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Resumo

Este artigo surge da inquietacdo pessoal provocada a partir
da revisao da literatura do Choro que revela uma continua tendeéncia
a subordinacao das performances realizadas neste contexto musical
a postulados técnico-interpretativos que ainda remontam Qos seus
primordios. A fim de oferecer uma possivel alternativa a essa problematica,
‘Dodecafonando” ¢ um exemplo do modelo pratico-tedrico denominado
Choro hodierno, no qual os pressupostos  tecnico-performativos
primordiais do Choro ndo seriam abandonados, mas sim reconfigurados
¢ expandidos por meio da interseccdo de elementos provenientes de
matrizes musicais distintas. O compendio de informacdes apresentadas
neste artigo visa clarificar algumas das reconfiguracdes advindas das
praxis do Choro hodierno, frente as praticas comumente realizadas
no Choro tradicional. Este artigo n@o pretende — por meio das praxis
alternativas do Choro hodierno — promover rupturas com as praticas
tradicionais do Choro, ¢ sim demonstrar um caminho singular que auxilie
a criacdio e a utilizacdo de discursos que transmitam ¢ materializem os
significados corporizados de cada performer.

Palavras-chave: Choro, Hodierno, Tradicional, Expans&io técnico-
performativa, Praxis, Modelo pratico-tedrico.
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Abstract

This article emerges from inquietudes arising from the review of Choro
literature that reveals a continuous tendency to play its performances
through technical and interpretative postulates that came from its
beginnings. As a possible alternative to this problematic, ‘Dodecafonando”
is an example of a practical-theoretical model denominated Hodiern
Choro. The primordial technical-performative assumptions of Choro would
not be abandoned but instead expanded through the intersection of
elements from distinct musical matrixes. The information presented in this
article aims to clarify some of the reconfigurations resulting from the
practices of Hodiern Choro compared to those commonly performed
in traditional Choro. The alternative praxis of Hodiern Choro does not
intend to promote ruptures with traditional Choro practices but rather to
demonstrate a particular manner that helps create and use discourses
that transmit and materialize the embodied meanings of each performer.

Keywords: Choro, Hodiern, Traditional, Technical-performative
expansion, Praxis, Practical-theoretical model.

Este artigo, que se enquadra no dominio da performance
enquanto investigacdo e criacdo artistica, tem por objetivo clarificar
as distincodes das praxis comumente adotadas no Choro tradicional
¢ no Choro hodierno'. Fundamentado em minhas vivencias artistico-
performaticas em distintos géneros musicais realizadas em 40 anos de
carreira artistica — que se transformaram nos atuais coeficientes para as
renovacoes nele contidas — o Choro hodierno representa uma proposta
de reconfiguractio e expansdo dos postulados técnico-performaticos
habitualmente realizados no Choro e vem sendo desenvolvida pelo
Samuel Pompeo Quinteto desde 2014. A proposictio de nova tipologia
para as praticas composicionais ¢ performaticas nesta musica estd
fundamentada no modelo pratico-tedrico que emerge da interseccéo
de tres elementos: a matriz estrutural (Choro tradicional), a complexidade

| O adjetivo hodierno “diz respeito ao dia de hoje ou ao tempo recente; de agora;
atual”. Pode, ainda, significar aquilo ‘que reflete © momento contempordneo; moderno.”
(Fontes: Dicio - Dicionario Online de Portugues e Infopedia - Diciondrios Porto Editora).
Acessado em 12 de outubro de 2020).
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epistemica (advinda da musica de concerto de tradic@o europeia) ¢
a episteme da improvisacao (advinda do jazz). Tendo em vista que um
novo Choro passaria pela destituictio de posicionamentos puristas ou
tradicionalistas, mediante a realizacdo de experimentos exigidos pelo
mundo hodierno que fugissem da cultura mainstream (POMPEQ, 2020),
este artigo almeja identificar e contfrastar os principais caracteres
provenientes dos conceitos fundamentais do Choro tradicional e do
modelo pratico-tedrico em construcao (Choro hodierno), por meio da
andlise ¢ confrontacao das informacodes observadas na revisGo da
literatura e nos processos composicionais-performaticos verificados na
peca intitulada “Dodecafonando?’, de minha autoria.

Dada a natureza deste artigo — performance enguanto
investigacdo e criacao arfistica — faz-se necessario uma breve
contextualizactio acerca das caracteristicas que diferenciom este
artigo dos trabalhos elaborados sob os dominios da musicologia. Se
por um lado, a musicologia ¢ reconhecida como a ciencia que estuda
os fendmenos relacionados & muosica, considerada uma  disciplina
humanistica ligada & sociologia, & antropologia e aos estudos socias,
uma ramificacdo da historiografia, uma disciplina que se concentra
principalmente na teoria musical ¢ no estudo das obras musicais com
foco na “apuracao dos fatos, legando-se ao futuro sua interpretaco
¢ a eventual determinacao das leis que os regiam” (CASTACNA, 2008,
p. 12, apud POMPEO, 2020, p. 85), por outro lado, a investigacao
(ou criacao) artistica “¢ o campo no qual a formulacao ¢ a solucao
dos problemas de pesquisa ocorrem por meio das praticas artisticas e
do entendimento da musica como tal (CASTILLA, 2017; apud POMPEQ,
2020, p. 85). Coessens, Crispin ¢ Douglas (2009) afirmam que 0s
trabalhos desenvolvidos nos dominios da investigacdo artistica estéo
comprometidos em tornar os conhecimentos e as habilidades implicitas
dos artistas o mais explicito possivel, permitindo que sejam conhecidas
e utilizadas por todos. Em suma, a investigacao artistica ndo visa tornar
os artistas ou suas obras melhores ou mais verdadeiras, mas sim revelar
a extens@o de suas praticas artisticas. Isto posto, espera-se esclarecer
e delimitar que este artigo ndo intenta conceber meta-discursos que
expliguem, problematizem ou argumentem tematicas transcendentes a
propria natureza discursiva aqui proposta; ao contrdrio, intenta planear
um procedimento metodologico que pode converter-se em instrumento
criativo, fonte de conhecimento que ofereca respostas as praticas dos

2 https//youtube/zOCIXQOVWTw. Acessado em 13 de abril de 2022.
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artistas (POMPEQ, 2020, p. 85). Portanto, espera-se assim objetivar e
elucidar que este artigo nGo tem como proposta realizar discussdes
historicas, andlises ou discussdes aprofundadas sobre as obras musicais
ou 0s personagens pertinentes ao Choro. Tem como objetivo, clarificar
e contrastar as distincdes vinculadas pela literatura desta misica entre
as préxis do Choro tradicional ¢ a praxis alternativa que ¢ realizada
hoje, no agora, que ¢ hodierna.

Otrabalhoestadividido em quatro secodes: Choro tradicional: breve
enquadramento e suas principais caracteristicas, Revisao da literaturag,
Andlise e Conclusoes. Na secao Choro tradicional: breve enquadramento
e suas principais caracteristicas encontra-se uma descrico sobre o
Choro, a delimitac@o de suas principais caracteristicas musicais ¢ 0s
atributos que o definem como género musical. Na secao Revisdo da
literatura esta descrita a natureza das investigacdes ja realizadas (meu
grifo) no ambiente aqui definido (aspectos performaticos do Choro).
Na secao Andlise estdo escrutinadas as ferramentas performatico-
composicionais propostas pelo autor em sua praxis alternativa (Choro
hodierno). Por fim, em Conclusées, encontra-se uma discuss@o sobre os
entendimentos auferidos neste trabalho.

Choro tradicional: breve enquadramento e suas
principais caracteristicas

O Choro ¢ resultante de um processo de amalgomacdo que
envolveu um conjunto de caracteres ritmicos advindos das praticas
culturais dos povos vindos de Africa, trazidos ao Brasil a partir do
seculo XVI com os procedimentos harménicos, melddicos, formais e
com os instrumentos musicais utilizados na musica europeia (CARCIA;
LIVINGSTON-ISENHOUR 2005). A consolidacao do Choro na historia
da musica popular brasileira advém da necessidade inconsciente de
nacionalizac&o das musicas estrangeiras trazidas para ¢, ndo como
meras reproducdes, mas como expressdo musical sui generis (ALMEIDA,
1999; COELHO; KOIDIN, 2005).

