de

contraponto e improvisacao, desenvolvimentoagécinio harmoénicd ( CLARI NETE, ~
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Ha ainda outros materiais disponiveis no site da Escola Portatil de Choro. Para encerrar
a andlise referente a essa instituicdo, destaeamlguns tdpicos do curso de trompete,
ministrado pelos professores Aquiles Moraes e Nailson Siridésducdo a improvisacao,
fiExercicios basicos de articulacao (ligado e destacado), sempre acompanhado do respectivo
i pl ay, bApdeféigdamento da leitura de partituras e cifras, através de explicacdes teoricas
e exercicios préaticas, Corfinuacdo da leitura de pautias, através de exercicios
praticos/auditivos e sempre condadaybaclbadequado , Impiovisacéo: construcdo motivica
com base nas escalas e arpejos abordadBgeficicios de articulacdo, dinamidigado e
destacado) e agrupamento de niotas egtudada de forma prética a aplicacdo da linguagem de
cada género musical apresentado, integracdo com a pratica de conjunto via repertério do
Bandado e material lidp Ap@rfeicoamento dos principios de respiracdo, embocadura,
dedilhado, afinacéo, articulacdo, diméa e interpretac@oe Infprovisacdo: com base no
material estudado e repertorio abordado( TROMPETE, 2025)

No site da Escola Brasileira de Cha® Brasilidambém ha exemplos de ementas que
mencionam o ensino de alguns elementos abordados nesta tese. Dentre 0s topicos presentes n
ementa do curso de bandolim, destas@mfEstudo de arpejos simplies Ornamentos:
Trémolo e Glissandp, Estiido de arpejos com progressfes harm@nicd3rnamentos:

Vibrato, Apojatura, mordende, Estiido avancado de arpajogOrnamentos: aperfeicoameato
(BANDOLIM, 2024).J4 entre os topicos ensinados no curso de flauta transversal, destacam
0s seguintegiConsolidar e aumenta repertorio de choros. Variac@es ariatdes e nocdes

de improviso com uso de triades e tétradeg F L A.\J, R0R4)

No site da Escola de Choro de Séo Paulo, ndo ha um detalhamento especifico sobre o
conteudo de cada curso. Entretanto, por meio dos textos disponiveis, € possivel constatar uma
énfase significativa no ensino do choro fundamentado nos elementos da waalicdo

Podese tomar como exemplo o que ja foi citado no capitulo arnterior

Dessa forma, o0 nosso enfoque é justamente explorar a tradicdo oral, incentivando os
alunos a aprenderem da forma como os mestres do instrumento também o fizeram,
ouvindo e observando. Tendo como base a obra deixada por Luperce Miranda e Jacob
do Bandolim,o objetivo principal é que os alunos adotem esses mestres como
referencial interpretativo e estilistico, aprendendo por meio da escuta atenta as
gravaces e da imitacéo das interpretacdes, além de trabalharem com o professor a
parte técnica do instrumentmltada para as necessidades exigidas pelo repertério
(CURSO [...], [26-]).
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Além desse trecho, pode destacar também o texto relacionado ao curso de clarinete,
que afirma:

O curso de clarinete da Escola de Choro de Sao Paulo foi criado para alunos de todos
0s niveis musicais: iniciante, intermediario e avancado, buscando desenvolver a
técnica do instrumento e os caminhos para a linguagem e interpretacdo do Choro,
inspirado emmestres como Luiz Americano, Abel Ferreira, Severino Araudjo, Paulo
Moura e Nailor ProvetéCURSO [...], [26-]).

Os elementos interpretativos da linguagem do choro que constam nas ementas dos
cursos das escolas de choro mencionadasis@oovisacdo, tiposle articulagéo, arpejos,
ornamentostrémolq glissandg apojatura, mordentpprtamentpdinamica e variacoes.

Foi possivel apresentar, neste capitulo, diversas referéncias que confirmam e indicam
guais séo os elementos da linguagem melddica do dh@lementos essencialesse género,
gue ndoaparecem com frequéncia nas partituras, pois, na maior parte das vezes, sdo ensinados
e apreendidos por meio da tradicdo ofdb capitulo seguinte, esses elementos serdo
apresentados de forma detalhada, e no capitulo 8 sera possivel acompanhar, na prética, a

aplicacdo desses elementos em um choro interpretado na violzaeas.
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7. ANALISE E EXEMPLOS DOS ELEMENTOS MUSICAIS ENCONTRADOS NAS
PARTITURAS E NAS GRAVACOES DE CHORO

Apos a analise de 500 partituras e a audicdo de 650 gravacgdes déclealesyéneros
correlatos 0 interpretados por regionais, foi possivel identificar diversos elementos
interpretativos da linguagem melddica do chdimdos os elementos encontrados nas partituras
estdo presentes nas gravacdes pesquidadtastanto, nas gravacdes, ha elementos adicionais
gue néo estdo grafados na maioria das partituras. Como mencionado anteriormente, o objetivo
deste trabalho fonvestigaresses elementos na bibliogeabicadémica, nas partituras e nas
gravacdes. As informacdes coletadas nessas trés fontes de pesquisa estardo presentes ao long
deste texto.

A escolha das partituras se deu da seguinte maneira: primeiramente, foram selecionadas
musicas presentes em livros ja editados; depois, foram selecionadas partituras disponiveis no
acervo daCasa do Chofd; e, por Ultimo, foram escolhidas partituras de compositores e
compositoragujos autoreg autoragonheco pessoalmente

A seguir, apresentamos uguadrocom o nome de cada livro e as partituras avulsas

analisadas, bem como sua respectiva edicéo

8 Disponivel emhttps://acervo.casadochoro.com.br/Workeesso em: 22 nov. 2025.



https://acervo.casadochoro.com.br/Works

149

Quadro 27 Partituras analisadas: divisao por editoras

Livro/Partitura Editora

0O Melhor de Pixinguinha Irm3os Vitale

Waldir Azevedo: o mestre do cavaquinho Todamérica Musica

Tocando com Jacob Irm3os Vitale/Instituto Jacob do Bandolim
O Melhor do Choro Brasileiro Vol.1 Irmaos Vitale

Severino Araljo Choro Music

Songbook Choro Vol. 1 Lumiar 2007

15 Choros de Garoto Bandeirantes Editora Musical

Esmeraldino Salles: o choro negro e paulistano | llumina

Partes avulsas/Casa do Choro Acari Producgdes/Acari Records
Partes avulsas/Casa do Choro Intersong

Partes avulsas/Casa do Choro Instituto Casa do Choro

Partes avulsas Editado pelo(a) compositor(a)
Partes avulsas Outras edicbes

Partes avulsas Manuscritos

Partes avulsas Sem indicagdo

Fonte: elaborado pelo autor

Com base nas partituras, foi possivel dividir os elementos em trés grupos: 1)
Articulacdes; 2) Ornamentos; e 3) Outras indicacBesprimeiro grupo, foram encontradas
indicagcOes de ligaduracento,staccatp tenutq marcato frullato e sforzato No grupo de
ornamentosforam encontraas notacdede apgatura, trinado, mordente, grupegdissando
floreio, portamentp trémolq arpejo e duas ou mais voz&i terceiro grupo, estdo outras
indicagbes, como dindmica, troca de altura, fermata e cadéAlden disso, foram
contabilizadas também as partituras que ndo possuiam nenhum dos sinais musicais citados

A partir dessas informacdes, foi possivel elaborar um grafico que facilita a visualizacao

dos resultados



150

Grafico 41 Partituras analisadas (gréfico geral)
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Fonte: elaborado pelo autor

Esse gréafico permite alguns apontamentos significativos que podem gerar reflexdes
O primeiro deles € a quantidade de partituras que ndo possuem nenhuma indgacao d
elementogdlalinguagem do choro: sdo 233, ou seja, 47% das partituras analiBadasitro
lado,h& 267 partituras que apresentam algum tipo de indicacdo desses elementos musicais.
Este € um grafico inicial,, @ partir delefoi possivel elaborar outros graficosealizar
novos apontamentos. O proximo grafico apresenta, de modo decrescente, osoglement
encontrados nas partituras:
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Gréfico 57 Elementos musicais encontrados nas partituras

Total: 267 partituras
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Fonte: elaborado pelo autor

Além de observar esses gréficos, também faz sentido analisar a quantidade de elementos
grafados nas partituras, dividinds poredicdo eassim, fazendo comparacdes entre elas. Isso
sera mostrado ao longo deste capitulo

Para uma melhor organizacéo, este subcapitulo foi dividido em vérias secdes e, aos
poucos, serdo apresentados outros grafitada elemento interpretativo sera apresentado e, na

medida do possivel, serdo expostos exemplos musicais relacionados aos respectivos elementos

7.1 ARTICULACAO

Antes de entrar especificamente em cada elemento que faz parte do grupo de
articulacbes musicais, seguem alguns apontamentos

Sob o ponto de vista etimoldgicoa pal avr a ar Do datima - «o0
ARTICULATIO, d&eparacdo em segmerdosle ARTICULARE, Gseparar a carne em
fragmentod QARTICULACAO, 2024).Esta referéncia esta no site Origem da Pajayrea

também menciona o seguinte:

[...] articulagdo Minha cara, vocé vem de uma raiz Irigleropéiaar-, Ajuntar
aproxi mar <coi sas, encarthrenar éij uphasadmdacop
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Latim, artusqu er i a di zasticulusierauonsew dmingivo. Dai se fez
Afarticul a-«o00, significando fig8rea onde
encaixamodo (ARTICULA¢éEO, 2024).

Apresentada esta definicdo inicipbdese partir para as definicdes de articulacdo no
ambito musical.

Harnoncourt escreve o seguinte:

Articulacdo é o nome dado ao processo técnico do falaneira de proferir as
diversas vogais e consoantes. De acordo ctexizon de Meyefl903), articular é

fidividir, expor algo ponto por ponto; fazer com que as padparadade um todo
aparecam claramente, sobretudo os sons e as silabas das Qaldarasuisica,
compreendese por articulacdo o ligar e o destacar das noteEgatoe o staccato

bem como a sua mistura, para a qual muitos empregam abusivamente o termo fraseado
(Harnoncourt, 1988. 49apudSéve, 2015, p. 33

Diferencas de articulagbes podem ser encontradas em inimeros géneros musicais. O que
€ interessante destacar, por exemplo, é que muitas musicas da wegligltrakuropeia sao
carregadas de anotacdes de articulacbes em suas partituras. Mas isso nem sempre foi um padrac
Roénai (2008) aponta que, até o século XIX, era comum que o0s intérpretes escolhessem
elementos comtegatos staccatosdindmicas, ornamentacdes etc., tomando como base suas
proprias experiéncias.

N&o se pretende aqui aprofundar na anotacao de articulagcbes em partituras de tradicao
europeia, mas trazer essas informacfes € interesparde que se facam reflexbes e
comparagdes com as partituras de choros analisadas neste trabalho.

Atualmente, € comum encontrar pessoas que trabalham com musicas de tradicdo
europeia e que, muitas vezes, tocam somente as anotacdes escritas nas paditssasnao
€ um problemafaz parte des tradicdo esse tipo de comportamento. Porém, se este tipo de
abordagem for aplicado no choro, ndo resultara em uma interpretacdo adpquauia as
variacbes de articulacdo ndo estdo grafadas na grande maioria das partituras deste género.
Bernardo Fabris confirma que, no choro e no jagdo raros 0s casos &ue as articulacdes
de uma peca sejam grafadas na partitura, sendo a escolha e aplicacdo das mesmas determinads
pelo gosto e julgamento do intérpiete ( Fabri s, 2005, p. 22).

Essas variacdes de articulagdo acontecem muitas vezes de forma improvisada durante
as performances. Outras vezes, é possivel observar certos padrbes de articulacbes em
determinados trechos de choros, porém estes ndo estdo grafados nas partituras. Sarmentc

observa, por exemplo, que Altamiro Carrilhousadupl o gol pe atacando
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vez [ .. .] principal mente em frases com not
2005, p. 32).

Quando se dedica tempo para analisar intérpretes de choros, € possivel separar e
encontrar padrdes de articulacfes usados pes @gérpreteilguns, por exemplotrabalham
com mais variagdes de acentuacao; outros utilizamfrmdetos ligadurasetc.,e o instrumento
utilizado por cada intérprete € um fator muito importarger consideraddsso porque certos
tipos de articulagdo podem ser executados com mais facilidade e naturalidade em alguns
instrumentos, mas ndo em outros.

Altamiro Carrilho destaca que devem@ésespeitar quando a musica vem com
articulagéao, ndo vindp..] vocé fica inteiramente a vontade pra fazarteculagcao aeu gosto.
Eu acho que é uma forma que o autor encontra de deixar o solista a ¥(Baacento 2005,

p. 85).0 flautista também faz uma critica com relacéo as articulagdes escritas nas partituras:

As vezes a articulagdo que vem escrita ndo é agradavel, vocé nio se sente bem
tocando, vocé tem o direito de mudar, pode mudar até toda a frase, tem uma frase toda
ligada vocé fazer todstaccatg um staccatosimples vocé faz, se vocé quiser fazer
duas ligadas e duataccataambém faz (8rmentg 2005, p. 86).