As informacoes a respeito do surgimento do Choro apontam os
anos de 1870 como data referencial. Também ¢ consensual © nome
do primeiro expoente deste genero musical:  Joaguim Anténio da Silva
Callado, professor de flauta da Academia Imperial de Belas Artes do
Rio de Janeiro (ALMEIDA, 1999; CGARCIA; LIVINGSTON-ISENHOUR, 2005;
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PUTERMAN, 1985; TABORDA, 2008). E atribuido a Joaguim Callado o
estabelecimento daguela que seria a formacao tradicional dos grupos
de Choro, ou sejo, um instrumento solista, um violdo e¢ um cavaguinho
(PUTERMAN, 1985; SEVERIANO, 2008; TABORDA, 2008). Cabe destacar
que, de acordo com Almeida (1999), todos os instrumentos citados
foram introduzidos no ambiente musical brasileiro pelos colonizadores
portugueses, no seculo XVl e, portanto, j& eram utilizados na muisica
popular brasileira desde entdo. Ate o inicio do século XX o termo
Choro esteve atrelodo tado somente a designacdo da formacdo
instrumental supracitada e aco cardter interpretativo dado pelos
musicos nativos do Brasil as valsas, polcas, lundus, schottisches e outras
dancas de matriz europeia (CARCIA; LIVINGSTON-ISENHOUR 2005). Na
atualidade, além de caracterizar uma formacao instrumental, o termo
Choro pode ser utilizado para vincular uma peca de repertério a um
determinado geénero musical; pode significar um evento social (roda
de Choro); ser interpretado como sinénimo de um tipo especifico de

musico ou instrumentista; designar um género musical, ou ainda, um estilo
interpretativo (CAZES, 1998; PALOPOLI, 2018).

As performances dos musicos dentro do que ¢ proposto na
literatura como Choro tradicional séo usualmente de “alto gabarito”
e as composicodes do seu repertdrio possuem cardter virtuosistico e
desafiador (ALMEIDA, 1999; COELHO; KOIDIN, 2005; PUTERMAN, 1985).
De acordo com Valente (2014), tais caracteres podem ser notados
nos andamentos répidos frequentemente adotados pelos compositores
e/ou performers e pela complexidade das melodias em muitas das
composicoes deste genero musical (figura 1).
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Figura |: Exemplo da complexidade melodica no Choro: “Espinha de Bacalhau” (Severino
Araujo). Fonte: elaboracao propria.

Estes atributos (cardter virtuosistico ¢ desafiador)  eram
também enfatizados por meio de expressdes utilizadas nos titulos das
composicdes, ou ainda, pelo publico ouvinte das rodas de Choro, como
demonstra a composictio de Viriato Figueira da Silva intitulada “Caiy,
nao disse?” (TINHORAO, 2013), ou ainda, pela expressao ‘que descaida”
(DINIZ, 2009), utilizada pelo publico nos primérdios do Choro sempre
que as “brincadeiras” ou “armadilhas” harmoénicas dos solistas induziam o
“‘cavaquinista e os violonistas” ao erro (DINIZ, 2003, p. 19).

Qutro importante cardter notado ainda hoje no ambiente do
Choro ¢ a importancia da oralidade na transmissdo do repertério. No
inicio do século XX, a maior parte dos integrantes dos grupos de Choro
ndo possuia nenhuma formacdo musical escolastica. Na maior parte
das vezes, a transmiss¢io das informagdes necessdrias & execucdo dos
temas era realizada pelos instrumentistas de sopro que, & excecdio
dos demais, frequentemente possuiam formacao em escolas de musica
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ou conservatorios (SEVERIANO, 2008). A transmisséo das informacoes
necessarias A forma como se toca o repertorio nas rodas de Choro erg,
¢ ainda ¢, baseada essencialmente na tradicao oral (CORTES; SILVA,
2005). Tal carater pode ser observado em expressoes utilizadas ainda
hoje; a exemplo, quando musicos “Chordes” séo convidados para um
trabalho e para avisar que o repertério ¢ o mais usual e sem arranjos,
dizem: “Vai rolar um chorinho” (CAZES, 1998, p. 19). Devido a énfase
observada na fransmissdo oral do repertério neste género musical,
muitas vezes as partituras sao utilizadas pelos compositores de forma
bem basica, apenas para o registro de alguns elementos nas suas obras
¢ com poucas estruturacodes de arranjos (CAZES, 1998; CORTES; SILVA,
2005).

De forma oposta, a linguagem (ou seja, celulas ritmicas,
ornamentacdes, recursos tecnicos e interpretativos), outro relevante
topico do Choro, apresenta atributos claramente estruturados. Fabris
(2005) aponta como uma das principais caracteristicas idiomaticas
do Choro tradicional a auséncia do swing (colcheios suingadas), @
ocorrencia de quidlteras, sincopas e alusdes & sincopa. Pode-se adicionar
a esses tracos citados, o uso de ornamentos (bordaduras, apojaturas,
antecipacoes), de recursos técnicos interpretativos (dinamicas, rubato,
portamentos, glissandos, staccato), de variacdes melddicas, o uso da
escala menor harménica sobre acordes dominantes, de arpejos maiores
descendentes com 6% dos cromatismos ¢ de frases longas, conferindo
ao Choro um desenho melodico peculiar (ALMEIDA, 1999; CORTES; SILVA,
2005; SANTQOS, 2002).

Alguns padrdes ritmicos s@o considerados fundamentais na
construcao melddica do Choro. Por meio de variacdes ¢ combinacoes
entre si, surgem ideias melodicas autdnomas que auxiliam na distincéo
entre os diferentes generos musicais pertencentes ao Choro enguanto
expressao cultural (ALMADA, 2006; PALOPOLI, 2018). Na figura 2, pode-
se observar algumas das celulas ritmicas consideradas estruturais no
Choro tradicional, bem como algumas das variacdes ¢ combinacoes
possivels.
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Figura 2 Células ritmicas basicas do Choro e suas possiveis combinacoes. Fonte: Alimada
(2006).

Em relacao a estrutura formal, suas origens séo creditadas as
dancas de salao europeias, especialmente a polca. O Choro tradicional
apresenta habitualmente cinco secodes de 16 compassos cada, similares
a forma rondd, contendo um refréo e duas estrofes, que resulta na forma
l:A:|| |:B:| All: C:|| A Frequentemente, as composicoes opresentam
compassos bindrios, sendo raros os casos de mudancas de métrica
durante o decorrer das composicoes (FABRIS, 2005; PALOPOLI, 2018).
Os contrastes sao obtidos atravées de modulacdes nas secdes B ¢
‘C’, usualmente retornando & secao inicial A que acaba exercendo
a funcéo de refrdo. Podem ser observadas ainda a presenca de
infroducoes, de Codas e, de forma menos recorrente, a realizacdo de
cadenzas ¢ transicoes entre as secoes (ALMEIDA, 1999: NUNES; BOREM,
2014b; PALOPOLI, 2018).

QOutro  aspecto  relevante observado ¢ a presenca  de
propriedades hibridas, que combinam alusdes tanto da musica popular
quanto erudita, aos principios tradicionais do Choro. Tal caracteristica
pode ser notada especialmente na estruturacao harménica do Choro
tradicional que, se valendo de cardteres harmonicos provenientes dos
géneros musicais europeus (por exemplo, polca, modinha ¢ mazurca),
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utilizava  predominantemente acordes maiores, acordes menores
acordes com quinta diminuta, em geral somente com o acréscimo da
sefima nos acordes de funcdio dominante (ALMEIDA, 1999; NUNES,
BOREM, 2014). A fim de burlar a simplicidade harménica acima descrita,
os musicos “Chordes” acabaram desenvolvendo aquela que seria
uma das maiores marcas do Choro: 0 uso de inversdes nos acordes
e a intensa movimentacdo do baixo. A partir de encadeamentos dos
acordes invertidos, a linha de baixo apresentada pelo violdo de sete
cordas nos grupos de Choro desenvolveu-se co ponto de apresentar
claros contornos melddicos, estendendo-se até a regidio méedio-aguda
do instrumento. Apresentando elementos caracteristicos das melodias
de Choro, a constante e expressiva linha de baixo recebeu a aprazivel
denominacao “baixaria” (ALMEIDA, 1999, SANTOS, 2002; TABORDA,
2008).

Por volta da década de 1930, observou-se nas praxis do
Choro & intfroductio de procedimentos e sonoridades relacionadas
0o jazz estadunidense. Credita-se a Alfredo da Rocha Vianna Filho,
o Pixinguinha, a infroducaio de modificacdes em aspectos harmodnicos,
melodicos, ritmicos, timbristicos, métricos e formais. Para além disto,
Pixinguinha intfroduz no territério do Choro, composicdes baseadas
apenas em duas secodes. Acrescidas de uma introducao e de Coda, esta
forma estrutural do Choro (supostamente influenciado pelas estruturas
formais do jazz) seria utilizada com maior frequéncia somente a partir
da déecada de 1950. Diante disto, alguns autores comecam a propor
diferentes tipologias a tais praxis, por exemplo, “Choro moderno’, “Choro
contemporéneo”, ou ainda, ‘neo-Choro ¢ “Choro de concerto” (BREIDE,
2006; FABRIS, 2005; PALOPOLI, 2018; SANTOS, 2002). A fim de facilitar o
entendimento dos conceitos abordados neste trabalho, serd adotado o
termo “Choro moderno” como designacéo para todos os termos citados
anteriormente (Choro contemporaneo, ou ainda, neo-Choro, Choro de
concerto ¢ Choro fusao).