Mario Séve traz diversas maneiras de trabalhar articulacbes em sevolbaioulario
do Choro Segue um exemplo com relagdo as silabas usadas para criar diferentes articulacdes
em instrumentos de sopro:

Figura 91 Silabas usadas nos instrumentos de sopro

E importante comentar sobre a sflaba usada
nos instrumentos de sopro para ataque das notas no
grupo de semicolcheias [7] 4 4. ta-ra-ra-ra para
andamentos médios e lentos e ta-ka-ta-ka
para andamentos ligeiros. A figura sincopada
JT3 FT7 tende a ser executada com ta-ra-ta ra-
ra-ta.

Fonte:Vocabulério do Chorale (Sve 1999, p. 15)

Santos e Barrenechea (2006) e Copetti (2019) publicaram trabalhos dedicados

exclusivamente a articulacdo no choro, e alguns de seus exemplos serdo apresentados mais
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adiante. Além desses autores, outros também abordam diferentes tipos de articulagdo no choro,
e suas contribuicdes serdo discutidas nesta séalembrar que a articulagéo faz parte do
discurso verbal; é algo inerente a lingaa discurso e aos diferentes sotaques. Nos ultimos
anos, tenho trabalhado de forma intensa com a Cia de Teatro Heliépolis e, com isso, tenho
percebido a importancia do trabalho de articulacéo realizado por atrizes e atores.
Reguant dest aca U essancshpara o aor, paistresuitard nama« o
boa compreensao do texto, sem a qual ndo haveria comunicagdo com co&agomant,
2012, p. 158, traducéo nos¥agcivettidestacajue:

Articulacdo € o que permite que o ser humano seja ouvido e compreendido. Permite,
por sua vez, a pronuncia exata das vogais, a articulagdo clara das consoantes, a
distincéo de cada silaba e a elocucéo perfeita de cada p@eawmeiti, 2012, p. 42

43, tradug&o nossA)

Esses apontamentos ajudam a refletir sobre a importancia da articulagdo no discurso
musical Ou seja, é através dela que o discurso (melodia) pode ficar mais compreensivel, assim
como o seu uso inadequado pode deixar o discurso embolado, incompreensivel e sem defini¢ao.
Podese imaginar, por exemplo, a melodiafiescendo a Ser®¥ (Pixinguinha e Benedito
Lacerda)sendo tocada por um piano ou vibrafone com o pedal sempre acionado, deixando todas
as notas soarem sem cortes, o que criaria um discurso melodico cheio de indefinicbes, embolado
e, sem duvida, ndo resultaria em uma interpretacdo adequada para estmfipizcae

Seguem alguns apontamentos sobre a pesquisa realizada com base em 500 partituras de
choro.

Primeiramente, vale destacar que foram encontrados 0s seguintes sinais de articulagao:
acento/frullato, legatq marcato pizzicato,sforzatq staccatce tenuta Exemplos de cada um
desses itens serdo apresentados mais adiante, assim como sua comparacdo com 0 materie
encontrado na bibliografia académica e nas musicas analisadas.

Do total de 500 partituras, 267 (53%) apresentam algum tipo de indicacdo de elementos
da linguagem do choro. Dessas 267 partituras, 150 (30% do total) possuem alguma indicacéo

de articulacéao.

% AUnabuena articulacion es imprescindible para el actor, ya que de ella se derivara la buena comprension del
texto sin la cual no habria comunicacion con el puldlig@eguant, 2012, p. 158).

% fiLa articulaciéon es lo que le permite al ser humano ser escuchado y comprendido. Permite, a su vez, la
pronunciacion exacta de las vocales, la articulacion neta de las consonantes, la distincion de cada silaba y la
elocucién perfecta de cada palabrgScivetti, 2012, p. 423).

92 (Carrasqueira, 1997, p. 39).
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A seguir, um gréfico para ilustrar melhor s dados:

Gréfico 61 Tipos de articulagdes encontradas nas partituras
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Total: 500 partituras
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Fonte: elaborado pelo autor

Observase ge apenas38 das 500 partituras analisadas apresentam indicacdes de
staccatod uma articulacdo que, sem duvida, € amplamente utilizada nas interpretacdes de
choros.Vale lembrar que, como apontado no capitulo 5, as partituras decchassim como
muitas outra® funcionam como um mapa, ou seja, indicam caminhos, mas ndo determinam
exatamente tudo o que deve ser toc&eando a partitura de choro é utilizada como Unico
meio de interpretacdo, o resultado é uma performance sem linguagem. J& foi demonstrado que
o choro € um género musical que conta com diversos meios de ensino e aprendizagem de sua
linguagem, e restringse apenas a partitura, sem davida, ndo é a melkuwiha para quem
deseja trabalhar com esse género.

No grafico a seguir, apresemtase em ordem decrescente, 0s livros que contém o maior

namero de indicacdes de articulacao
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Gréfico 771 Indicacéo de articulacdo (livros e partes avulsas)

Fonte: elaborado pelo autor

O gréfico acima mostra que a edi¢do das partituras € um fator muito importarserpara
considerado esta analis€encontramos, por exemplo, o livimcando com Jacob: Partituras
& Playbacks(Irmaos Vitale e Instituto Jacob do Bandolim), que retne 24 partéumeshuma
delaspossuiindicacdo de articulagdo. J& o oposto ocorre no {videlhor de Pixinguinha
(Irméos Vitale), no qual, do total de 65 partituras, 60 apresentam algum tipo de indicacao de
articulacdo. Veremos quais sdo essas articulagdes indicadas com mais detalhes nas secoe:

seguintes.

7.1.1 AcenbD

A acentuacao no choro, assim como em diversos géneros da masica brasileira, € um
recurso muito utilizado nos ambitos ritmico, harménico e melédico. Este ultimo é o que mais
chama a atenc¢do, mas vale lembrar que o choro € um sistema, e por isso todosnssele
possuem relacdo entre si; sdo interconectalfezemos isso porque a acentuacao melddica
podegerarimplicacdes ritmicas, e vieeersa. Uma escala tocada com um mesmo padrao de

acentuacao pode destacar ritmos de outros géneros musicais e/oosimstuitrmentos. Pode
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se tocar véarias semicolcheias acentuando notas que ressaltam o toque de um tamborim, por
exemplo.Dito isso, cabe ao intérprete decidir como usar a acentuacéo.
Mario Seve, no livro/ocabulario do Chorpcomenta que

As acentuacdeso fraseado, assim como as altera¢des nas divisées, devem obedecer
a estrutura ritmica dos acompanhameitoma mesma frase em um choro pode ser
tocada diferente para se adaptar a um samba, por exemplo (Séve, 1999, p. 13).

N&o foram encontrados muitos trabalhos que abordem especificamente as acentuactes
no choro. Osrabalhosdde Mario Seve (1999, 2014, 2015, 201&3achado (201940 os que
mais aprofundam esse assut@eguir apresentaremos alguns exemplos de acentos

Das 500 partituras analisadas, 50 (10%) apresentam alguma indicagéo de acento.

O grafico a segquir foi criado com base nos livros e partituras que indicam alguma

acentuacao; as colunas foram separadas por edicdo para facilitar a visualizacao

Gréfico 81 Acentuacgdes por edicao
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Fonte: elaborado pelo autor
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O numero na base de cada coluna indica o total de partituras analisadas em cada livro.
Nem todas as partituras de alguns livros foram analisadas, pois elas se referiam a algumas
cancgdes, como ocorre em certas musicas do widelhor de PixinguinhaE importante
lembrar que o foco deste trabalho sdo os choros e géneros correlatos registrados Béim letra.
isso, destacae que a porcentagem no topo de cada coluna esta relacionada ao numero de
partituras que possuem acentuacdo em cada livro. O nUmerpmeefesenta a quantidade
de partituras encontradas com alguma indicacdo de acentuacdo. Tomemos como exemplo a
segunda coluna: o livr@valdir Azevedo: o mestre do cavaquinkditado pela Todamérica
Musica, possui ao todo 17 choros do compositor, dos quais 4 apresentam algum tipo de
indicagcao de acentuacao, ou seja, 23,5%.

Um dado que chama a atencé&o esta relaciona8oragbook Choro Volume 1(2007),
editado pela Lumiar. Foram analisadas 97 partituras deste livro, e apenas uma delas apresentave
algum sinal de acentuacdo. Valestacamue isso ndo significa que um livro que possua
acentuacao seja melhor ou pior que outro. Cada edi¢céo escolhe grafar ou ndo esses elementos
como no caso do livr@ocando com Jacob: Partituras & Playbaclkeditado por meio da
parceria dos Irméos Vitale e do Instituto Jacob do Band®liatase de um livro com partituras
e play-alongse todas as musicas contidas nele foram gravadas por Jacob do Bandolim ao longo
de sua carreira. Neste livro, h& 24 partituras, e nenhuma delas possui indicagdo de acentuagéo.
Contudo, isso néo significa que Jacob do Bandolim, por exemplo, ndo executasse acentuacdes
em suas apresentacdes e gravacfes de cPRelo. contrario, Jacob utilizava diversas
acentuacdes em suas interpretacdes, o que pode ser facilmente verdraagooda escuta de
suas gravacoes.

Segueum trecho da partitura da masiteroezas de Solande Pixinguinha, gravada

por Jacob do Bandolim e presente no livazando com Jacob

Figura 107 Trecho degiProezasde Solon ( Pi xi ngui nha e B
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Fonte:(Tocando [...]2006, p.42)
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Apesar de ndo haver indicacdo de acento nesta partitura, na gravacao desta musica
presente no albundacob do Bandolim100 Anos (1912018F3 é possivel ouvir uma
acentuacdo na nota Sol do compasso 13 em todas as repeticdes em que Jacob toca.

A quantidade de indicacdes de acentasa de acordo com cada partitura. Algumas
possuem poucas indica¢cfes, como a da musica "Choro PaddiEeSmeraldino Salles, que foi

publicada no livrd&esmeraldino Salles: O Choro Negro e Paulistano
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Fonte:(Siles,2023, p. 40)

Na partitura acima, s6 ha indicagdo de acentos no ultimo compasso. Diferentemente

disso,segueuma partitura com mais marcacdes de acentos

93 Disponivel emhttps://open.spotify.com/intl
pt/aloum/4mYzgprZEGEwrtBbDcfcGF?si=uvP5qtfrT1ScYd2GXVWeTw&nd=1&dIsi=963a20cb39c74fdd

Acesso em: 21 abr. 2025.
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Fonte: Instituto Casa do Chéfo

9 Disponivel emhttps://acervo.casadochoro.com.br/works/view/2 Aeesso em: 10 jan. 2025.
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Podese pensar que a acentuacao melodica estd, de certa forma, ligada a dindmica de
uma musica, e é muito rafb para ndo dizer impossivél ouvir um choro que nao tenha
variacéo de dinamica. Para exemplificar esse recurso interpretativo, serdo apresesegdo
alguns choros em que o uso da acentuacéo é evidente.

Na interpreta- «98(Piginguinhd) execotada p2lo #agtista Tiorinho
Carrasqueira, € possivel ouvir diversas acentuacgdes, que justamente sdo cruciais para contribuir
com o balangosfving da musica.

Outro exemplo de acentgi@o estd em "Choret® (Pixinguinhae Benedito Lacerda)
interpretado por Zé da Velha e Silvério Pontes. O choro esta repleto de acentos, mas € possivel
destacar os que acontecem por volta de 0:43. S0 acentos que aparecem nas notas agudas ¢
segunda semicolcheia de cada tempo. Alias, vale destacar quescacemtbs &equentenas
performances dess dois artistas.

No choro "N&o ha de ser na8aWaldir Azeved9, presente no albuitributo a Waldir
Azevedo: O Mestre do Cavaquinhta exemplos de acentuacdes em 1:52 e em 2:11, mas
também em outros trechos. Vale destacar que reanteglificuldade em definir o que € acento
€ 0 que énarcato portanto, assumimos que isso pode gerar discordancias quanto a classificacao
deses elementos.

A interpretacdo de "Um chorinho pra vo¥¥é(Severino Araljo) presente no album
Brasileirinhode Julinho do Acordegtambém esta repleta de acentuacfes na melodia.

Por ultimo, vale mencionar a gravacadideracy’® (Anacleto de Medeirgsdo album
Principios do Choro 4Tratase de um maxixe carregado de acentua¢gbes na melodia, assim
como no acompanhamento em geral.

Esses sdo alguns exemplos, mas é importante destacar que esse recurso € muito usado
nas interpretacdes de choros e, portanto, merece ser dominado por quem queira trabalhar com

a linguagem melodica do choro.

% Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=0VXoxKnMquEcesso em: 7 maio 2025.

% Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=Tud7AyfOG. Mcesso em: 7 maio 2025.

97 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=q70CtMiQ5sRcesso em: 7 maio 2025.

98 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=e&DQ2vAY. Acesso em: 7 maio 2025.