Cabe destacar que, até os dias atuais, mesmo performances
e/ou criacdes consideradas inovadoras se mantem atfreladas de
alguma maneira as estruturas do Choro tradicional. A forma rondd
— considerada um elemento unificador e estruturante entre obras
tidas como mais inovadoras — seria um dos elementos onipresentes no
Choro, sendo realizada na maioria das vezes apenas com pegquenas
variacoes. Alguns pesquisadores, de fato, atribuem & forma rondd a
responsabilidade de caracterizacdo de uma composicdo enguanto
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Choro (PALOPOLL, 2018). Para alem das alteracoes estruturais
observadas, o Choro moderno passou a fazer uso de sonoridades
situadas acima da sétima dos acordes, ou seja, de nonas, décimas
primeiras e décimas terceiras. Foram incorporados ainda acordes de
sexta napolitana, bem como as dominantes substitutas (subV7), muito
utilizadas na masica popular em finais de frases ou secdes. Todavia, a
incorporacao das modificacdes supracitadas ndo deveria implicar em
nenhum tipo de descaracterizacto ao Choro tradicional. Especialmente
no ambito do vocabuldario harmoénico, tais apropriacdes de elementos
s&o muitas vezes combatidas vigorosamente por posicionamentos mais
tradicionalistas do Choro (ALMEIDA, 1999; SANTOS, 2002). Outras duas
importantes caracteristicas tornam-se visiveis a partir da incorporac&o
de elementos harménicos do jazz ao Choro moderno: o uso de acordes
em sua posicao fundamental ¢ o uso de encadeamentos harmoénicos
com progressdo da subdominante relativa para a dominante (I - V).
Fabris (2005) esclarece que o uso dos acordes em posicao fundamental
tornou-se necessario para o perfeito entendimento ¢ reconhecimento
das novas extensdes harménicas utilizadas no Choro.

Nota-se, assim, uma tendéncio, a partir da segunda metade
do seculo XX, a incorporacto de elementos advindos de outros
geéneros musicais, especialmente do jazz. Deste modo seria esperado
que a improvisacdio, uma das mais relevadas caracteristicas do jazz,
fizesse parte do conjunto de caracteristicas anexadas &s praxis
do chamado Choro moderno. Porém, ao contrario do que se pode
imaginar, a improvisacdo ndo foi uma pratica do jazz incorporada
pelo Choro. A mesma também estd presente no Choro tradicional desde
os seus primérdios, sendo realizada com propdsitos ¢ de maneiras
substancialmente diferentes (ALMADA, 2006). De acordo com Almeida
(1999), a improvisacado no Choro tradicional, bem como no Choro
moderno, se aproximaria de um conceito de variacdo melddico, que
propiciaria o enriquecimento da melodia com variados recursos de
ornamentacdio, sem com isso, promover sua total descaracterizacdo.
Almeida lembra que essa realizacéo da improvisacdo diverge daquela
observada no jazz, ‘na qual o instrumentista muitas vezes se liberta
totalmente das caracteristicas tematicas da musica que estd sendo
realizada” (1999, p. 25). Edinha Diniz complementa, afiimando que @
improvisactio no Choro seria justamente uma maneira “improvisada’, ou
mesmo, ‘chorosa de tocar polca, valsa, schottisch, tango, habanera etc”
(2009, p. 106). Realizada por meio de desafios ¢ com uma “intencao
jocosa’, a improvisacdo no Choro tem intrinseca ligacdio com o carater
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desafiador do geénero, cujo objetivo principal era testar a excelencia
dos musicos Chorodes (DINIZ, 2009).

Com base em todos os pontos até aqui levantados, ¢ possivel
sugerir que o Choro tradicional apresenta as seguintes caracteristicas:

D)

2)

3)

4)

5)

6)

7)

8)

aprendizado e transmissdo do repertério baseado na
tradicao oral (CORTES; SILVA, 2005, GONCALVES, 2012;
PEREIRA, 2019);

POUCO OU quase nenhum interesse por variacdes harmonicas e
pela estruturacao de arranjos (CAZES, 1998);

manutencdo ate os dias atuais da formacdo basica dos
grupos de Choro creditada a Joaguim Callado no seculo XIX,

ou seja, um instrumento solista, dois violdes e um cavaquinho
(DINIZ, 2008);

uso predominante de compasso bindrio e tratamento
contrapontistico peculiar entre a melodia e a linha do baixo
(ALMEIDA, 1999);

improvisacdo com cardter de variacdo, por meio de recursos
de ornamentacto melodica ¢ sem descaracterizacdo da
melodia (ALMEIDA, 1999);

subordinacao a estrutura da forma rondd, como elemento
convergente e unificador dos carateres inovadores nas obras
(PALOPOLI, 2018);

uso de quidlteras, sincopas ¢ alusdes a sincopa (FABRIS, 2005);

expectativa de performances de alto gabarito e virtuosismo
dos instrumentistas ligados a esse genero musical (ALMEIDA,
1999, COELHO; KOIDIN, 2005; PUTERMAN, 1985);
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)

uso de variacdes melodicas, da escala menor harmonica
sobre acordes dominantes, de arpejos maiores descendentes
com 6° de cromatismos ¢ de frases longas (ALMEIDA, 1999;
CORTES; SILVA, 2005; SANTOS, 2002);

10) uso de inversdes nos acordes ¢ intfensa movimentacao do

baixo (ALMEIDA, 1999; SANTOS, 2002; TABORDA, 2008);

[ uso de padroes ritmicos considerados fundamentais para a

construcao melodica no Choro (ALMADA, 2006; PALOPOL|,
2018).

No denominado Choro moderno, foi verificada a infroducéio dos

seqguintes

D)

2)

3)

4)

5)

procedimentos &s performances:

uso de introducoes, de Codas e, de forma menos recorrente, a
realizacdo de cadenzas ¢ transicoes entre as secoes (FABRIS,
2005; SANTOS, 2002);

uso de tensoes situadas acima da s¢tima dos acordes (nonas,
décimas primeiras ¢ decimas terceiras) (FABRIS, 2005);

utilizac@o de acordes de sexta napolitana ¢ de dominantes
substitutas (subV7) (ALMEIDA, 1999; SANTOS, 2002);

uso de acordes em sua posicao fundamental (FABRIS, 2005);

utilizac@o de encadeamento harmdnicos com progresséio da
subdominante relativa para a dominante (I - V) (FABRIS, 2005).

Fabris (2005) relata que, dentre as dezesseis caracteristicas
listadas, apenas cinco ndo estdio atrelados a praxis do Choro desde
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seus primordios, revelando assim uma continua preservacdo e, de certa
forma, a inflexibilizactio nos postulados presentes neste género musical
desde o século XIX. Tal cardter foi observado também nas andlises da
literatura realizadas até o presente momento ¢ que serdo expostos no
topico ‘Revisao da literatura”.

Revis&o da literatura

Neste artigo, a janela temporal dos trabalhos analisados foi
delimitada entre os anos de 1985 a 2020. A partir da palavra-chave
‘choro’, utilizada no motor de busca Google Scholar, foram escrutinados
artigos, anais de congressos e simposios, dissertacdes de mestrado, teses
de doutorado e livros. Assim, foram localizadas pesquisas sobre o tema
nos seguintes programas de pods-graduacao: Universidade Federal do
Rio de Janeiro (UFRJ), Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP),
Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC), Universidade
Federal do Ceara (UFC), Universidade de Aveiro (UA - Portugal),
Universidade Federal da Bahia (UFBA), Universidade de Sao Paulo
(USP), Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho™ (UNESP),
Universidade Federal do Parana (UFPR), Universidade Federal de Minas
GCerais (UFMC), Universidade Federal Fluminense (UFF), Universidade
Federal da Paraiba (UFPB) e Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(UFRGS). Em relacao as revistas academicas, foram analisados tfrabalhos
publicados na Revista Opus (ANPPOM), Revista Vortex (UNESPAR), Musica
Popular em Revista (UNICAMP), Artcultura: Revista de Historia, Cultura e
Arte (UFMC) ¢ na Revista Academica de Musica Per Musi (UFMC). Os
anais academicos pesquisados foram dos Simposio brasileiro de Pos-
graduandos em Musica (SIMPOM - UNIRIO), Associac@o Nacional de
Pesquisa e Pos-graduacao em Musica (ANPPOM), Simposio de Pesquisa
em Musica (FLADEM/CBM-CEU) ¢ The Flutisr Quartely.

A revisdo da literatura demonstrou uma tendéncia a busca
do entendimento ¢ & apuracdo dos fatos desta misica por meio de
andlises de dados historico-musicais, visando estruturar e delimitar
as peculiaridades pertinentes ao Choro. As buscas realizadas nos
termos (e nas instituicoes) supramencionadas resultaram em sessenta
trabalhos ligados ao tema (Choro), aqui organizados de acordo com @
quantidade de producoes localizadas nas seguintes areas: musicologia,
etnomusicologia e performance. Dado o enquadramento de minha
investigacdo em andamento (performance enquanto investigacdo e
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criacao artistica) e os fins propostos neste artigo (identificar ¢ contrastar
os principais carateres advindos das praxis do Choro tradicional ¢ do
modelo pratico-tedrico em construcao denominado Choro hodierno)
ser&o expostos a seguir apenas os frabalhos que contenham conexdo
com praticas performativas e que buscaram demonstrar possiveis
processos de renovacao/reconfiguracao no Choro.

Isto posto, foram localizados trabalhos que intentaram apresentar,
organizar, definir e classificar os elementos musicais ¢ as praticas que
moldariam o Choro enguanto género musical (ALMADA, 2006; CARCIA;
LIVINGSTON-ISENHOUR  2005; TABORDA, 2008). Em outras frentes,
verificou-se quais caracteristicas permeariam as performances dos
musicos ‘chordes” alinhados as praticas denominadas “tradicional’,
‘contemporanead’, ‘neo” ¢ ‘de concerto’, todas consideradas tentativas
de renovacao para a performance do Choro (AMADO, 2017; BREIDE,
2006; DE SOUZA, 2010; PESSOA; FREIRE, 2013). Houve, tambem, @
realizactio de investigacdes que buscaram identificar a absorcéo e a
juncaio de caracteres performaticos tradicionais do Choro & elementos
musicais externos, especialmente, aqueles advindos do jazz (DINIZ, 2003;
FABRIS, 2005; TINHORAQ, 2013). Finalmente, outras pesquisas — ligadas
a pedagogia na misica — percrustaram o papel das praticas orais e
escritas no aprendizado e na transmissdo desta musica, tal como as
possiveis influencias da pratica da improvisac@o no aprendizado do
Choro (ALMADA, 2006; CASOL, 2020; ROSA, 2018; SOUZA, 2010).

Tendo em vista a proposicéo supracitada neste artigo, a seguir
serd apresentado um exemplo deste paradigma optativo, realizado por
meio da combinacdo dos conceitos fundamentais supramencionados em
Choro tradicional: breve enquadramento e suas principais caracteristicas
e do acréscimo de cardteres musicais advindos de vivencias artistico-
performaticas em distintos géneros musicais do autor (Choro tradiciondl,
a musica de concerto de tradicaio europeia ¢ o jazz).

Dodecafonando: andlise

O processo composicional de ‘Dodecafonando” estd baseado na
teoria conhecida por dodecafonio, desenvolvida por Arnold Schoenberg
na primeira metade do século XX Consiste no uso das doze notas que
intfegram uma oitava, dispostas em qualquer ordem. A sequéencia de notas
resultantes poderd ser utilizada de forma sucessiva (cardter melddico)
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ou simultanea (carater harmonico), sendo livre a utilizacao de quaisquer
das oitavas possiveis ¢ de qualquer ritmo que se pretenda (PALISCA,
1994). Cabe ressaltar ainda que o dodecafonismo surge na histéria da
musica como uma tentativa de restauracao da “ordem” e das “tradicodes”
perdidas devido ao desmanche do tonalismo ocorrido na virada do
seculos XIX para o século XX (HARTMANN, 2016). Porem, como exposto
em seu prologo, este artigo ndilo tem por objetivo discutir ou analisar
0s processos composicionais da obra de Arnold Schoenberg, mas sim,
realizar a andlise ¢ a confrontac&o entre 0s Processos CoMPOosiCioNAs-
performdticos utilizados na peca ‘Dodecafonando” e os cardteres
performatico-composicionais advindos dos conceitos fundamentais do
Choro supracitados.

Fundamentado na utilizacéo de uma sequéencia dodecafdnica
pre-estabelecida (Figura 3), em conceitos performaticos-composicionais
provenientes do Choro (descritos no ‘“estado da arte”) ¢ do jazz
(indicados ¢ descritos no decorrer da apresentacdo desta andlise),
espera-se verificar a probabilidade de criacdo de uma obra que,
apesar dos cardteres inusitados, ainda esteja inserida no émbito musical
do Choro.

“
F.d

I 'y >

be

| £
i I

/m
ANA” e 39 I | I —T T I

e 0® f \ o
Figura 3 Sequencia dodecafonica elaborada por Samuel Pompeo. Fonte: elaboracao
propria.

K=ol

Em relacao a sua estrutura formal, “Dodecafonando” apresenta
uma forma n&o usual para o Choro. Em seu formato tradicional, o Choro
habitualmente contém cinco secdes de |6 compassos cada, similares
a forma rondd (| A:|| |:B:|| A|l: C:|| A ) (FABRIS, 2005, p. 5), bem
como introducoes, Codas e, de forma menos recorrente, a realizacdo
de cadenzas ¢ transicoes entre as secoes (NUNES; BOREM, 2014b:
PALOPOLI, 2018). Porém, nesta composicao, a estrutura formal possui
tres secoes denominadas “Introdutorias” (de cardter improvisatorio), tres
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secoes principais (A, B ¢ C), tres secodes de improvisacao, duas secoes
Bridge® ¢ a Coda.

| INTRODUCAO || || INTRODUGAO || ||: INTRODUCAO:|| | A || A |
|: B[ ||: MPROVISO PIANO :|| | BRIDGE 1 ||||: IMPROVISO GUITARRA:|| || C||

|: IMPROVISO SAXOFONE :|| | BRIDGE2 ||| A" ||| B ||| A’ ||| cODA |

Na primeira secao da Introducao (I ao 12 - 12 compassos),
a sequencia dodecafénica utilizada ¢ apresentada em unissono pelo
piano ¢ o contrabaixo como background para o solo livre executado
a bateria. O background, de acordo com Joachim E. Berendt, consiste
em ‘efeitos de acompanhamentos ou “de fundo” usados durante @
execucto de solistas - canto ou instrumento - também conhecido no
jargao profissional pela abreviacao “BC" (1987, p. 355-356). Uma nova
secao da Introducao (13 co 24 - 12 compassos), acrescenta novos
instrumentos e, consequentemente, novos timbres ao arranjo. Agora, o ‘BG”
para o solo de bateria - ainda calcado na escala base dodecafénica
- adquire um carater sequencial e passa a ser executado também pela
guitarra ¢ o saxofone soprano.

A terceira sec@o (25 ao 37 - 12 compassos) encerra a Introducao
do arranjo ¢ comeca a contar com a livre improvisacdo do contrabaixo
acustico junto a bateria. Mais uma vez, o ‘BC” executado pelos demais
instrumentos (piano, guitarra e saxofone baritono) expdem uma nova
variacdo: a sequencia dodecafénica utilizada ¢ apresentada com
deslocamentos de um quarto de tempo entre os instrumentos. Tal cardter
remete O ouvinte ao pontilhismo, um estilo composicional desenvolvido
no s¢culo XX que se baseia no isolamento das notas musicais por meio
da criacd@o de sequencias melodicas ndio lineares. As texturas musicais
resultantes seriam semelhantes aos da técnica de pintura desenvolvida

3 Parte central de uma song ou tema. A forma da maioria das cancoes ¢ A A B A ou seja:
uma frase de 8 compassos (A); repeticaio dessa frase (A); surge uma segunda frase (B),
igualmente de 8 compassos; repeticao da primeira frase (A). A frase B" ¢ a central ou a
“oonte” (BERENDT, 1987, p. 357).
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no final do século XIX que recebe o mesmo nome’. Para além disso, a
insercio do saxofone baritono nesta secéo proporciona uma variacdo
timbristica ao arranjo.

A apresentacdo da melodia principal ¢ realizada pelo saxofone
baritono na secao A (38 ao 53 - 16 compassos) ¢ exibe diversos
carateres melodicos pertinentes ao Choro. Segundo Palopoli (2018),
a presenca de variacdes e combinacdes de algumas células ritmicas
consideradas estruturais (Figura 4) traria discernimento ao Choro
enquanto expressdo cultural entre os diferentes géneros musicais.

3
f A+A C+G B+E F+A
p 4 I ] T ]
7. X | D4 X X = x X X ]
1 T 1 T 1 1 I 1 T I Il } I } '/J 1 I I 1 I I[ I”I I T [ [ ]
v e e e = am——
17
) C+C A+A* D+A* C+C*
P 4 T T I i |
7. X X I X =X X X X1TX X X il |
o1 1 I 1 I I | | 1 1 1 [ 1 1 1 =71 I 1 1 Il |

Figura 4 Células ritmicas basicas do Choro. Fonte: Aimada (2006).