9 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=z6c48X36xn8&list=RDz6c48X36xn8&start_radio=1
Acesso em: 7 maio 2025.



https://www.youtube.com/watch?v=OVXoxKnMquE
https://www.youtube.com/watch?v=Tud7AyfOG_M
https://www.youtube.com/watch?v=q70CtMiQ5sM
https://www.youtube.com/watch?v=oe--1DQ2vAY
https://www.youtube.com/watch?v=z6c48X36xn8&list=RDz6c48X36xn8&start_radio=1
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7.1.2 Frullato

N&o sdo muitos os trabalhos que discutem o udoutlato no choro. A pesquisadora
Goritzki (2002) afirma que esse ornamento faz parte dos elemgitittesdos por Manezinho
da Flauta e presentes na linguagem do choro

Em seu estudo sobre a clarineta na contemporaneidade, Batista defitaa

Frulato'®® é uma espécie de R rolado que é produzido e adicionado ao som normal
através da vibracao da lingua ou da garganta, ou dos dois ao mesmo tempo. O termo,
gue vem do italiano, pode ser traduzido para o portugués &arflagg que € o som
produzido a partir de um instrumento de percusséo, onde se rufla as baquetas contra a
pele de um tarol, por exemplo. O performer que € incapaz de executar este som apenas
com a lingua pode acrescentar um movimento de garganta ou stibgtibuium
ARosnadoo ou um Zumbi do de gar ¢dammting cons
na producéo do sofBatista, 2009, p. 17).

Nesta cita-«o, hg8 um det arufladed .i nmpsosra a@® tree
porque permite observar uma conexao entre essas duas tétnilzds:e rufo. E importante
lembrar que a intencéo deste trabalho € compreender e decodificar os elementos interpretativos
utilizados por instrumentos solistas no choro. O objetivo é, de certa forma, decodificar a
esséncia de um elemento musidalou seja, seumsn 8 para, entdo, aplicb em outros
instrumentos solistas menos comuns no género

Enfatizase isso porque, as vezes, é possivel encontrar técnicas que ndo sao exequiveis
em alguns instrumentos, mas € interessante captar a ideia da técnica em sila aplica
instrumento em questdo. Esse é o cadoullato, uma técnica tipica de instrumentos de sopro.
Com isso, surge a pergunta: como reproduzir a ideiiulato na violade 10 cordd® A
resposta pode ser: executanm@molos E a questdo pode ser feita inversamente: como
reproduzirtrémolos em uma flauta? Pensando dessa forma, teenpossivel incorporar
técnicas de diversos instrumentos em um determinado instrumento solista.

O flautista Rodrigo Y Castro ressalta a importancia de transcrever choros como meio de

aprendizagem do género e, dentro dessa fala, frisélaio:

Pra vocé ter alguma propriedade na sua interpretacéo, vocénseodm estilo, vocé
precisa tentar absorver o que as pessoas que vieram antes defizecéna Cé nao
vai inventar a roda, mas cé vai ajudar ela girar. Entéo vocé precisa absop@&uco

WEmMbora a forma #Afrulatod apare-a oc asssaogmfiaidote nt e e
registrada em dicionarioeem se consolidou como aportuguesamento do termgdeoneste trabalho adeta
se a grafidrullato, correspondente ao termo original italiano.



163

do contexto histérico da composicao e da interpretacéo. E é transcrevandoces

das articula-»es, das ligaduras, dasé o
andamentos corretos de se tocar a obra, seja pra um instrumento de corda ou pro
instrumentode sopro, é transcrevendo fielmente isso e tentando copiar mesmo,
copi ar é ® cposeguinvfancal dewagaiinho o seu proprio esGlevertz,
2017, p. 22).

Das 500 partituras analisad&s,encontradapenasimacom notacao deullato:

Figural3i Tr echo de AFrevinho Carioca
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¢ Frullato

Fonte: Instituto Casa do Chéto

Apesar de ndo haver muitas partituras com notac@mltbtos € possivel afirmar que
esse recurso esta presente em diversas gravacdes de choros, sendo, por isso, um element
musical a ser considerado nesta tese.

Seguem alguns exemplos musicais cfollatos O primeiro esta na gravacao de
fiPedacinhos do Cét?? (Waldir Azevedo e Miguel Lima)a qual Altamiro Carrilho executa
um frullato em 1:28. Outro exemplo, também executado por Altamiro, esta na gravagdo de
Chorinho do Rodriga®® (Altamiro Carrilho) comfrullatosem 0:05, 0:15, 0:26, 0:37, 1:30 e
1:40. Por Ultimo, vale citaiAndré de Sapato Now&* (André Victor Corré que possui um

frullato em 1:40.

101 Disponivel em:https://acervo.casadochoro.com.br/files/uploads/scores/score 6718cesto em: 23 fev.
2025.

102 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=P57Puri8L Xc&list=RDP57Puri8LXc&start_radio=1
Acesso em: 25 jul. 2025.

103 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=fvHUIdFx8AR5 jul. 2025.

104 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=b39TFeWcBZAzesso em: 25 jul. 2025.



https://acervo.casadochoro.com.br/files/uploads/scores/score_6719.pdf
https://www.youtube.com/watch?v=P57Puri8LXc&list=RDP57Puri8LXc&start_radio=1
https://www.youtube.com/watch?v=fvHUIdFx8AE
https://www.youtube.com/watch?v=b39TFeWcBZQ

164

7.1.3 Legato

Com relacéo ategatq vale destacar os apontamentos feitos por Bernardo Fabris

Na pratica, o choro tradicional é baseado na articulagcdegaty dividido emdois
tipos, o primeiro com notas separadas, onde para cada uma das aatasitvéncao

do golpe de lingua, muito préximo a articulagédo em tenjte¢ segundo através de
notas ligadas, onde apenas a primeira nota de umeofiiade um grupo de notas é
atacada e as outras sdo ligadas sob a meslon@a de ar sem cesuras. Normalmente
estes dois tipos de articulacdparecem conjugados e intercalados por articulacdes
staccatd(.). Esta misturale tipos de articulacéo possibilita a efetiva performance dos
choros, sendo rare, até mesmo nédo aconselhavel, utilizar apenas um destesle
atague denaneira continua para interpretar uma obra deste gffedras, 2005, p.
22).

O trabalho de autor esta focado no saxofone, mas seus apontamentos podem ser
aplicados a outros instrumentos solistas. Monamares Copetti, que também desenvolveu um

estudo sobre o saxofone, faz observacdes semelhantes as de Fabris

No choro é comum que se utilizéegatg e também algumas maneiras de se articular

as notas, seja usando um ataque proximm@agtopara separar todas as notas, seja
atacando a primeira nota e ligando as demais, ou até invertendo essa ordem. Tanto a
utilizacdo dessa mistura de articulagbes quanto a utilizagdo dos fonemas citados
acima, cabe a interpretacéo do musico e ao estilo @lguedta habituado a interpretar
(Copetti, 2018, p. 21).

A autora e saxofonista nos lembra que cabe ao intérprete escolher quais tipos de
articulacbes e combinacdes serdo usadas na interpretacdo de um choro. Mota Jumajor (2011
também observa que alguns intérpretes utilizaegatocomo contraposi¢do apaccato

Hermann Keller apresenta algumas analogias que nos ajudam a compreender essa

contraposicao entre legatsccato

O contraste entidegatoe staccatgoermite uma comparagao com: a) a diferengee
andar tranquilo e correr apressado, quando apenas as pontas dos dedoshdcam o
b) o contraste entre o comportamento calmamente recolhido e @gesémio, como
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as palmas das méos; ou c) a diferenca entre o discurso pondeoadsaIrso
emocionad®® (Keller, 1973 p. 34 apudSéve, 2015p. 36,traducéo de Séve, 2015

E importantemencionaique os sinais degatoforam os mais frequentes nas partituras
pesquisadas. Dexse ter cuidado ao analisar esses sinais, pois as marca¢égatdpodem
ser confundidas com as ligaduras de frase (Ronai, 2008).

Apesar dessa possibilidade de confuséo, optamos por considerar todas essas ocorréncias
comolegatopara fins de organizaca@onsiderando que as ligaduras sdo, na pratica, marcaces
de legatg observamos que, das 500 partituras analisadas, 122 (24%) apresentam alguma
indicacao dessa articulagéo.

Agora, destacaremos alguns pontos dessa pesquisa. O primeireseeéardivroO
Melhor de Pixinguinhano qual, dos 65 choros analisados, 60 possuem algum sieghtie
Em contrapartida, os livroBocando com Jacob: Partituras & PlaybackEsmeraldino Salles:
O Choro Negro e Paulistan&everino Aradjd Volume 1: Classicos do Choro Brasileiro
Vocé é o Solistaf2011) e as partituras editadas pela Acari Produces e Acari Records nao
apresentam nenhum sinal de legato.

Ess pesquisa revelou que apenas 24% (122) das musicas analisadas possuem algum
sinal delegatq sendo que 60 dessas partituras pertencem a uma mesma edicao.

Como ja apresentado, no periodo barroco cabia aos intérpretes a escolha das articulacdes
a serem usadas em suas interpretacdes (Rénai, RR@Rstg Berg, 2021). Essa pratica
também ocorre no choro, o que pode ser constatado ao comparar as partituras analisadas comn
as inUmeras gravacoes do géndfale ressaltar que, para este trabalho, foram ouvidas mais de
700 gravacfes, mas apenas as que possuiam regional em sua formacao instrumental foram
analisadas, totalizand®6gravacdesPor meiodessa pesquisaiditiva, foi possivel perceber
gue praticamente todos os choros apresentam variagcdes nas articuldegasogestaccatp
assim como em outras articulacoes.

Alguns autores confirmam essas observacfes. Mota Junior, em seu trabalho, mostra que
a articulacddegatoé utilizada pelo trompetista Porfirio Costa com mais frequéncia no choro
NnPeguei a Retao, guando compar adoifprézapelat er p

alternancia entre as articulacdegatoe staccat@ (Mota Juanior, 2011a, p. 66).

105 fiThe contrast of legato and staccato permits a comparison: a) with the difference between quiet walking and
hurried running, in which only the tips of the toes touch the ground, or b) with the contrast between calmly
collected behavior and excited gestusach as the clapping of the hands, or c) with the difference between
thoughtful speech and emotional speech
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Figura 1471 fiFlamengo, por S. Pontes,-45-52, ligaduras
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Fonte: (Mota Junior2011a, p. 44)

O autor também faz uma observacdo sobre a interpretacdo doftlotoa me n g o 0
executada pelo trompetista Bonfiglio Oliveif# articulacdo predominante na interpretacao
de Oliveira é degata Em todas as secdes o intérprete utiliza esse tipo de articulagédo, guardando
poucas excegcbes ( Mot a J %n i oJ& na inkefpretacdq despe.mest@ ¢horo, feita
pelo trompetista Silvério Pontes, Mota Junior escréyan dos Unicos trechos em que o
intérprete utiliza articulagdo elagatoé nas bordaduras grafadas nos-&a% ( Mot a J %n
2011a, p. 44)-abris também apresenta um estudo sobre as articula¢des usadas pelo saxofonista

Zé Bodega:

O tipo de articulacdo mais utilizada pelo saxofonista Zé Bodega, durante a
performance do chor&atita, € baseado na articulacdo gata Este tipo de
articulacéo é intercalado pelos acentostdecatoe marcatq sendo o golpde lingua,
tonguing e a articulacdo de soptareath articulation os tipos derticulagdo mais
utilizados por ele, além da aplicacéo esporadica da articuliecéeia linguahalf-
tonguing articulation(Fabris, 2005, p. 225).

A seguir, alguns exemplos de partituras que indiegata
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Fonte: (Chediak?007, p. 163

Figura 167 T r e ¢ h\focédGarinfio e Amar(Waldir Azevedd

Fonte: (Waldir [...]200Q p. 494

Com relacdo as gravacdes das partituras analisadas, existem inUmeros exemplos de
partituras que ndo apresentam indicacOelegiEtq mas que sao executadas dessa forma em
suas respectivas gravacoes. Um exemplo é o diwoe de Cocdde Jacob do Bandolim,
publicado no livroO Melhor do Choro Brasileird Volume 1(1997). Nesta edi¢do, ndo ha
nenhum sinal déegatq mas ao ouvir as diversas gravacfesaleboro, € possivel constatar

que os intérpretes executam algumas fraseslegato Como exemplo, podemos citar as
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gravacdes presentes nosudis 50 Anos de Chorinhé?; In Memoriart®”; Chorinhos de Ouro
Vol. 1198 Le choro contemporain 197899 e Benedito Costa & Seu Conjunto de Chordes:
O Melhor dos Chord3®. Por ultimo, vale destacar que outras consideracdes sobre legatos seréo

retomadas na secéo sobre staccatos.

7.1.4 Marcato

Com relacdo amnarcato BernardoFabr i s descreve que ® i
menos do que a nota grafada (dur o e(Fabrisyr t o)
2005, p. 21).

N&o foram encontrados trabalhos que dismorespecificamente sobre este tipo de
articulacdo no choro, talvez porque seja algo muito especifico e, como o proprio autor ja
mencionado apresentounmrcatoé um tipo de acento. Para Fabris, a diferenca entre acento e
marcatoé que, neste Ultimo, a nota em questdo ndo tem a duracéo total grafada.