Na figura 5, ¢ possivel notar a presenca da combinacdo de
duas das células ritmicas bdsicas do Choro apresentadas por Almada
(2006) na estrutura motivica desta secdo: as celulas ritmicas A ¢ E.
Outro carater associado ao Choro descrito por Santos (2002) ¢ a

4 Fonte: Music in Moviment <http://musicinmovement.eu/glossary/punctualism>. Acessado
em 10 de marco de 2021.
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ocorrencia de frases longas, verificada na construcdo do motivo 3
deste trecho (compassos 48 ao 53).

Motivo 1 Motivo 2

célularitimica A célula rit. B célula ritimica A célula ritimica A célularitimica A célulo rit. B

Motiva 2' (variaco) Motivo 2' (variacdo)

célula ritimica A célula ritimica A célula ritimica A (variactio)

Motivo 2" (variacdo) Motivo 3

Figura 5 Estrutura motivica Dodecafonando secao A. Fonte: elaboracao propria.

A apresentacao do segundo elemento (com variacso) e do
terceiro elemento motivico (compassos 46 ao 53) da-se em conjunto
pelo saxofone-baritono ¢ o piano. A presenca de células ritmicas
caracteristicas do Choro também foi observada na execucdo de
convencoes ritmicas pelo piano, guitarra, contrabaixo ¢ bateria nos
compassos 46 ao 53 (Figura 6). Neste trecho, verificou-se a ocorrencia

de novas celulas ritmicas (F ¢ G) ¢ o emprego de novos padroes de
combinacao (C+G’, G+QG).
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Figura 6 construcao ritmica e harménica dos compassos 38 ao 53 (secao A). Fonte:
claboracao propria.

A estruturacao harménica da secao A (Figura 6) apresenta uma
sequencia de acordes de tipo dominante (V7) construidos sobre as
doze notas da sequéencia dodecafdénica apresentada como “BG" na
infroduc@o da peca. Neles, nota-se uma padronizacao das alteracodes
nos acordes utilizados pelo compositor (b13 ¢ #1 1), sendo possivel
também constatar um aumento progressivo da densidade ritmica dos
acordes nesta secao. Dos compassos 38 ao 45, as mudancas de acorde
aconfecem a cada quatro tempos (2 compassos). Nos compassos 46 ao
49, a alternancia de acordes se da a cada dois tempos (| compasso);
nos compassos 50 ¢ 51 a cada tempo ¢, finalmente, nos compassos 52
e 53 a cada metade de um tempo. Cabe ressaltar que, apesar dos
acordes presentes nos dois Ultimos compassos citados (52 ¢ 53) fazerem
parte da sequencia dodecafonica utilizada na composicaio, pode-se
inferir que a progresséo harménica realizada neste ponto representaria
um microambiente tonal na composicao, utilizado possivelmente como
um recurso pelo compositor para o estabelecimento de uma quadratura
de 16 compassos nesta secdo.

Foi possivel, ainda, constatar a realizacto de uma linha melddica
(Figura 7) ao piano (maéo esquerda) ¢ ao confrabaixo que remete
0s ouvintes a um dos cardteres mais tipicos do Choro tradicional: as
inversdes dos acordes por meio de contornos melddicos constantemente
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movimentados, usualmente denominados de “baixaria” (ALMEIDA, 1999, p.
24).

o B i chye B
)
(o > > > e > e 3
ANary I T T T T T T 1
DA I I 1 I I 1 I

Piano

’W

Acoustic Bass

Figura 7: execucao de linha melodica similar & “baixaria” do Choro tradicional. Fonte:
claboracao propria.

Dos compassos 94 ao 69, observa-se a ocorréncia da se¢cdo
A, assim denominada devido a percepcdio de execucdo de novos
clementos de cardter ritmico melddico. A primeira variacdo encontra-
se nos compassos 94 ao 61, nos quais foi observada a execucdo de
acompanhamento ritmico harménico pela guitarra utilizando-se da
celula ritmica B (Figura &).

E(sus4) F(sus4)

Célula ritmica B+8 Célula ritmica B+B Célula ritmica B+8 Célula ritmico B+B
7(b13 7(b13
n  CGhYE Dm/F Bb(317)/D
. ; . . . 7
e e B e B B S S e S T R B s |
e e B e =
b = = = = L = = I == = 7

Célule ritmica B+B Célul ritmica B+8 Célula ritmica B+8 Celulo ritmica B+B

Figura & Acompanhamento ritmico harménico a guitarra - compassos 54 ao 6 1. Fonte:
claboracao propria.
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A segunda variacao notada neste trecho (compassos 54 ao 61)
novamente esta ligada a realizacao da linha melddica do piano (mao
esquerda) ¢ do contrabaixo (Figura 9). Assim com na sec&o anterior,
estes instrumentos mais uma vez executam o procedimento habitualmente
denominado no Choro por “baixaria” (ALMEIDA, 1999, p. 24). Porem,
agora, este processo passa a ser realizado com o uso da célula
ritmica caracteristica E (Figura 9) em movimentos contrarios continuos
(compassos 54 ao 57) e em unissono (compassos 58 ao 61). Tal técnica
- que consiste na movimentacao simulténea de duas vozes em direcodes
opostas - estd ligada aos conceitos do contraponto, um conjunto de
direfrizes que visam ‘regular os intervalos gerados em determinado
ponto” de uma obra por meio de principios “estabelecidos de antem&o
e reconhecidos como esteticamente satisfatorios” desde quando “aideia
da polifonia foi intfroduzida na arte musical da civilizacdo ocidental”
(KRENEK, 1958, np.).

M.C.= Movimento contrario Célula Ritmica B+B Célula Ritmica B+B Célula Ritmica B+8 Célula Ritmica B+8

Piano

Acoustic Bass

L J L L
Célula Ritmica B+B Célula Ritmico B+B Célula Ritmica B+B Célula Ritmico B+B

Célula Ritmica B+B Célula Ritmica B+8 Célula Ritmica B+8 Célula Ritmica B+B 2(b13
1 BYCH)/D

Célulo Ritmica B+B Celule Ritmica B4B Célula Ritmica B+B Célula Ritmica B+8

Figura 9 Execucao da linha de “baixaria” nos compassos 54 ao 6 1. Fonte: elaboracao
propria.

Na secao B (70 ao 83 - 14 compassos) uma nova melodia ¢
apresentada pela guitarra, na qual ¢ observada a utilizacdo da
sequencia de celulas ritmicas caracteristicas A+A+A+A (Figura 10).
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Célula ritmica A+A+A+A Variacdo célula ritmica

Figura 10 Estrutura motivica Dodecafonando secao b. Fonte: elaboracao propria.

Nesta secao, ¢ retomado arealizacao doBG" com desenvolvimento
sequencial sobre a escala base dodecafénica, com caracteristicas
similares aquelas observadas na primeira secéo do arranjo (compassos
| ao 12). A disposicao das notas ¢ a execucdo ritmica presentes na
melodia do "BC” exposta neste trecho pelo piano e o saxofone baritono
(Figura 11) remetem novamente o ouvinte aos carateres do pontilhismo
notados na terceira secao Introdutdria (compassos 25 ao 37). Poréem,
neste ponto, o resultado da utilizacao deste cardter (pontilhismo)
acaba por aludir os ouvintes a celula ritmica basica A (figura 2).

O 4t = —_— —_— —
Baritone Sax Hp~—+F < ot < T <  —— T < 5 Ca— < T i |
e B A — —— A A B | —" " — g m— |
3] q-d- AU
Célula ritmica A
0
& 3 i 1
% : }
] E:H
X Q (3] 'r? T "
Piano £ Hey 7 e e
ANav S 37 I 1 i Hf
© —= |———
O ) P— I
& T T T T T T T i
I I I | Il I I
LS I ] [ ] [ ] r ] [ i [ i » —

Figura | | Exemplo da estrutura background da secaio B nos compassos 70 e 7 1. Fonte:
claboracao propria.
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De forma oposta, nota-se na bateria a realizacdo de um padréo
ritmico menos denso daguele observado nos demais instrumentos (Figura
12), nao sendo possivel associar a performance deste trecho com
nenhuma das células ritmicas caracteristicas apresentadas na figura 2.

iz
z g
Llete__
1z
7
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Figura 12 Padrao ritmica bateria dos compassos 70 ao 82. Fonte: elaboracao propria.