Das 500 partituras analisadas, apenas cinco possuem indicagbescd& e todas
estdo no livrdl5 Choros de Garot(l1951).

Seguem alguns exemplos:

Figura 171 Tr e ¢ hAqui Bstowil ( Gar ot 0)
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Fonte:(15 Chora [...],1951, p. 3)

106 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=0Vg1B6bZoARAcesso em: 17 jan. 2025.

107 Disponivel emhttps://open.spotify.com/intl
pt/album/5MYJODO5BIkcBTgPjQhDtH?si=EEQiIAVUHRbS1SVSfEORkAgesso em: 17 jan. 2025.

108 Disponivel emhttps://open.spotify.com/intl
pt/album/0DfCPIb6IKtV6svI7Asyh2?si=LvKiDLhbTx6ezkBIrNu8LAcesso em: 17 jan. 2025.

109 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=HqzAOADOSsAresso em: 17 jan. 2025.

110 Disponivel emhttps://open.spotify.com/intl
pt/album/0QHgkxwHKkgrmukrvTnHg9p?si=390glIFEpTHuu41FPySkuAQesso em: 17 jan. 2025.



https://www.youtube.com/watch?v=OVg1B6bZoAU
https://open.spotify.com/intl-pt/album/5MYJ0DO5BlkcBTgPjQhDtH?si=EEQiAvuHRbS1SVSfEORkSg
https://open.spotify.com/intl-pt/album/5MYJ0DO5BlkcBTgPjQhDtH?si=EEQiAvuHRbS1SVSfEORkSg
https://open.spotify.com/intl-pt/album/0DfCP9b6lKtV6svI7Asyh2?si=LvKtDLhbTx6ezkB9rNu8LA
https://open.spotify.com/intl-pt/album/0DfCP9b6lKtV6svI7Asyh2?si=LvKtDLhbTx6ezkB9rNu8LA
https://www.youtube.com/watch?v=HqzA0ADOSsQ
https://open.spotify.com/intl-pt/album/0QHgkxwHkqrmukrvTnHq9p?si=39OglFEpTHuu41FPySkuYQ
https://open.spotify.com/intl-pt/album/0QHgkxwHkqrmukrvTnHq9p?si=39OglFEpTHuu41FPySkuYQ
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Figura181 Tr e c hRuxadPexa i ( Gar ot 0)
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Fonte:(15 Choros [...]1951, p. 12)

Henrique Cazes e Marcello Gongalves gravaram o choro acima no\&dimios Acabar
Com o Baile: a Musica de Garoto por Henrique Cazes e Marcello Gorgaiy2007) Nao
foi possivel identificar diferenca entre o uso de axe@mmarcatos Este dado € interessante
porque mostrague nem tudo que esta na partitura é ou deve ser interpretado. Cabe aos
intérpretes decidir quais elementos de articulacdo serdo utilizados em suas performances. No
comeco da gravacdo de "Puxa Puxa", deste duo mencionado, € ppsstederuma
acentuacdo maiao acompanhamento do guoe linhasolista.

Por ultimo, apresentamos um trecho de "Sonhador":

Figura1971 Tr e ¢c h®onhdded fi( Gar ot 0)
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Fonte:(15 Choros [...]1951, p. 15)

111 Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=amRakQANO7E&list=OLAK5uy m33y0 jaEKu7gbs3yHHB0o6QFbY5D

9JJXK Acesso em: 21 abr. 2025.



https://www.youtube.com/watch?v=amRakQAN07E&list=OLAK5uy_m33y0_jaEKu7gbs3yHHBo6QFbY5D9JJXk
https://www.youtube.com/watch?v=amRakQAN07E&list=OLAK5uy_m33y0_jaEKu7gbs3yHHBo6QFbY5D9JJXk
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Seguem alguns exemplos encontrados nas gravacdes analisadas. A dificuldade desses
exemplos esta no que ja foi mencionado: a questao de definir onpreatoe o que € acento.
Foram encontradasiarcatosio choro "Nao ha de ser nada”, de Waldir Azevedo, nos trechos
0:44, 1:04, 1:33, 2:21 e 2:40, que também podem ser considerados apenas como acentos.

Na gravacédo déNivaldo no chorot''?de Severino Aradjgresente no disco de Thiago
Franca, é possivel ouvinarcatoem 0:07 e em 0:14

Por ultimo, podese destacar o trecho por vai@as1:33 do choro "Celeste", de Joaquim

Antonio da Silva Callado, que esta no alblmaquim Callado: O Pai dos Chordes, Val. 2

7.1.5 Pizzicato

N&o foi encontrada uma definicdo para pizzicaitivro de Bohumil MedA traducao
dessa pal avr asedgdnddi Dicoharics @nind ded Poreugu@ézzicato € uma
fiPassagem de musica que se executa dedilhando as cordas de um instrumento que
ordinariamente se tocacomabco ( Pl Z2Z1 CATO, 2025) .

Nos instrumentos de cordas dedilhagasqueas cordas ja sdo beliscadas, essa técnica
de articulacdo éealizadade outra forma. No cavaquinhp o r e x e mpreatizada e | a
abafando @orda p6ximo ao cavalete e tangendacom a palheta ( Mi | homem, 202
No violao, ocorre de forma semelhgmedendesetambémutilizar uma dedeira oo polegar
para tanger as notas. O principio do pizzicato nas cordas deditttackste ngproducdo de
umsom levemente abafadubtidoao se apoiaa lateral da palma da mamnginéncia hipotenar
na base das odas, ao lado do cavalete.

Considerando a relagdo entre os instrumentos solistas, é possivel estabelecer um
paralelo funcional com a técnica conhecida caap tongueexecutada em instrumentos de
soprod comoo saxofone @ clarineted que produz um som percussivo e curto, lembrando,
em certa medida, o efeito do pizzicato nas cordas.

Waldir Azevedo utilizou essa técnica de articulacdo em diversas gravacdesn A F | o
d o Ce ¥ éapbssivel ouvir pizzicatos em 0:59, 1:24 e 2:21. Outro exemplo estd em

AContYaeme3quandoo i nt ®r prete wutiliza pizzicat

112 Bisponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=od5ImxDmdRcesso em: 10 maio 2025.

113 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=8Cpy8tbOas0&list=RD8Cpy8tbOas0&start_radcesso
em: 20 nov. 2025.

114 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=53hMStxRNWU&Iist=RD53hMStxRNWU&start_radio=1
Acesso em: 20 nov. 2025.



https://www.youtube.com/watch?v=od5ImxDmdfo
https://www.youtube.com/watch?v=8Cpy8tbOas0&list=RD8Cpy8tbOas0&start_radio=1
https://www.youtube.com/watch?v=53hMStxRNWU&list=RD53hMStxRNWU&start_radio=1
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Car i nho 'ha famb@m omaecdocom trémolos e pizzicatem 2:16 combinacéo
frequentementasadagpelo compositeintérprete.

Por fim, vale mencionar o trecho de uma entrevista concedida por Waldir Azevedo ao
jornalista Aramis Millarch, em 1978, na qual o musico comenta sobre 0 pizzicato e outros

aspectos de sua técnica:

Eu ndo sou um puro autodidata porque, hoje em dia, eu fago... eu tiro mais ou menos
cinco sons diferentes do cavaquinho, que todos pédentlusive profissionais me
pedem [...] tirando a modéstia de lado, pra ensinar como tiro aqueles sons. Por
exemplo: harmdnicos, pizzicatmo cavaquinho. Harménico e pizzicato... 0 pizzicato

€ usado em violinos. O harmdnico € usado em violdo, que tem uma extenséo de corda
muito maior. E eu consigo tirar no cavaquinho, por qué? Observando. Na parte de
harmonicos, o falkdo Dilermando Reis, que tocava melodias inteiras em
harmonicos, entdo eu quis aprender como era e consegui passar para o cavaquinho.
Pizzicato devido a orquestra da radio em que eu trabathav&adio Clube, depois

Radio Mundial, no Rio de Janei®o, que tinha os melhores violinos, violinistas que
eram do Teatro MunicipaEnt&o eles faziam muito pizzicato, e me impressionava

eu consegui, olhando, ver como é que faziam e passei a fazer no cavaquinho. Quer
dizer, tudo isso € uma questdo de estudo quss NéTAZEVEDO, Waldir, [ca.

1979).

7.1.6 Staccab

Staccatce legatoséao articulacbes que se complementam. Elas séo opostas e, por isso, 0
entendimento das duas se da quase que simultaneamente. E comum pensar que, quando s
executa uma frase de choro no estiigatg podese muitas vezes fazer essa mesma frase
utilizando staccatoscomo um meio de criar contraste. Sarmento escr&taccato- Notas
destacadas, usualmente separadas das outras por um silégeitto- Oposto de staccato,
notas | i gada s(Sammaracs 2006aps30pautor tamb@omenta, com relacédo
ao uso dessas articulagdes na performance do flautista Altamiro CdilA#rcebemos nas
audicdes que Carrilho executa uma articulagdo bem variada e imprevisivel, a passagem que
pode serlegato em uma determinada execucdo pode ser tandtéotatona repeticao
(Sarmento, 2005, p. 29).

Méario Séve traz uma observacao sobre a notacdo dessas articulacées nas partituras:

MarcacOes déegatose stacattos em geral, parecem nédo ter muita relevancia na
notacdo, com poucos sinais de articulacdo, das musicas barroca ou popular. Tais
musicas pressupdem que instrumentistas ou cantores possam fazer suas escolhas,
mesmo que estas surjam a partir de critériobstistds. Na musica barroca, por vezes,

115 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=9HYM1OrFnNU&Iist=RDI9HYM1OrFnNU&start_radio=1
Acesso em: 20 nov. 2025.



https://www.youtube.com/watch?v=9HYM1OrFnNU&list=RD9HYM1OrFnNU&start_radio=1
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certas articulagbes, quando marcadas na partitura, podem inclusive ter outro
significado (Séve, 2015, p. 34).

E interessante observar que Séve também faz um apontamento sobre as escolhas das
articulacdes utilizadas pelos instrumentistas. Isso € relevante porque Altamiro Carrilho aborda
0 mesmo tema, embora com outras palaviaste s mo no chor o, n«o ten
n«o, cada um faz o que quero (Sarmento, 200

A alternancia entre essas duas articulacfes € facilmente observada nas gravacdes de
choro. Pedro Mota Junior destaca que Bonfiglio Oliveira utiliza com mais frequépgato
na interpreta-«o diemtedasas sedbas o iatérretel utlizaessatipodde
articulacéo, guardando poucas excecdes. A primeira excegcao aparece na introddcaon c.1
gue o uso dsetaccatcé clarm ( Mot a Ja¥pn3i7)@raytor xéniplifica esta utilizacao
por meio da partitura apresentada em seu trabalho:

Figura20i Tr echo de AFl amengoodo (Bonf

B. Oliveira
0 S ) » — \
= = STSasse=ar==
=1 1 P
o ————
]
Fonte: (Mota Junior, 2081 p. 37)
Qutro choro analisado pelo autor ® fAPeg

gravacao feita pelo trompetista Joatan Nascimento, Mota Junior observiagemento
explora as mais diversas possibilidades de articulacdo. Ha uma constante alternancia entre
legatoe staccatpalém de acentuacdes em contratempos. Identificamos na introducgdVio t a
Janior, 2014, p. 37).

Mério Seve demonstra diversos exercicios que trabalham com as articulacdes
mencionadad staccat@legatod em seu livrdD Vocabulario do ChoroA seguir, apresenta

se um exemplo:
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Figura 217 Exemplo de variacdes de articulacdo apresentadas por Mario

Fonte: (Séve, 1999, p. 16)

Antes de apresentar os exemplos de notacdo de staccato, vale mencionar que, das 500
partituras analisadas, apenas 38 possuiam algum tipo de nota¢éo dessa artianag§ofoi
mencionado, 0 uso dgaccato® bastante recorrente na interpretacdo de choros e, sem davida,
juntamente com tegatq constitui uma das articulagées mais importantes para o dominio de
um instrumento musical (quando aplicavegmbrando que as partituras de choros sdo apenas
guias e que, na maioria delas, ndo ha marcacostadeatp cabe ao intérprete decidir onde
incluir frases constaccatce onde utilizategatos E importante ressaltar isso, pois, em alguns
contextos musicais, a auséncia de indicacOetadeatcsignifica que ralmente ndo se deve
tocarstaccatoNo entanto, no choro, essa logica ndo se aplica da mesma Estearabalho
reforca que a maioria dos elementos interpretativos da linguagem do choro néo sao notados nas
partituras. Eles sdo aprendidos principalmente pela escuta e por outras formas de aquisicdo de
conhecimento e linguagem.

No chorofiSeu Lourenco no Vinlipde Pixinguinha e Benedito Lacerda, a indicacdo de

staccataparece de forma breve nas colcheias da parte B:
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Figura22i Tr e ¢c h®euldarenfonoVinlko ( Pi xi ngui nha e
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Fonte (Carrasqueiral 997, p. 89)
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A seguir um exemplo do chorfEu Te Quero Bem!o, de Luiz Americano:

Figura23i Tr e ¢ hEBu TelQuerdBem!o. ( Lui z Ameri c

Bb —~ F Dm’ 7
n Preplrfa. e, . 9 LT F &

. [ . I’ . o g |
#ﬁz&\u # - 0 I l II ||
J

Fonte:(O melhor[...], 1997,p. 35)

N&o é possivel apresentar todas as partituras que indiaaoatpainda assim, vale a
pena destacar alguns exemplos. O foco aqui € refletir sobre o tema e analisar a aplicacdo do
staccatem instrumentos pouco comuns no choro, o que sera abordado no préximo capitulo.
Uma observacao importante é que, na maioria das edi¢des analisadas, ndao ha indicacdes
destaccatoNos livrosWaldir Azevedo: O Mestre do Cavaquir(@600),Tocando com Jacob:
Partituras & Playback42006),Severino Araujé Volume 1: Classicos do Choro Brasileiro
Vocé é o Solista2011),Songbook Chord Volume 1(2007) €15 Choros de Garotl1951),

nao ha nenhuma indicacédostaccato
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Outro ponto a ser enfatizado € a apresentacdo de exemplos de gravacdes de choros que
nao indicanmstaccatmas partituras, mas que utilizam esse recurso de forma significativa. Para
ilustrar isso, podse usar o livr@ocando com Jacob: Partituras & PlaybadR®06), que ndo
contém nenhuma indicacao desse tipo de articulagéo.

O inicio do chorofAssanhado, de Jacob do Bandolim, esta grafado da seguinte

maneira:

Figura24i Tr echo de AAssanhadoo (Jac

= Ag
i = o R =
3 i

Fonte:(Tocando [...]2006, p.34)

Apesar de estar escrito dessa forma, o préprio compositor interpreta de maneiras
diferentes. No alburim Memorian(1993), Jacob toca as notas Fa#, Mi e D6 no compasso 9
comstaccatmas duas primeiras vezes em que toca a parte A. Nas repeticoes seguiates dess
mesmo trechoo bandolinista articula de maneira diferente, executando o mesmo trecho com
legatos

Outro exemplo é o choffs 8 Batutad ¢de Pixinguinha de Benedito Lacer@anbora
nao haja nenhuma indicacao staccatonas partituras dos livro® Melhor de Pixinguinha
(1997)e O Melhor do Choro Brasileira Volume 1(1997) diversos intérpretes executam
staccatcem suas gravacdes. Vale citar, por exemplo, as gravacoes realizadas pelos seguintes
grupos:Quarteto Roda de Chdié§, Zé da Velha e Silvério Ponfé§ Paulo e os Batutéd$ e

Alexandre Maionese que gravou no albuma Histéria do Choré®.

116 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=RVzZGzWJymesso em: 13 jan. 2025.

117 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=6tgG_eBkX#gesso em: 13 jan. 2025.

118 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=2HVI43|7_hAcesso em: 13 jan. 2025.

119 Disponivel emhttps://open.spotify.com/int/track/60KdVtmtrGKUxWI6VSEUMY ?si=0d2f0e1f8306450¢
Acesso em: 13 jan. 2025.



https://www.youtube.com/watch?v=RVzZGzWJyn4
https://www.youtube.com/watch?v=6tgG_eBkXso
https://www.youtube.com/watch?v=2HVl43l7_hA
https://open.spotify.com/intl-pt/track/6OKdVtmtrGKUxWI6vSEUmY?si=0d2f0e1f8306450c
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7.1.7 Tenuto

Segundo Med, denutoii nf or ma que a nota conserva
decrescendo natural) e é sustentada rigorosamente até o fim da figura. Nao ha nenhum acento
no in2cio da notao. O autor tamb®nenum&nci or
@etaché . Tehytoé uma adverténcia para garantir que sera dado a nota todo o seu valor.
Tamb®m subentende geral mente certo grau de
218).

A interpretagcao deste tipo de articulagéo varia muito de acordo com cada instrumento.

A maneira como um violonista executa tenutodifere, por exemplo, da de um instrumentista

de sopro, e por isso 0 que se pode reforcar é o principio dessas articula¢cdes. Quando se entend:
o principio, é possivel desenvolver maneiras de executar ndo sO essa, mas varias articulacées
em instrumentos dersos. Bernardo Fabris contribui para a compreensao deste assunto quando

menciona;:

A articulac@o é identificada por trés caracteristicas, o ataque, a ressonamuia da
(sustain e o seu fim (release). Em relacédo aos tipos de ataqueyastes entre os
mais ou menos marcados, aos quais podem estar assa@aptvds descritivos tais
como leve, doce, pesado, agressivo, etc; a dutdgnotas, que podem variar desde
uma realizacdo mais curta (como staccato), ou mais longa (como no tenuto e no
legato); e o release ou cesdeanota, que pode ser obtida através do controle do fluxo
de ar ou pelo contata lingua diretamente na palheta interrompendo a sua vibracao
(Fabris, D05, p. 20).

Vale destacar que o trabalho de Fabris esta relacionado ao saxofone, e por isso ele
menciona fAfluxo de ar o, Al 2 nguaoreleasefieumd h et a
nota.

OQutra demonstra-«o que pode contribuir p

gr8fica dos sonso de Bohumil Med:
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Figura 257 Representacédo gréfica dos sons por Bohumil M

Representagio grafica dos sons:

Nota "normal” tem geralmente um pegueno
decrescendo e termina um pouco antes.

Nota com tenuto ndo decresce e &
sustentada rigorosamente até o fim.

.|

O acento inicial 6 proporcionalmente grande
e o decrescendo & menor.

O acento Inicial & menor e o decrescendo é
maior.

—wY

TUUD0

A nota comega forte @ continua pianc.

> e

Fonte: (Med, 1996, p. 21220)

Monamares Cofpt escreveu uma monografia intituladkadroes e estratégias de

articulacado na performance do saxofone no cherneste trabalho pode destacar o seguinte
trecho:

No choro € comum que se utilizéegiatq e também algumas maneiras de se articular

as notas, seja usando um ataque préximm@atopara separar todas as notas, seja
atacando a primeira nota e ligando as demais, ou até invertendo essa ordem. Tanto a
utilizacdo dessa mistura de articulagbes quanto a utilizacdo dos fonemas citados
acima, cabe a interpretacéo do musico e ao estilo elguedta habituado a interpretar
(Copetti, 2019, p. 21).
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A pesquisadora e instrumentista também destaca gsiebmas analisadas em seu
t r a b a lapreseniga8de dirticulacbes que ndo sao originarias da partitura inicial, mas que se
fazem presentes durante a interpretacdo de qualquer musico que esteja performan@o a obra
(Copetti, 2019, p. 46).

Mota Junior também apresenta um exemplo da utilizac&endéospelo trompetista e
compositor Porfirio Costa. O pesquisador realizou uma andlise comparativa do choro de
Porfirio Costa intitulad@Peguei a Retae, em uma de suas observacdes, menciona iie s t a
faz uma altern®©ncia de articula-»es entre |

Das 500 partituras pesquisadas, foram encontradas apenas trés com indicag#o de

Seguem os exemplos

Figura267 Tr ec h®auddsa fiJoaqui m Antoni o d
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Fonte: Instituto Casa do Chdfd
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Fonte:(O melhor(...], 1997,p. 74)

120 Disponivel emhttps://acervo.casadochoro.com.br/works/view/2 7Z&esso em: 13 jan. 2025.



https://acervo.casadochoro.com.br/works/view/2734
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Figura 281 T r e ¢ hAh! Ghaquimhod (Erothides de Campps
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Fonte:(O melhor]...], 1997,p. 8)

O pesquisador e flautista Milton Gevertz apontou em seu trabalho alguns exemplos de
articulagbes usadas por Benedito Lacerda na interpretacédo daidlendiozinlo &' de Nei
Oreste¥??, e dentre estas articulacdes esta a indicacéanden

Os primeiros quatro compassos exemplificam o uso da articulacdo. No caso, ndo se
trata de um padréo Unico ao longo da frase, mas um misto de utilizacdo envolvendo

legatos tenutose staccatosdando uma expressao particular ao tema iniGevertz,
2017, p. 8).

A sequit a transcricéo feita por Gevertz dos primeiros compassos do choro:

Figura29i Tr echo de AAl em«ozinhoo I

Fonte: (Gevertzp. 8, 2017).

O tenutofoi um elemento encontrado nas partituras, mas foi dificil de ser identificado

nas gravacoes analisagdasrque pode estar camuflado dentro de frase¢egato N&o foi

121 Disponivel em:https://discografiabrasileira.com.br/en/musicording/29350/alemaozinhdcesso em: 13
jan. 2025.

122 Em algumas referéncias da internet, o nome do compositor aparece grafago (Ney Orestes). Contudo,
no site do Instituto Moreira Salles a grafia registrafidel Oresteg, que foi a adotada neste trabalho.


https://discografiabrasileira.com.br/en/music-recording/29350/alemaozinho
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possivel trazer muitos exemplos devido a essa dificuldade. O melhor exmmpkpor volta
de 0:45 no chor@Albinac'?3 de Irineu de Almeida, presente no albBnncipios do Choro 4.

7.2 ORNAMENTOS

Na defini-«o de Bohumil Med, ornamentos
a uma melodia. Sua finalidade é adornar as notas reais da mélotia. reaissdo todas
aqguel as que fazem parte integrante da mel od
musicai s que enfeitam ou embelezam Wma mel
definicdo adicional para ornamentos é dus «f@rmulas de embelezamebtque eram
indicadas por simbolos e incluidas nas partituras por intérpretes, composipissgsce
edit or es Ut etpah 2001apudModesiq Bérg 2021, p. 281).

Dentro do universo do choro, a pratica da ornamentacao € bastante comum. No entanto,
essa pratica ndo é exclusiva deste género; na verdadefMvedfi€ada na muasica ocidental
desde a Idade Média e o Renascimento, tendo seu auge no periodolfitooestq Berg,
2021, p. 281).Sarmento (2005) também utiliza a palavra "embelezamento” como algo
associado a ornamentacao @utorconcorda com ModeswBergao afirmar qué N decorrer
da histéria da musica ocidentaitérpretes tém sido seduzidos a embelezar as notas escritas
pelos compositores, numa pratica difundida em varios estilos, conhecida como ornamentacao
(Sarmento, 2005, p. 40embrando que o choro apresenta diversas similaridades com o
barroco (ModestoBer, 2021), dentre as quais podem ser destacadas a fona@ o baixo
cifrado, o uso dimprovisacgéo, o uso de ornamentos e a propria flauta, que foi um instrumento
comum no periodo barroco e continua sendalominstrumentos solistas mais utilizados nas
rodas e gravacdes de choro.

Modestoe Bergapresentam as principais fungdes da ornamentacédo, destacando:

A ornamentacao se consolidou como um recurso que tinha como principais funcdes:
1) prolongamento do som; 2) fungdo horizontal, embelezamento das notas; 3) fungéo
vertical, ornamento estrutural. Esta terceira funcdo pode abranger retardos
harménicos, resolibes cadenciais, adiantamentos harmonicos e diluicdo da métrica
através de trocas de valores ritmicos. O efeito da ornamentacéo pode ser visualizado
através da imagem de um instrumento de teclado, no qual a mdo esquerda é
harménica, responsavel pela mangéo do pulso determinado e da harmonia,

123 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=2vwWeyph4s Acesso em: 10 maio 2025.



https://www.youtube.com/watch?v=2vwWuU-yp4s
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enquanto a mao direita é deslizante e improvisatéria, em uma continua sequéncia de
tensdes e relaxamentdodestq Berg 2021, p. 282).

O artigo desenvolvido pelos autores citados destaca o quanto a ornamentacdo melodica
€ fium dos principais recursos associados a improvisa@dodesto Berg 2021, p. 275
como ela é amplamente utilizada na préatica do chOwdro autor, Mota Junior (204},
menciona que o uso de ornamentos é comum e essencial na performance do choro.

Foram encontrados alguns textos relacionados a flauta no choro que também abordam
a importancia dos ornamentos seesgénero. Elisa Goritzki menciona sete elementos
interpretativos utilizados com frequéncia por Manezohé&lautai or nament a- «o, a
varia-»es r2tmicas, i mprovi sa- «o, ornament e
71). A autora dividiu o primeiro elemento interpretativo (ornamentacdo) em dez tipos:
flapojatura, trinadomordente, ornamento de 83jlissandg grupeto, bordadra, frulato,
mudanca de 82 e notlobrada ( Gor i t z k i Essa 2iGda® sem puviday contribui
significativamente para a presente pesquisa. Praticamente todos 0os ornamentos descritos pela
autora foram encontrados nas partituras analisadas e nos choros pesquisados, sendo que algun
exemplos serdao mencionados aogo desta sec¢ao.