Observou-se, aindo, a execucdo durante a secdo b do
procedimento conhecido por baixo ostinato (ground bass). Executado
pelo piano ¢ o contrabaixo, este procedimento consiste na repetictio
- de forma constante - de frase ou fragmento ritmico sob figuras ou
harmonias executadas por outros instrumentos. Este recurso foi utilizado
por inumeros compositores na histéria da musico, como Giacomo Carissimi,
Emanuele d'Astorga, Henry Purcell, J.S. Bach ¢ GF Handel (CROVE, 2009,
p. 634). Na figura 13, pode-se observar a forma como esta ferramenta
foi empregada neste arranjo.

Piano 5
S 3

Acoustic Bass 7— —— Y e e e — Y — ———|
Figura 13 Exemplo da realizacao do baixo ostinato da secao B. Fonte: elaboracao
propria.

A estruturac@o harmonica da secao B apresenta um novo cardter
a composictio, agora com atributos pertinentes ao procedimento
conhecido por jazz modal. Neste processo, o uso de determinadas
escalas passa a direcionar a construcéo das melodias ou dos solos,
0o invés de progressdes harmonicas comuns a outros estilos do jazz
(CIOIA, 1997). Notou-se, tambem, a presenca de inversdes de baixo
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nas progressdes harménicas, considerado um cardter marcante deste
geénero musical por varios autores ¢ um elemento proprio do Choro
tradicional (Figura 14) (ALMEIDA, 1999; SANTOS, 2002; TABORDA, 2008).
Uma possivel variacao timbristica observada nesta secéo ocorre por
meio da apresentactio da melodia principal pela guitarra, que confere
um novo cardter sonoro ao trecho.

Ams C7(28)/Bb Bmé G7(3%)/ct

Fémé/B FE7(;19)/A% F7(:8)/A F7(:8)/A
E— T E— I I I}

>

el

Figura 14 estrutura harménica dos compassos 70 ao 83 (secao B). Fonte: elaboracao
propria.

Em seguido, da-se inicio a primeira secdo de improvisos da
composicao (84 ao 103 - 20 compassos) realizada pelo piano. A
estrutura harménica utilizada mantém-se equivalente a se¢c&o anterior
(B). Porem, foram notadas alteracodes nos ultimos quatro compassos da
secao (Figura 15).
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Figura 15 estrutura harménica expandida secao de improvisos piano (compassos 84 ao
103). Fonte: elaboracao propria.

Esta constatacéo aponta para o uso da técnica denominada
‘aumento ou diminuico melodica”. Neste procedimento, as melodias
podem ter seus valores temporais alongados ou diminuidos, sendo um
recurso muito utilizado, por exemplo, nas fugas (KENNEDY, 2004). O
emprego desta ferramenta ocasionou o acréscimo de 4 compassos &
estrutura harmonica desta secao de improvisos. Constata-se, ainda, uma
consideravel presenca de acordes com inversdo do baixo neste trecho
(seis ocorrencias).

Também foram observados alguns cardteres atribuidos por
Berendt (1987) a linguagem jazzistica, como o uso de notas ¢ tensdes
na melodia da improvisac@o alheias & harmonia. Juntamente com a
linha do contrabaixo ¢ da bateria, estes cardteres distanciam este
excerto da composicao do Choro tfradicional, que agora apresenta
caracteristicas do samba. A mescla de improvisos ¢ harmonias do jazz
a elementos ritmicos brasileiros tornou-se mundialmente conhecida como
brazilian jazz, ou para os brasileiros, por musica instrumental brasileira.
Finalizada a secao de improvisos do piano, ¢ executada a primeira
secao denominada bridge.

Neste novo segmento do arranjo (104 ao 113 - 10 compassos),
o autor apresenta uma nova melodia desenvolvida em dois periodos.
No primeiro periodo da frase, identifica-se o procedimento intitulado
‘imitacao” que, usualmente, faz uso de invencdes em duas partes
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iniciadas apods o motivo de abertura ter sido exibido (KRENEK, 1940, p.
21) (Figura 16).

Periodo 1
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Figura 16 procedimento imitacao Bridge | (compassos 104 ao 107). Fonte: elaboracao
propria.

Logo apds a realizacdo da “imitagcdo’, o autor apresenta um
novo periodo no desenvolvimento melddico desta secdo: um unissono,
entre a guitarra ¢ o saxofone soprano. Nota-se, nos compassos |10 e
I'1'l, referencia a linha melddica comumente atribuida ao violdio de sete
cordas na execucao da ‘baixaria” no Choro (Figura 17).

Periodo 2

Soprano Sax

Guitar S : ST e —
4 -=!=-—' g e | # 7 7 7 ]

Figura 17 Referencia a fraseologia caracteristica das linhas de baixo para violao de
sete cordas (compassos 110 e |'11). Fonte: elaboracao propria.

Sob o aspecto harmonico, o bridge | mantém o cardter atonal/
modal da composicao. Neste ponto da peca, foi notada mais uma
vez a constante presenca de inversdes nos acordes, realcadas pelas
linhas de carater melodico do piano e contrabaixo. A partir de um dos
acordes construidos sobre a escala base dodecafonica (Fa#7©!3/#11),
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surge uma sequencia harmonica estruturada em cinco contextos modais
diferentes (Figura 18).
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Figura 18 Contextos modais ¢ linhas de baixo (piano e contrabaixo) em Bridge |
(compassos 104 ao | 13). Fonte: elaboracao propria.

Ante a perspectiva ritmica, foram verificadas ocorréencias
fragmentadas da celula ritmica A e sua variacdo A+A em todos os
compassos desta secao (exceto compassos 112 ¢ |13). Observou-se a
efetuacaio de variacao timbristica em bridge | mediante a mudanca do
saxofone baritono para o saxofone soprano. Esta secdo se encerra com
uma cadenza de dois compassos (112 e | 13) executada pela guitarrag,
anunciando uma nova secto dedicada aos solos improvisados deste
instfrumento.
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A segunda sec&o de improvisos da composicao (114 aco 133 -
20 compassos) ¢ dedicada a guitarra ¢ se utiliza da mesma estrutura
harmonica da secao de improvisos anterior (compassos 84 ao 103).
Todos os carateres descritos na primeira secdo de improvisos, tais
como uso de notas e tensdes na melodia da improvisacdo alheias &
harmonia, distanciamento da linha do contrabaixo ¢ da bateria do
Choro tradicional e aproximacdo de caracteristicas pertinentes ao
samba, bem como a mescla de harmonias do jazz a elementos ritmicos
brasileiros, foram verificados neste trecho.

A nova sectio que se inicia ao final dos improvisos da guitarra serd
asecao C (134 ao 149 - 16 compassos) que pode ser considerado um
segmento de cardter hibrido ou de fuséo na composicaio. Esta afirmacao
deriva da verificacto de coexistencia entre elementos distintos, por
exemplo, por meio da realizactio de improvisos pelo saxofone soprano
(proveniente do jazz) e da realizacao do ostinato ritmico pela guitarra,
usualmente encontrado no repertdrio da musica classica (Figura 19).

Solo improvisado soxofone soprano
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Ostinato ritmico Ostinato ritmico
Figura 19 Redlizacao simulténea de improviso e ostinato ritmico (compasso 134 ao 149).
Fonte: elaboracao propria.

A percepcao do cardter hibrido (ou de fus@o) deste trecho
ganha corpo perante a constatacdo da exposicdo de um novo motivo
melodico pelo piano e o contrabaixo, junto cos demais elementos
executados pelo saxofone soprano ¢ a guitarra (Figura 20).
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Figura 20 Realizagao de aumento melddico por alongamento dos valores das notas.
Fonte: elaboracao propria.

Na figura anterior ¢ possivel constatar novamente o emprego
da técnica denominada “aumento ou diminuicdio melddica’, também
utilizada na primeira secéo de improvisos. Entretanto, diferentemente
daqguele contexto - no qual esta ferramenta foi aplicada no ambito
harmonico - aqui ela ¢ usada dentro do dominio melddico. O carater
harmonico da secao C ¢ estritamente modal, baseado na sequéncia
harmoénica do tema ‘Impressions”, de John Coltrane (Figura 2 1).

O\ 7 7 7 71 7 7 7 71 7 7 7 71 7 77 7771 77771 72777 777771
ln-.'.‘ 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 77777 7777 7777 1

A A A A A S A e
& A7/ 777 7 7 7 7 7 77 7 7 7 7 7 7 7 [ 7 7 7 7 [ 7 7 7 7 [ 7 7 7 7

Figura 21 Estrutura harmonica do tema “Impressions”, de John Coltrane. Fonte:
claboracao propria.

No entanto, “Impressions” utiliza-se prioritariamente do modo
denominado Doérico para sua  estruturacdo  harmoénica, engquanto
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‘Dodecafonando” faz uso do ambiente sonoro do modo Menor
Harménico em conjunto com o modo Dérico (Figura 22).