Além de Manezinho da Flauta, Altamiro Carrilho também utilizava ornamentos com
frequéncia em suas performances (ModeBirg 2021). Marcio Modesto menciona que
Carrlhon ® consi derado o grande mestre da )ornam
E interessante notar que, assim como o flautista utilizava ornaneentssas interpretacges
ele também declarava qfie vocé vai tocar uma composi¢cado minha, se vocé puder adicionar
alguma coisa sua, eu fico agradecido. E um ornamento, é uma coisa ftea, eméemelhorar
a t ext ur a amnanto2005 p. 85i0destoS Bergconcluem seu trabalho afirmando
queia oOornamenta- «o ® considerada uma car ac
reconhecimento do estilo interpretativo de
(Modestq Berg 2021, p. 291).

Outro nome importante no choro que utilizava diversas ornamentacées em suas
performances € Jacob do Bandolim. Almir Coértes (2005) classifica alguns elementos
interpretativos presentes nas interpretacdes de @aeoltre eles, destaca o uso de ornamentos.
Cortes também fornece um dado interessante ao mencionar que Jacob escrevia suas partituras
fide forma bem bésica, ou seja, sem incluir os ornameguostilizava nas gravacdes ( Ct r t e s
2005, p. 46465).
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Esse dado é interessante porque, como ja foi apresentadpitdo 5, o choro é uma
tradicdo essencialmente oral (Cértes, 2005), mas, ao mesmo tempo, também utiliza elementos
da tradicdo escrita como meios para sua divulgagéo, organizagéo, aprendizado e manutencao.
Com relacao a ornamentacéo e a tradicdo eddoidestoe Bergafrmamqudi A | i vr e i nc
destesembelezamenté&€m uma pecga musical € um procedimento pertencente ao territorio da
improvisacao, portanto essencialmente pratico ees@at@ Mdgdesto;Berg 2021, p. 282).

Embora reconheca a importancia dessa afirmacéo, a intencdo deste trabalho € criar uma ponte
entre as tradicdes escrita e oral, ilustrando possibilidades de ornamentac&o, assim como de
outros elementos interpretativos do choro. A ideia € usar a escritantasama ferramenta

de aprendizagem da linguagem do choro, sem, em hip6tese alguma, descartar 0s recursos de
tradicao oral.

Ha uma observacao interessante, apontadaatado sobre os ornamentos na musica

de Tartini, que remonta ao periodo barroco, mas que também dialoga com esta tese:

De um modo geral, Tartini orienta a construcdo de cadéncias, discorre sobre
appoggiaturag e onde as colocdrtrilos, vibrato e mordente, ndo incentivando um

uso mecéanico da ornamentacdo, mas estimulando a sua improvisagdo no momento da
performanceNlodesto;Berg 2021, p. 282).

7

Essa citagdo é interessante porque esta alinhada com as intencBes desta tese,
especialmente quando se destaca o0 tre¢ho: « o i ncentivando um L
ornamenta-«o, mas estimulando a sua i mprovi

Dadas essas observacdes, seguem os ornamentos encontrados tanto nas partituras quant
nas gravacoes analisadas: apojatarpejo,duas ou mais vozefloreio, glissando grupeto,
mordente portamentotrémoloe trilo.

Do total de 500 partituras analisadas, 267 (53%) contém algum tipo de indicacdo de
elementos da linguagem do choro. Dentre essas 267 partituras, 186 (37% do total) possuem
alguma indicacao de ornamentacdo. Com base nesses dados, foi possivel elabonateo seg
grafica
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Gréfico 91 Ornamentos encontrados nas partituras

Total: 500 partituras
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Fonte: elaborado pelo autor

A seguir, apresentamos, em ordem decrescente, os livros que contém mais indicacées

de ornamentacao
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Gréfico 107 Indicacdo de ornamentos (livros e partes avulsas)

Fonte: elaborado pelo autor

7.2.1 Apojatura

Vale destacar que, para este capitulo, foram utilizadas principalmente as definicoes
apresentadas por Bohumil Med em seu liVemria da MUsicg1996). N&o € objetivo desta
tese discutir diferentes concepcdes de ornamentos.

Segundo o autor, a apojatura € definidacémm or nament o que prec
qual se separa pela dist©ncia de 2U Maior o

Ainda emTeoria da MUsicao autor menciona que as apojaturas possuem subdivisdes:
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Figura 3071 Tipos de apojaturas por Bohumil Med

. __— Superior (acima da nota real)
Apojatura _
= lInferior (abaixo da nota real)

. _— Longa ou exprassiva
_~Simples (uma nota) __ 9 P '
) L - Breve
Apojatura ~__
™ Sucessiva ou dupla (duas notas)
Irregular

Fonte:Teoria da MUsicgMed, 1996, p. 295)

A apojatura simples do tipo Al ongao ou i
ndo foi identificada nas partituras analisadas, além de poder ser compreendida como uma forma
de retardo. Paul Hindemith, ao tratar das notas estranhas ao acorde lamo $éarmonia
Tradicional classifica a apojatura como Aum ret
42).

Ao contrério da apojatura longa, na apojatura breve o acento recai sobre a nota real.
Além disso, em sua execucao, atribaia apojaturbrevefia parte m2ni ma do
real, ficando esta com o restante do valoro

A grafia da apojatura breve é a mais comum nas partituras de choro. No entanto, vale
mencionar que o que é popularmente chamado de apojatura, na maioria das vesesld¢rata
uma acicatur® um tipo especifico de apojatura (Med, 1996).

Goritzki comentousobre esse problema de terminologia nos elementos da linguagem

do choro:

A intencdo inicialera utilizar a terminologia usada pelos préprios chordes. Eles ndo
costumam, porénglassificar separadamente esses elementos. Para os chores todos
oselementos nt er pretati vos s«o0 parte de um t ocC
Ai mproviesmbealo®dzament oo, Mf(Bwitzka2002rpad). ou A f

Para fins de organizagdo, refoism que serd adotada a terminologia referente aos
ornamentos conforme exposta por Bohumil Med, a0 mesmo tempo em que se destaca a

observacéo feita por Elisa Goritzki anteriormente.
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No universo do choro, assim como em diversas areas da musica popular, ndo ha uma
preocupacao rigorosa com definicdes, e 0os termos muitas vezes se sobrepdem. Em minha
experiéncia dentro dessa manifestacao culturaim@ecordo de ter ouvido o termo acicatura.

Na maioria das vezes, obsems@que o termo apojatura é utilizado para se referir a acicatura.
Vale lembrar que a questdo das definicbes na musica popular foi brevemente discutida no
capitulo 3

A grafia da apojatura breve e da acicatura ndo apresenta diferengas visuais, e a escolha
da execucdao ideal fica a cargo do intérprete, que levara em consideragcao o contexto e o estilo
musical da peca (Med, 1996).

llustramos essa diferenga com base nas informacdes apresentadas por Bohumil Med:

Figura 317 Diferenga entre apojatura e acicatu

Apojatura Acicatura
)" A ) X X
escrita ‘,’A—-‘ ",: J? ’
e 3 I I
I I
Q - . —— =
execucio ('X.r-\ ": y @ o ®
YV .
) —-

Fonte: elaborado pelo autor

O sinal de acento apresentado na figura acima foi baseado no exemplo exposto por
Bohumil Med (1996)porém deve ser interpretado com cautela, pois, em diversos choros, nao
ocorre uma acentuacéao forte, mas sim uma leve énfase na nofsseabbservacédo é melhor
compreendida por meio da tradicéo oral, e ndo da escrita. Mais adiante, serdo destacados alguns
exemplos de acicaturas.

Dentro das subdivisbes mencionadas pelo autor citado, ha a apojatura irregular, que
Ain«o forma com a nota real udmso, arnntepretacad éa d e

mesma da apojatura breveo (Med, 1996, p. 30
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Figura 3271 Apojatura irregular por Bohumil Med

- = - y r = h
= S {'“ 74?;_ — e — —
= S0 S5

Fonte:Teoria da MusicdMed, 1996, p. 303)

-

Med também faz trés observagfés) Alguns livros preferem chamar a apojatura
irregular de floreio2) A acicatura irregular difere da acicatura regular apenas pela distancia da
nota real.3). A acicatura pode ser indicada pela ligadura do ornamento com a nota anterior
(Med, 1996, p. 303).

Antes de apresentar os exemplos encontrados nas partituras e gravacgoes, seguem outros

tipos de apojaturas. A apojatura sucessiva (ou dupla):

[...] consiste na execugdo sucessiva de apojaturas superior e inferior da mesma nota
real. E representada, geralmente, por duas semicolcheias pedisgerascucialéa

se a apojatura uma pequena parte da nota real, ficando esta com o restante do seu valor
(Med, 1996, p. 303).

Seguen dois exemplos de apojatura sucessivas

Figura 337 Apojaturas sucessivas por Bohumil Med

Apojatura sucessiva superior - =
comega acima da nota real —

Apojatura sucessiva inferior -
comeca abaixe da nota real.

Fonte:Teoria da MusicgMed, 1996, p. 303)

Bohumil Med também destaca que o acento recai na nota real (e ndo na apojatura).
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A apojatura sucessiva irregular® f or mada por notas que n-
nota real. Pode ser at® por Segaeumexemploduas no

Figura 3471 Apojatura sucessiva irregular por Bohumil Med

Notagdo

- —— e —— T3
%B‘ ——— —_= - — —
L))

Execugio

Fonte:Teoria da MuUsicdMed, 1996, p. 304)

Por ultimo, destacae a acicatura sucessiva, regular e irregularfigge e x ec ut a d
mesma forma que a apojatura, porémtecipa a nota real, tirando a sua duracao da parte final
da nota anterioro (Med, 1996, p. 304)

Figura 351 Acicatura sucessiva por Bohumil Med

Fonte:Teoria da MuUsicdMed, 1996, p. 304)

Apresentadas essas apojaturas, seguem alguns exemplos encontrados nas partituras
analisadas, assim como algumas referéncias musicais.

Seguindo a classificacdo de apojaturas mencionada por Bohumil Med (1996), ou seja,
separandas dos floreios, podee afirmar que, das 500 partituras analisadas, 60 apresentam

alguma indicacao de apojatura.
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A apojatura breve simples € uma das apojaturas mais utilizadas no choro, e diversos

exemplos foram encontrados nas partituras analisadas. Seguem alguns exemplos de diferentes
edicoes:

Figura36i1 Tr e c hmadZere i ( Pi xi ngui nha e Be

FIA Fm/Ab  C/G D7 G7 G7

i — ; . e p i ole

- = - =

Pl

Fonte:(Carrasqueiral 997, p. 104)

Figura 377 Tr e ¢ h@s Coh@ Cdmpanheiros ( Pi Xi ngui

Os Cinco Companheiros

Pixinguinha
Forma: AA-BB-A-CC-A coda
&ca 92 % pDm A?J{Cﬂ

2 A F F_ I ﬁ ae
"';’—;,—2—7— = — : b 1 . =
O ] E\ﬁ_itgt : =
= Contagem =f ﬁ

r ﬂ'

Fonte:(Tocando [...] 2006, p.50)
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Figura 387 T r e ¢ hAlmad(&aldir Azevedo)

G7

Fonte:(O melhor]...], 1997,p. 12)

Figura397 Tr e ¢c hAVidd é UniiBuraco ( Pi xi ngui nh

Fonte:(Chediak,2007, p. 56

Figura40i Tr ec h®auddd® § Or | ando Silveira e Esmi

Saudade
choro
Orlando Silveira e Esmeraldino Salles
- =80 % Dm A7 Bb7 A7 D7
] e aTe J}j - X
) ) ) e r J i
o l I }

Fonte (Siles,2023, p. 72)
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Figura4li T r e ¢ hAs Médgeas fio Velho Geraldo ( Candi nho)

» C A?b D N C G7

. —
e e e e e e —_—
S S== =—— - =

Fonte: Instituto Casa do Chéth

Também foram encontrados exemplos de partituras contendo algum tipo de apojatura
irregular, lembrando que esse tipo de apojatura também é chamado de floreio (Med, 1996).