Modo Menor Harménico
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Figura 22 Estrutura harmoénica de ‘Dodecafonando’, de Samuel Pompeo. Fonte:
claboracao propria.

Para além de todos os procedimentos apontados, esta secio
apresenta uma nitida mudanca nas suas caracteristicas timbristicas,
devido a escolha dos instrumentos para a exposicdo da melodia e
também pela dissolucdio da conducao ritmica na bateria. Este cendrio
aproxima a sonoridade deste excerto da composicdo de “‘contornos
melodicos” nas vozes graves proprios do Choro (SANTOS, 2002, p. 8).
Porém, sua realizacdo sem a presenca de um instrumento percussivo
acaba por distanciar a obra das poéticas musicais tradicionais do
Choro.

Apds a secao C, ¢ dado inicio a Ultima secdo de improvisos
da composicao (150 ao 171 - 20 compassos), na qual alguns dos
caracteres descritos na primeira e segunda secdes de improvisos foram
mais uma vez observados, por exemplo, em relacdo ao uso de notas e
tensdes na melodia da improvisacdo alheias & harmonia. Percebe-se,
novamente, o distanciamento da linha do contrabaixo ¢ da bateria
em relacao ao Choro tradicional, ou mesmo, em relacdo ao samba.
Esta afirmacao estd calcada na observacao de dois novos fatores: a
utilizacdo de compassos ndio bindrios ¢ a mudanca de métrica.

Na sectio de improvisos do saxofone soprano o autor faz uso
de uma forma ritmica iregular (7/4) que, de acordo com Palopoli
(2018), seria um raro procedimento no Choro. Gordon complementa a
constatacao de distanciamento do ambiente peculiar a este género
musical ao afirmar que o uso de méetricas irregulares seriam um dos
carateres intrinsecos & musica contemporanea (1950, p. 38). Da mesma
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forma, a estruturacdo harmoénica desta secdo de improvisos auxilia a
percepcao de modificacodes em relacao ao trecho anterior (secao C).
Junto ao ambiente sonoro dos modos Menor Harménico e Dorico, soma-
se agora a sonoridade do modo “Mixolidio” (Figura 23).

Métrica ritmica irregulor
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Figura 23 Mudanca carater harménico (compassos 150 ao 158). Fonte: elaboracao
propria.

A andlise mais detalhada da estrutura harménica desta secéo de
improvisacao permite o reconhecimento de duas subsecoes (compassos
159 ao 163; 164 ao 171), cada qual trazendo mudancas relativas
oo carater harménico, & densidade ritmica ou ao cardter fimbristico.
Na figura 22, ¢ possivel observar-se a primeira das mudancas listadas
(carater harmoénico).

—— Alterac@o cardter harménico
[ Mudanca de carater performatico
Redu¢do densidade harménica

Eb9/Db Dm®
9 T T m T il |
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Figura 24 Mudanca densidade ritmica ¢ harménica subsecao | (compassos 159 ao
163). Fonte: elaboracao propria.

O estabelecimento do novo ambiente harménico - que passa a
contar apenas com os modos Mixolidio e Dorico - transmite, para além
da alteracao do cardter sonoro, a ideia de diminuicdo da densidade
ritmico harmonica. CGradualmente, notam-se alteracdes no cardter da
execucto dos instrumentistas. Em uma menc@o ao estilo denominado
free jazz, movimento jazzistico dos anos 1960 que ‘representava uma
libertacao, [...] um radical rompimento com clichés e convencoes que
faziom parte do mundo da tonalidade” (BERENDT, 1987, p. 36), os
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musicos passam a executar um solo coletivo no qual se percebe tais
caracteristicas.

Na segunda subsecao do excerto de improvisos do saxofone
soprano (compassos 164 ao 171), ¢ observada a contfinvidade dos
solos coletivos livres ¢ a ideia de diminuictio da densidade ritmico
harménica, que incute o trecho um propdsito de dissolucaio fraseologica
e temporal coletivas. Outro aspecto notado diz respeito a ocorréncia
de mudanca meétrica dos compassos, que deixa o formato de 7/4 ¢
retoma a forma bindria tradicional do Choro (2/4) (Figura 25).
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Figura 25 Diminvicao densidade ritmico harménica e alternancia de métrica de
compassos (compassos 164 ao 17 1). Fonte: elaboracao propria.

Finalizada a ultima sec@o de improvisos do arranjo, ¢ executada
a segunda secao denominada bridge. Neste segmento do arranjo
(172 ao 181 - 10 compassos), o autor apresenta uma variacdo sobre
a ‘imitacao” desenvolvida no bridge |. A partir do procedimento
conhecido por “inversaio’, stio realizadas mudancas opostas de direcao
nos movimentos melodicos sem alteracdes nas formas ritmicas (KRENEK,
1940, p. 1 1) (Figura 26).
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Figura 26 Variacao de imitacao por inversao (compassos 172 ao 175). Fonte:
claboracao propria.

Tal qual em bridge 1, foram realizadas alteracdes timbristicas no
trecho por meio do retorno do saxofone baritono a performance do
arranjo. Os proximos excertos do arranjo s¢o a reapresentacdo das
secoesAeB(|| A | || B|| A’ |]). nas quais nao foram verificadas alteracoes
em quaisquer dos cardteres notados na primeira apresentacdo dos
respectivas excertos. Foi observada a presenca da secdo conclusiva
chamada Coda, movimento adicionado ao final das misicas com ©
proposito de preparacdo para o encerramento da obra. Nas obras de
WA. Mozart, Joseph Haydn e, particularmente, Ludwig van Beethoven, a
Coda ganha um significado formal, tornando-se muitas vezes a segunda
secao de desenvolvimento e, s vezes, contendo novo material (KENNEDY,
2004, p.217).Na andlise da Coda em ‘Dodecafonando” (compassos 228
ao 237), nota-se a utilizacao de fragmentos do material tematico do
motivo 3 da secaio A, reconfigurado por meio de alteracdes melddicas
(transposicao) e ritmicas (accelerando) (Figura 27).
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Figura 27 Variacao de material tematico motivo 3 (compassos 228 ao 237). Fonte:
claboracao propria.

No que diz respeito ao cardter harmoénico do trecho, foi
constatado a utilizacdo de procedimentos similares aos utilizados no
ambito melodico (fransposicao e accelerando) (Figura 28).
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Figura 28 Variacao de material harménico (compassos 228 ao 237). Fonte: elaboracao
propria.
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Finalizada a andlise de “Dodecafonando’, serd iniciada a
discusso acerca das praxis alternativas observadas e adotadas
nesta composicao.

Conclusdes

Fazendo uso das palavras de Paulo de Assis, ha muito a “atividade
de executar misica tem sido considerada uma ‘possivel interpretaco
neutra’ de estruturas sonoras pré-existentes. Assim, toda execucdo — ou
interpretac@o musical — deveria submeter-se a ‘um sistema complexo
de lealdade, disciplina ¢ controle” (2018, p. 191), que determinaria
n&o somente aquilo que poderia ou ndo ser tocado, mas também o
que seria possivel ou nGo de ser tocado. Interpretacdes que fugissem
deste paradigma ndo seriom proibidas, elas seriam  simplesmente
impensaveis. As palavras aqui expostas de Paulo de Assis (2018), nao
por coincidencia, alinham-se a alguns dos paradigmas usualmente
imputados & interpretacdo do Choro e que foram apresentados neste
artigo. Porém, autores como Bernardo Falbris afirmam que, apesar de
forcas contrarias a utilizac@o de novos recursos estilisticos, a “insercéo
de novos valores ¢ preciosa” e necessaria para o desenvolvimento
desta musica (2005, p. 32). As informacoes supracitadas alinham-
se aos Objetivos propostos neste artigo, ou seja, a proposicéio de
reconfiguracdes ¢ expansdes dos postulados técnico-performaticos
habitualmente realizados no Choro. Todavia, deve-se enfatizar que,
para além do trabalho performatico desenvolvido por este autor, muitos
outros artistas desenvolvem (ou desenvolveram) producdes artisticas
significativas em busca de renavacdes e/ou reconfiguracdes no Choro.
Pixinguinha, Radamés Gnattali, Villa-Lobos, Hermeto Pascoal, Egberto
Gismonti, Raphael Rabello, Yamandu Costa, Nailor Azevedo “Provetd’,
Hamilton de Holanda e Daniela Spielmann, bem como Trio Madeira Brasil,
Tira Pocira, Rabo de Lagartixa, Agua de Moringa, Choro na Feira, Gian
Correia e Codigo Terndrio séo alguns dos misicos e/ou grupos que
mantem trabalhos ativos e inovadores, promovendo assim uma criativa
cena musical. Podemos ainda citar as experimentacdes realizadas pelo
Quarteto Radamés Gnattali ou Mauricio Carrilho, bem como artistas
internacionais que se dedicam de maneira parcial ou exclusiva co
Choro, tal qual a clarinetista e saxofonista israelense Anat Cohen ¢ o
grupo também israelense The Israeli Choro Ensemble - Chorole.
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A revisdo da literatura confirma a existencia de gradativa
incorporacdo de ‘novos valores” advindos de outras esferas musicais
as praxis do Choro. Cito, como exemplo, a incorporacdo das “tensdes”
acima da sétima dos acordes (ou seja, 9° 11° ¢ 139, ou ainda, o
uso de progressdes harmonicas de subdominante para dominante
— também chamadas -V, muito utilizadas no jazz. Como vimos em
‘Dodecafonando”, alguns destes “‘novos valores” est@o  presentes
nas praticas do Choro hodierno. Isto posto, porque ndio poderiamos
chamar este modelo pratico-tedrico — e, consequentemente, suas
performances — simplesmente de “Choro jazz", “Choro fus®io’, ou mesmo,
de jazz performance em muisica brasileira? A resposta estd na forma
como a incorporacto dos elementos se da neste modelo performdatico.
No Choro hodierno, os postulados fundamentais do Choro ndo séo
fundidos, nem muito menos descartados: séo expandidos, remoldados,
ou mesmo, extrapolados. Nele, os ‘novos valores” advindos de outras
esferas musicais operariam como propulsores de novas reconfiguracoes.