Seguem algunsechos

Figura42i Tr echo de ACuidado Colegao (P

C/Bb G™B C/Bb F7/A F7 3 3 Bbm6 F D7
P e T — S - P —
#i = | == - | "'_EH - | I i' - .E Il
A\3F — [ — R LA 3
oo == SE===

Fonte (Carrasqueiral 997, p. 37)

Figura 437 T r e ¢ h©s 8Batutagi(Pixinguinha e Benedito Lacerda)

A E7/B ATiCY AT D
q ; JT' 4|l“I.El I I o .
i1 . (7] LY
Can) ; f — t'—lﬁ'“-?_—"rf_ijj—"ﬁ—f—l——
—= e

Fonte:(Carrasqueiral 997, p. 69)

124 Disponivel emhttps://acervo.casadochoro.com.br/files/uploads/scores/score_128B8gs$o em: 5 fev. 2025.



https://acervo.casadochoro.com.br/files/uploads/scores/score_12853.pdf
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Figura44i Tr e c hTacood e( Fii xi ngui nha)

Bmlib5) g7

Am c9 F D7/F§
) - — /-""IC“_' -
o = sj e — . —— Jw;'f r ; i
\t:l! & i T = I = j —
Fonte:(Carrasqueiral 997, p. 96)
Figura45i Tr e ¢c hASugpresafi ( Henr i que Al ves
C C
e % % TR A R % o
9 prid I i - —
~ g o e 4 d )T =
¢ —— — —_ =

Fonte: Instituto Casa do Chéfe

Figura 467 T r e ¢ hkm d& &m Tfiempo(Antonio Rocha)

FIM

Fonte: Instituto Casa do Chéfé

125 Disponivel emhttps://acervo.casadochoro.com.br/files/uploads/scores/score 12680gss0 em: 5 fev. 2025.
126 Disponivel emhttps://acervo.casadochoro.com.br/files/uploads/scores/score_93Az@sEo em: 5 fev. 2025.



https://acervo.casadochoro.com.br/files/uploads/scores/score_12630.pdf
https://acervo.casadochoro.com.br/files/uploads/scores/score_9372.pdf
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Das 60 partituras que contém indicacées de apojaturas, apenas uma apresenta notagao
de apojatura sucessividercebese que se trata de uma partitura ndo publicada oficialmente e
gue também nao possui cifr&egue o trecho:

Figura47i Tr ec hMayd e ( Alenr i que Al ves de

b T P T < . e o
SEEEEEeEEn ==

Fonte: Instituto Casa do Chéfo

Quanto a apojatura sucessiva irregular, foi possivel encontrar mais exemplos com duas,

trés e quatro notas:

Figura 487 T r e ¢ hJwaqudiraVirot Padré ( Pi xi ngui nh

:&" F_-'-' T F'--‘:' T i .ﬁlﬁ& hl
e tbe 1o ot} .
%#]‘ﬁ_—_’jf E_‘Ff IFJ:. 1 F' ] r_'—lp__;:!? 5
e L= & s
~= Aa%eFim

Fonte:(Carrasqueiral 997, p. 59)

Figura49i Tr echo de ASolu-0so0 (Pixingt

Em7(bS) A7 Dm Bb Dm Dm/C EWB  ATICY %
P - -
_EI'_ T Cl - -I'- . F-_"" ]'_
T 1:—_.-‘-; }_ J' * —t - ) —1 1 ‘11? - !l
s = . : :
v | —_=

Fonte:(Carrasqueiral 997, p. 94)

127 Disponivel emhttps://acervo.casadochoro.com.br/files/uploads/scores/score_46A6gsHo em: 5 fev. 2025.



https://acervo.casadochoro.com.br/files/uploads/scores/score_4675.pdf

194

Figura501 Tr e c h®ultadae {Fr anci sca Gonz

- _—
> > . >
> S0 - 2 i -':
e | ? i
-
—+ . c?
T - e =3 T > # T

Fonte: Instituto Casa do Chéfd

Seguem alguns exempldegravacdes de choros com apojaturas.

Na gravacédo déAinda me recordd?® (Pixinguinha e Benedito Lacerdaxecutada
por Evandro e Seu Regiona¢ possivelencontra apojatura em 0:22 e 0:37AiCinema
Mudoo*3C, de Waldir Azevedo e Klecius Caldas, presente no al@ampre Waldjrtambém
possui uma apojatura em 0:Na gravacéo déQuitandinha'3! (Waldir Azevedo e Salvador
Miceli), do discoTributo a Waldir Azevedo: O Mestre ddavaquinhg ha também uma
apojatura em 2:20utro choro que possui diversas apojaturas naegioA € iHomenagem
a velha guard#®? (Sivuca) gravado por Zé CalixtoAltamiro Carrilho tambémapresenta
muitasapojaturagm sestrabalhs; destacamos aqaigravacéo do chofiNa Gloriadx'33 (Raul

Barros e Ari Santogjue possuapojaturas em 0:38 e 0:45.

7.2.2 Arpejo

Na defini-«o0o de Bohumil Meatheggid)darepeeucdo o0 U
rapida e sucessiva das notas de um acorde, comecando geralmente com o baixo (Como em ume
harpa), sustentando as notaso (Med, 1996, p

Goritzki (2002), Fabris (20058eus (2008 Freitase Borém(2010) abordam o uso do
arpejo no choro de forma mais horizontahfatizando a sucessao das notas como linha

melddica.

128 Disponivel emhttps://acervo.casadochoro.com.br/files/uploads/scores/score 398@esEo enB fev. 2025.

129 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=MW&yTOY k. Acesso em: 21 maio 2025.

130 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=kmS0jtHKiO0&list=RDkmSO0jtHKiO0&start_radio=1
Acesso em: 21 maio 2025.

131 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=yKlhgX3DL#Acesso em21 maio 2025.

132 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=bbMjauePxAgesso em: 21 maio 2025.

133 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=h1yJXqVPxNcesso em: 21 maio 2025.



https://acervo.casadochoro.com.br/files/uploads/scores/score_3956.pdf
https://www.youtube.com/watch?v=MW8y-bTOY_k
https://www.youtube.com/watch?v=kmS0jtHKiO0&list=RDkmS0jtHKiO0&start_radio=1
https://www.youtube.com/watch?v=yKIhqX3DLbI
https://www.youtube.com/watch?v=bbMjauePxks
https://www.youtube.com/watch?v=h1yJXqVPxlI
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Elisa Goritzki classifica o arpejo como parte da ornamentacao livre, a qual é constituida
por todos 0s ornamentos de notas que ndo pertencem a melodia original e que ndo se enquadran
nos tipos de ornamentos apresentados por ela em sua tese (Goritzki, 2002)

Med, por sua vez, ilustra como € a grafia do arpejo:

Figura 517 Grafia simplificada de arpejo por Bohumil Med

A grafia simpliticada da —tr .
execuglo do arpajo: - - .;.._,.,_
. .'""'---_----—""‘-"'ﬁI
e

Fonte: (Med, 1996, p. 324)

Partindo dessa abordagevale mencionar que, dotal de 500 partituras examinadas,

apenas apresentaram ocorréncias de arpegeguem alguns exemplos:

Figura52i Tr e c hibdoduehdi ( Lui z Americano)

E do que ha

Versdo B?
Luis Americano
Forma: A4 -BB-A-CC-A coda
o ca. 96 %Bm F;?!Ai Bm,rA B(/D:
'.J : . 2 3 ! y 4 L
— A e —t
Gtk rrrrr ==

Pandeiro

Fonte: (Tocando [...R006, p. 40
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Figura53i Tr echo de AQui tandinhao ("

Fonte (Waldir [...], 200Q p. 2)

Figura 547 T r e ¢ hRerspeetivo{iCristovao Bastos)

éﬁ’ = ﬁb-ﬁﬂ fr' *‘Tﬁ ib&fb-bu—'

3[,'&.#% £,

D_’_ _ﬁji{é— bo == ]

Fonte: (Chediak?007, p. 188

Seguindo com os exemplos sonoros, destacamos primeiramente a gravagao do choro
fiCinema Mud &4 (Waldir Azevedo e Klecius Caldasyjue apresenta diversos arpejos
interpretados no cavaco. Esses arpejos ocorrem nos seguintes momentos da gravacao: 0:53,
1:15, 1:19, 1:48, 1:51, 2:53,3:01 e 3:BBa g r a v @ontrasté'?l(Waldiit Azevedo) ha
sete arpejos identificados entre 0:40 e 0&4avaquinista Luciana Rabello também utiliza
arpejos em suas gravacdes. Como exemplo, destagachoro de sua autoria intitulaidide
Bem Com a Vida'®, que possui arpejos em 0:18, 0:57 e 2:53.

134 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=kmS0jtHKiO0&list=RDkmSO0jtHKiO0&start radio=1
Acesso em: 23 jul. 2025.

135 Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=53hMStxRNWU&Iist=RD53hMStxRNWU&start radidxksso em:
23 jul. 2025.

136 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=In30iyA9uYU&list=RDIn30iyA9uYU&start_radio=1
Acesso em: 23 jul. 2025.



https://www.youtube.com/watch?v=kmS0jtHKiO0&list=RDkmS0jtHKiO0&start_radio=1
https://www.youtube.com/watch?v=53hMStxRNWU&list=RD53hMStxRNWU&start_radio=1
https://www.youtube.com/watch?v=In3oiyA9uYU&list=RDIn3oiyA9uYU&start_radio=1
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7.2.3 Duas ou mais vozes

N&o foram encontrados trabalhos que abordem o uso de duas ou mais vozes,no choro
apesar de esse recurso ser amplamente utilizado por musicos e musicistas que tocam
instrumentos que permitem a execucgdo simultanea de Bqtassivel constatar esse uso com
facilidade ao se ouvir interpretacdes de choros gravadas por bandolinistas, cavaquinhistas,
pianistas, entre outr@s ou seja, por intérpretes de instrumentos capazes de executar mais de
uma nota simultaneamentiéssa possibilidade de sobreposicdo de ydambém pode ser
observada em gravagbes nas quais dois instrumentistas solistas tocam juntos, como na
interpretacdo dé@Diplomata (Pixinguinha), realizada pelos musicos Zé da Velha e Silvério
Ponte$®’.

Com relacédo a pesquisa das partituras, do total de7B0@presentam notacdo desse
recurso. Esse é um numero elevado quando comparado aos demais elementos discutidos nest:
secao de ornamentos.

A seguir, alguns exemplos:

Figura 557 T r e ¢ h @amuhdongd (Waldir Azevedo)

Fonte: (Waldir [...]200Q p. 19

Figura567 Tr e c hAmenb®Resédda ( Er nest o Naz a

L | % AM E7/g Alics AT
[ B —— v _—
;/»:s " ———" | ! - o e
1 — 1 ,l v Y E————_—
. @ L4 i

Fonte: (Tocando [...R006, p. 42

137 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=Mo7gyTOek@tesso em: 21 fev. 2025.



https://www.youtube.com/watch?v=Mo7gyTOekp0
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Figura571 Tr e c hBoladreta " ( Jacob do Bandc

FO DS;H A7 D6 7
o —F""’.
] :_'_\5_

Ee=———e =

Fonte: (Tocando [...R006, p. 79

Figura58i Tr e c ho dRa mdofCrigiao Bastos)

b T T ﬁ,ﬁ: e Wﬂiﬁr

| g™ Q#1 ;;M Eff(&} 0.
RIS TS =¥ =

Fonte: (Chediak?007, p. 69

Figura59T Tr ec ho Dees sicB@i (@aEsmer al di no

12 F — Gb7M F E57(9)

f L I | [ 3 I | L |k1 ¥ —1 | % I F T ,_.ﬁ_|
FI Ia' » w%‘#:‘:ﬁ:‘fz‘#i#%ﬁ;:ﬁﬁ
Y e e ! et fl—— E ] ___4

Fonte:(Siles, 2023, p. 64)

Apresentamos a seguir alguns exemplos de gravacfes que apresentam mais de uma voz
na melodia. E importante lembrar que, em certas ocasifes, cada instrumento executa uma voz

distinta, como ocorre na gravacéo da parte AGlEquitad'® (Waldir Azevedo). Na gravacgédo

138 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=J2y9UtGTQb&Zesso em: 25 jul. 2025.



https://www.youtube.com/watch?v=J2y9UtGT0bQ
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d eVogg, Carinho e Amar* (Waldir Azevedo) ha um trecho com duas vozes em 0:39, e no
inicio da parte B do choriiDelicada@'4®, do mesmo compositotambém sdo ouvidas duas
vozes em 1:06. Altamiro Carrilho gravou trechos com duas vozes na interpretacdo de
fiCarinhoso (Pixinguinha e Jodo de Barr@ntre 1:46 e 1:52 e entre 2:05 e 2:15.

E interessante também destacar que, em alguns casos, pode haver uma polifonia

i mpl 2cita, como ocorre na parte C de nGar ga

Figura60i Tr echo de fAGargal hadao (

. 3 » 3 M3 o3 3 #3
_F 1
iﬁg;$ —  — 1 i i'!“r":

>
i
A\ - I O S B |
e I S

f
i
L
[

TTT%1-

Fonte: (Carrasqueira, 1997, p. 43)

Na interpretacao de Altamiro Carrilho, a quem a peca foi dedicada, é possivel ouvir um
destaque para a voz aguda, criando uma distin¢gdo nitida entre esta voz e as vozes mais graves
O trecho mencionado ocorrem 1:53 dagravacdo de 1971, presente no alb&wom
Pixinguinha4%,

7.2.4 Floreio

O floreio parece nao ter uma definicdo tdo clara quanto alguns dos ornamentos ja

apresentados. Segundo Bohumil Med, flofeil® um or nament o sem f or me

139 Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=9HYM1O0rFnNU&Ilist=RD9HYM1OrFnNU&start radioAd¢esso em:
25 jul. 2025.

140 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=6tTFpMKOBa&cesso em: 25 jul. 2025.

141 Disponivel em:https://www.youtube.com/watch?v=U5N4iLaAQjA&list=RDU5N4iLaAQjA&start_radio=1
Acesso em: 4 nov. 2025



https://www.youtube.com/watch?v=9HYM1OrFnNU&list=RD9HYM1OrFnNU&start_radio=1
https://www.youtube.com/watch?v=6tTFpMKOBa0
https://www.youtube.com/watch?v=U5N4iLaAQjA&list=RDU5N4iLaAQjA&start_radio=1
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por uma ou mais notaso e definido como fAum
(Med, 1996, p. 329).