Dessarte, a primeira reconfiguracdo cos paradigmas do Choro
— supracitados em Choro fradicional: breve enquadramento e suas
principais caracteristicas — diz respeito a ordenacao formal do arranjo,
que em ‘Dodecafonando” apresenta uma construcaio atipica. Indicando
uma n&o subordinacao a estrutura da forma rondd, esta composicto
contém tres secoes Introdutdrias de cardter improvisatorio, fres secodes
principais, duas secodes transitorias (bridges), tres secdes dedicadas
exclusivamente a improvisacdio e a Coda. Apesar desta insubordinacio,
¢ possivel perceber uma mencao a estrutura formal tradicional do Choro
(rondo) por meio das tres secoes principais de caracteres totalmente
distintos entre si (secoes A, B ¢ C).

‘Dodecafonando” utiliza-se de formas métricas de compassos
alheias aquelas tradicionalmente utilizadas neste género musical. Foram
observadas a presenca de secdes com dez, doze, quatorze, dezesseis
e vinte compassos, © que indica novamente uma insubordinacéo da
composicto as formas comumente utilizadas no Choro tradicional, ou
seja, secoes de |6 compassos. Foram notadas também a presenca de
secoes transitorias (bridges), a utilizacdo de tecnicas provenientes das
fugas — como recurso para aumento da estrutura formal (1° secao
de improvisac@o) — ¢ o uso de padrées ritmicos ndo usuais (7/4 -
3° secao de improvisos). Dito isto, sob a otfica de sua estruturacao
formal, “Dodecafonando” apresenta um nitido cardter de expans&o
e ruptura advindos da presenca de caracteristicas pertinentes ao
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Choro — tais como uso de Introducees ¢ Codas (de uso constante) e
transicades entre as secdes (de uso variavel) — & elementos considerados
alheios a este contexto musical (realizac&o de livre improvisacao em
infroducoes, aumento ou diminuicéo formal ¢ uso de compassos ndo
bindrios). A vista disto, pode-se dizer que, em relac@o a estrutura formal,
‘Dodecafonando” contrapdem-se & tres paradigmas imputados as
variantes do Choro supracitadas, a saber: 1) falta de interesse pela
estruturacao de arranjos; 2) uso da estrutura da forma rondd como
elemento convergente e unificador para demais caracteres inovadores
e¢; 3) uso predominante (meu grifo) de compasso bindrio.

Cabe ressaltar ainda a adocdo de uma formacao instrumental
advinda do jazz, composta por saxofones baritono e soprano, guitarrg,
piano, contrabaixo acustico e bateria. Este fato imputa a obra um cardter
que confronta mais um dos paradigmas do Choro j& supramencionados,
ou seja, a predomindncia ate os dias atuais da formacao bdasica dos
grupos de Choro, a saber, um instrumento solista, dois violdes e um
cavaquinho (DINIZ, 2008).

No tocante a construcao harmonica, “Dodecafonando” também
apresenta uma estrutura alheia ao Choro tradicional e as suas
variantes. O emprego do procedimento composicional conhecido por
dodecafonismo (advindo da misica contemporéanea), aliado a técnica
denominada modalismo (advinda do jazz), propiciou & composicao
uma ambientacdo harmonica diferenciado, de cardter atonal-modal.
Foram observadas também a ocorrencia de alternéncia de densidade
harmoénica realizada por meio da utilizactio de ferramenta de aumento
ou diminuictio melodica proveniente da musica classica, porém, aqui
empregada dentro do contexto harménico da obra (secoes A ¢ primeira
secao de improviso). Novamente, foram notadas reconfiguracodes por
meio de caracteristicas nao usuais (utilizacao de estrutura harménica
atonal-modal) em cardteres comumente imputados ao Choro, tal qual
a realizacdo de inverséo dos acordes por meio da “baixaria’, uso de
tensdes acima da setima dos acordes, acordes em posicaio fundamental,
alem da utilizacao de dominantes substitutas (sub V). Assim sendo,
pode-se afirmar que, sob o ponto de vista da estruturacdo harmoénica,
o autor se opds a mais dois paradigmas imputados ao Choro: 1) pouco
ou quase nenhum inferesse por variacdes harmoénicas e; 2) uso de
encadeamentos harmonicos com progressdo da subdominante relativa
para a dominante (Il - V). A realizacéo da improvisacao indica mais
uma possivel quebra de paradigma.
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Como dito anteriormente, no Choro a improvisacdo usualmente
possui um cardter de variacao, sendo habitualmente realizada a partir
de recursos de ornamentacao melodica, porém sem descaracterizac&o
da melodia. Em “Dodecafonando’, foram observadas para além de
improvisos realizados de forma livie - e por vezes, coletiva - secodes
infegralmente dedicadas a improvisacdo. Tal constatacdo indica
novamente a presenca de caracteres advindos de outros géneros
musicais (free jazz) e confronta o paradigma supra indicado. Faz-se
necessario enfatizar que naio foram observadas na revisdo da literatura
referencias a realizacdo de secdes exclusivamente dedicadas co
improviso, fato este que acaba por conferir — no tocante a improvisac&o
— um possivel cardter inovador a obra.

Em referencia & estruturacao  melddico,  verificou-se  na
composicao contextos nos quais caracteristicas tradicionais interagiram
com elementos inovadores. Tal conjuntura foi notada pela presenca
das “células ritmicas basicas” — consideradas fundamentais para
a construcdo do Choro — nas concepcdes melddica e ritmica da
composicao, bem como pela presenca de variacdes melddicas e frases
longas. Porém, em ‘Dodecafonando’, esses cardteres adqguirem novas
formas por intermédio de ferramentas provenientes de géneros musicais
distintos, por exemplo, do jazz (BC), da musica classica (baixo ostinato,
aumento ou diminvicdo melodica, imitacdo, inversdo, movimentos
contrarios) ou da musica contemporénea (pontilhismo). A convergéncia
de referencias pdde ainda ser observada na constante inverséo dos
acordes, bem como na presenca de intensa movimentacdo e no cardter
melodico das linhas de baixo.

Finalmente, a constatac@o doemprego de algumasreconfiguracodes
recentemente incorporadas pelo Choro, tal qual a realizacto de
cadenzas e uso de notas e tensdes na melodia da improvisacao alheias
& harmonia, seriom apenas mais algumas das alternativas exploradas
pelo autor em busca do sincronismo entre © novo e o tradicional. Por
meio daguilo que Virginia Alimeida Bessa chamou de “elementos oriundos
de diferentes tradicoes” (2010, p. 198), o Choro hodiermno seria uma
proposta de reconfigurac@o e um além, que intenta levar as discussdes
em torno do Choro para algo mais que simples explanacdes de ideias,
racionalizacdes dos elementos formais de suas praxis, categorizacodes
historicas, ou mesmo, sequenciamentos cronoldgicos. Longe disso, o
Choro hodierno seria uma construcéio apoiada nos mais elementares
alicerces do Choro; porém, concebida a partir de pontos de vista
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Unicos, consequencia de incorporacoes, subjetividades e experiencias
singulares acumuladas por seus performers. O  Choro hodierno
continuaria a manter relacionamento com as praticas tradicionais do
Choro; contudo, a partir da criacdo e da utilizacdo de discursos que

possam transmitir ¢ materializar os significados corporizados de cada
performer (CORREIA; DALACNA, 202 ).
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