A partir disso, 0 autor citado também destaca algumas classificacoes do floreio. O
floreio formado poapenas umanofa® uma apoj atura breve ou ac
entre a apojatura e a notMed 196& pb. 320)0 floaeioo r g
formado poduasnota8 ® uma apojatura ou acicatura dupl
da apojatura e a not a (Med, 4996, ® 3268Roi fimrMedjdestacau ma
qgue o floreio formado por trés ou mais nof#ésexectado como apojatura ou acicatura
irregularo (Med, 1996, p. 329).

Com essas defini¢des, fica evidente que um mesmo ornamento pode receber diferentes
classificacdes. Ou seja, um floreio pode ser uma apojatura, assim como uma apojatura pode ser
considerada um floreidsso talvez explique por que essas denominacfes ndo sao usadas de
forma rigorosa no ambiente do choro, e por que alguns elementos da sua linguagem séo
chamadosdé f | or ei 0s 0.

Das 500 partituras analisadas, 26 (5%) apresentam alguma marcacao de floreio. Vale
destacar que foram adotadas as defini¢cdes de floreio apresentadas por Bohumil Med (1996).

A seqguir, alguns exemplos:

Figura61li Tr ec h@s8@auta®® ( Pi xi ngui nha e Be

A E7/B ATiCY A7 D
= £ 3 — . =
i - oy AW >
XY 7 == - * —] ?__tf_i:l}.‘j'_“%!—r—l—'—
—s ]

Fonte:(Carrasqueiral 997, p. 69)

Figura 627 T r e ¢ hTacoodRexinguinha)

Bm7(¥5) E7 Am c F D7/F}
. -
52— T e P F ! e —
) " | I T 2 #t

Fonte:(Carrasqueiral 997, p. 96)
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Figura631 Tr e c h©@onthste i( Wal di r Azeved

3nuﬁf e be o &
|§:B_ I'ﬂ' I 1 F i
Fonte: (Waldir [...]200Q p. 19
Figura64i Tr e c hASupresafi ( Henr i gue Al ves
E E D D o c. ¢ 6
- %Gi 6 ko kB p 07
72_1 pras T T =  —
7y IF r" r" < = P lI_', ;I i_l ] T i i
Fonte: Instituto Casa do Chaéfé
Figura 657 TrechodefiGafanhoto Mana® ( Sever i no Ar ¢
[i] Am7 Bm705) Dm7 E7 Am7
., = = = e ===
&é’) = 'Fué'i' e T e ———
e - - & L4 <h-| ” —

Fonte:(Severino [...]20--, p. 29

142 Disponivel emhttps://acervo.casadochoro.com.br/files/uploads/scores/score_12680gss0 em: 18 fev. 2025.



https://acervo.casadochoro.com.br/files/uploads/scores/score_12630.pdf
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Figura 667 T r e ¢ htomehagenia Velha Guarda ( Si vuc a)

Gm Gm Dm

Fonte: © melhor]...], 1997,p. 40)

Figura 677 T r e ¢ hTeu Begwod (Facob do Bandolim)

6 6 =
o »EMg S ig Dip E'/o CM /gy AT
i ey e —
%T—ﬁ-ﬁ-rf == St e e,
‘ i e _—— T e E == n —
Py, —— _— ===

Fonte: (Tocando [...R006, p. 8%

Na gr av Linema Mude*® (fivaldir Azevedo e Klecius Caldas), do album
Sempre Waldjré possivel ouvir alguns tipos de florei@bservase, em 0:11, um mordente
com intervalo de quarta justa e, em 1:29, uma apojatura que abrange umaNutaharo
AEvocativa*** (Izaias Bueno de Almeida), é possivel ougin 0:16um floreiocomposto por
uma apojatura irregular. Outr oAdeub lHusded?®>d o me
também exemplifica a utilizacdo de florei@sn 0:58 e 2:40h& apojaturas que sdo conhecidas
em diversas performances de b & risthio*® (Jasobdot a s .

Bandolim), que possui diversos ornamentos; destaeans que aparecem em 0:23 e 2:24.

143 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=kmS0jtHKiO0&list=RDkmSO0jtHKiO0&start radio=1
Acesso em: 23 jul. 2025.

144 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=tKS726H68\Atesso em: 23 jul. 2025.

145 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=coH8lwGI. Acesso em: 23 jul. 2025.

148 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=8Cy513xvuwl&list=RD8Cy513xvuwl&start_radio=1
Acesso em: 23 jul. 2025.



https://www.youtube.com/watch?v=kmS0jtHKiO0&list=RDkmS0jtHKiO0&start_radio=1
https://www.youtube.com/watch?v=tKS726H68vU
https://www.youtube.com/watch?v=coyhT-9uwGI
https://www.youtube.com/watch?v=8Cy513xvuwI&list=RD8Cy513xvuwI&start_radio=1
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7.2.5 Glissando

Na defini-«o de Bohumil Me d , ARGl i ssandc
gue consiste no deslizamento rapido entre duas notasNaasecucapo glissandatira o
seu valor do final da pr i @audtor @andanconplamenta a | 0
explicando que existem quatro tipos gkssandos diaténico, cromatico, microtonal e
glissandada série harmonica.

Sarmento comenta sobregissandoaitilizados pelo flautista Altamiro Carrilho:

Sem duvida, o glissando é um dos ornamentos que juntamente com trilos e mordentes,
sdo mais utilizados por Carrilho em sua interpretacdo de choragis€ando
executado por Carrilho é divididdsic] em dois tipos: cromético, executado em
sequéncia cromatica e diatbnico, executados em sequéncia diatbnica. Neste trabalho
percebemos a utilizagdo ampla desse recurso, sendo uma das marcas da sua forma de
se tocar o choro. Para Carrilhoglissandoserve para dar um carater mais jocoso e
descontraido & peca. Em contrapartida percebemos glissandotambém pode
expressar um aspecto languido, dramatico e choroso. Na mdusica Carinhoso,
percebemos além do uso intenso glssandg a obtencdo de um efeito reai
sentimental, mais dramatico, expressivo e chorado (Sarmento, 2005, p. 28).

Sarmento também acrescenta que Altamiro exegligaandosem alta velocidade,
principalmente nos finais de frase, e que, nesses exemplos, € irrelevantgissarmoé
cromatico ou diatonico, pois aideia é impriflis i mpl es ment e a sensa-«o0
entre as notaso ,foderodeppt o, 2005, p. 28

Altamiro Carrilho, sem duavida, é um excelente exemplo de flautista que utiliza esse
recurso, motivo pelo qual ja foi citado em diversos trabalMizdesto e Bergambém
abordaram o tema, mencionando qu&J m dos recur sos oOrnament a
Altamiro Carrilho é aglissandg que aparece incontaveis vezes ao longo dadgpgdimento
doPoetale Nel son Cavaquinho] e de s Bag2021lmt er pr
285).

Modestoe Bergclassificam ogllissandogie Altamiro Carrilho em trés categorias

o glissando que une duas notas em um intervalo curto, de terca ou de quarta,
ascendente ou descendente [...]; o glissando que une duas notas em um intervalo maior
gue quarta, mas sempre dentro de uma mesma regido da flauta, geralmente a segunda
oitava (regdes de digitacdes possiveis), sendo mais frequente em movimentos
descendentes [...]; € um glissando muito emblematico das interpretacdes de Carrilho,
gue é o glissando descendente sem nota de destino definida, atuando tanto como efeito
guanto pela neceskide de prolongacédo e/ou movimentacdo da nota em que atua,
fugindo de notas estéticas, principalmente se forem longas e em regides agudas
(Modesto;Berg, 2021, p. 285).
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Os autores citados também comentam sobre as notas de preenchimegtissalodos

usados por Carrilho:

Cabe ressaltar que a escolha das notas de preenchimento de um glissando na execucao
de Carrilho, outro elemento extremamente dificil de se notar, obedece mais a critérios
idiomaticos do instrumento do que harménicos: € possivel incluir tanto sequéncias
diatbnicas (absolutamente predominantes) quanto cromaticas, a se depender da
tessitura abrangida pelo ornamento, da velocidade do glissando e das facilidades de
digitagcdo especificamente envolvidas (ModeBtrg, 2021, p. 285).

Por existirem quatro tipos dglissando tornase possivel executar esse recurso em
diversos instrumentos solistas. Cortes (2005) enfatiza a importancia de Jacob do Bandolim
como intérprete de choro, destacande o bandolinista ushiferentes ornamentos e recursos
expressivos, incluindglissando® outros elementos. Vale ressaltar que o uso desses recursos
contribuiu para que Jacob criasse uma nesc
dias atuais.

Elisa Goritzki fez os seguintes apontamentos sotssando

E um ornamento de movimento cromético sem tempo real. Ele pode ser destacado ou
ligado. O glissando destacado € quando uma das extremidades do ornamento é
destacada daelodia. O ligado é quando as extremidades do ornamento sao ligadas a
melodia. Oglissando é predominantemente ligado. O glissando destacado tem a
funcao de enfatizariatervalo harménico executattd O registro mais utilizado para

esse ornamento é o médixistem intervalos que sdo mais favoraveis e, por isso,
mais comuns na realizacdo dbssando, devido, justamente, & facilidade técnica
circunstancial do instrumento ou tmalidade da musid&oritzki, 2005, p. 42).

Com relacdo a pesquisa das partituras, vedacionarque, do total de 500 partituras,

13 (3%) apresentavam alguma notacaglisando Seguem alguns exemplos:

147 /0 sinal representante dissandodestacado é o sinal dgissandointerrompido na extremidade em que é
destacado da melodia. Para real@zdaevese tocar a nota do inicio dglissando repetila em seguida
completando glissando Como referéncia observar as transcrigfes junto com as gravagdes, ambos ém anexo
(Goritzki, 2005,nota de rodapé da p. 42).
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148 Disponivel emhttps://acervo.casadochoro.com.br/files/uploads/scores/score_68A6gso em: 19 fev. 2025.



https://acervo.casadochoro.com.br/files/uploads/scores/score_6826.pdf
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Seguem alguns exemplos sonoros que apresentam glissakthmiro utilizou
glissandos em diversas gravagdes. No chi@arinhoso'#° (Pixinguinha e Jodo de Barf@
possivel destacar um glissando ascendenteO28® e outro descendente em 1:40. Em
fiPedacinho do Cé&P°(Waldir Azevedo e Miguel Lima), Altamiro executa glissando$edf,
0: 15, 0:36 e 1:HbfenagdtaVelbarGuardd®! (Sivuca),@odese ouvir
glissandos tocados pela flauta logamiciod em 0:07 e 0:10 além d pequenos glissandos
executados no acordeentre 0:17 e 0:22. Waldir Azevedo tambgmn uso desse ornamento
Como exemplo,destacese 0 glissando presente na gravacdondel o r do Cerr a

glissandos ascendentes estdo em 1:35 e 3:18.

7.2.6 Grupeto

Medescrevejue grupeto A® um ornamento que se
precedem ou seguem ap. 30.Nalivro dessd avtor taMleéoh ,sdo 1 9 9 ¢
mencionados os tipos de grupetos existentes, que podem ser: superior, inferior, de ataque e
medial (Med, 1996).

O grupeto superior:

é formado por trés notas. Comeca um grau acima da nota real, desce para nota real,
desce um grau abaixo da nota real e volta finalmente para a notdaeakcucao

dé&se ao grupeto a primeira parte da nota real, ficando esta com o restante do valor. O
sinal gréfico do grupeto é grafado sobre a nota real (Med, p9980).

No livro Teoria da Musicaha uma figura que ilustra a escrita e a forma de execuc¢éo do

grupeto superior:

149 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=MtfJbgP2iGxcesso em: 23 jul. 2025.

150 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=P57Puri8L Xc&list=RDP57Puri8LXc&start_radio=1
Acesso em: 23 jul. 2025.

151 Disponivel emhttps://www.youtube.com/watch?v=XSGQiyijFJQ&Ilist=RDXSGQiyijFJQ&start_radio=1
Acesso em: 23 jul. 2025.



https://www.youtube.com/watch?v=MtfJbgP2iCo
https://www.youtube.com/watch?v=P57Puri8LXc&list=RDP57Puri8LXc&start_radio=1
https://www.youtube.com/watch?v=XSGQiyijFJQ&list=RDXSGQiyijFJQ&start_radio=1

207

Figura 727 Grupeto superior

Fonte: (Med, 1996, p. 310)

O grupeto inferior A® formado por tr°s n
para a nota real, sobe um grau acima da no

1996, p. 312). Segue uma figura que ilustra melhor sua escrita e execucao:

Figura 737 Grupeto inferior

=
i
I

o) o

Fonte: (Med, 1996, p. 312)

7

O grupeto de ataque é interpretado no inicio da nota real (Med, 1996), mas vale
mencionar que também pode ser tocado antecipadamente, como na acicatura, e grafado sem c
sinal gréfico, como uma apojatura sucessiva irregMad, 1996).

O grupeto medi al N® executado no mei o o1
colocado entre a nota r eal Essetipodagrupetotandanu i nt

é dividido em superior e inferior















































































































































































































































































































