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Resumo: Este artigo tem como objetivo analisar a
trajetdria estilistica do choro no Brasil sob o enfoque
do violdo de sete cordas. Apds breve digressio sobre
género e estilo, sio discutidas modifica¢des de
ordem técnica do violdo de sete cordas no choro.
Considerados os maiores expoentes do instrumento
no choro, Dino Sete Cordas e Rabello Raphael
contribufram  para  inovagdes estilsticas e
organoldgicas do instrumento na segunda metade
do século XX. Essas inovagdes sio analisadas por
meio da relagdo idiomdtica entre o violdo de sete
cordas acompanhador e solista, com base em
ferramentas analiticas dos préprios musicos de
choro. Diante das novas tendéncias do século XXI,
este estudo corrobora a hipdtese de que estilos
tradicionais e nio tradicionais coexistem
pacificamente no choro.
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Abstract: This work aims to analyze the stylistic
trajectory of choro music in Brazil focusing on the
seven-string guitar. After a brief digression on genre
and style, this article discusses the technical changes of
the seven-string guitar. Considered the greatest
exponents of the seven-string guitar in choro music,
Dino Sete Cordas and Raphael Rabello have
contributed to organological and stylistic innovations
of the instrument in the second half of the 20th
century. These innovations are analyzed through the
idiomatic relationship between the seven-string guitar
as a soloist and accompanist, based on analytical tools
constructed by choro musicians. In the face of the new
trends of the 21st century, this research corroborates
the assumption that traditional and nontraditional
styles coexist peacefully in choro music.
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iscuteremos as inovagdes estilisticas do violdo de sete cordas ocorridas no choro durante

o século XX, com o enfoque no legado de Dino Sete Cordas e de Raphael Rabello pela

relagdo idiomdtica entre o violdo de sete cordas acompanhador e solista. Para tanto,
coloca-se o seguinte problema de pesquisa: as contribui¢des do violio de sete cordas no choro
constituem mudanga musical no sentido discutido por Blacking (1977)?

Durante o longo processo histérico de confluéncia entre géneros e estilos musicais no choro, o
violao de sete cordas assumiu uma posi¢do de destaque. O instrumento comegou a ser difundido no
Brasil a partir da década de 1920 por intermédio de China (1888-1927) e de Tute (1886-1957),
consolidando-se mediante a atuagio de Dino Sete Cordas (1918-2006) e de Raphael Rabello (1962-
1995), violonistas considerados pelos chordes' como os maiores expoentes do instrumento no choro.

O estudo do violo nas relagdes socioculturais brasileiras do século XIX e das primeiras décadas
do século XX tem recebido a atengdo de alguns especialistas (TABORDA, 2011/2019; AMORIM;
WOLFF, 2019; AMORIM, 2020). No que concerne ao estudo do choro e do violio na musica
brasileira popular especificamente, observa-se aumento considerdvel de trabalhos académicos e nio
académicos nas tltimas décadas (TABORDA, 1995/2004/2011; BORGES, 2008/2019; GALILEA,
2012; SOUZA, 2012; MAY, 2013; MURR AY, 2013; VALENTE, 2014; COSTA, 2015; MATEUS,
2017; SILVA NETO, 2017; NOBILE, 2018; NETO, 2019).

Nas prdticas musicais do século XXI, o violdo de sete cordas tem sido utilizado de forma
abrangente, para além dos ambientes tradicionais do choro e do samba aos quais o instrumento estd
relacionado historicamente no Brasil, o que motiva o uso de terminologias como moderno, hibrido,
contempordneo, neo-choro, novo choro, pds-moderno, tradicional e ndo tradicional (BORGES, 2008;
CLIMACO, 2008/2011; SOUZA, 2012; VALENTE, 2014; SILVA NETO, 2017; PALOPOLI,
2018). Pode-se afirmar que essa diversidade terminoldgica, discutida por Palopoli (2018), revela que
nio hd consenso na conceituagio desses termos € tampouco no seu uso entre os pesquisadores e 0s
proprios chordes.

Adotamos a dicotomia Choro Tradicional (CT) e Choro Nio Tradicional (CNT) para
compreender estilo, tendo por base as contribuicées do violao de sete cordas. As inovagdes trazidas

por Dino e Rabello serio discutidas pelo processo de apropriagio de técnicas instrumentais

! Utilizaremos a terminologia chordes para designar os musicos de choro nesta pesquisa.
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idiomdticas ao violio de sete cordas, junto a um processo de reelabora¢io de procedimentos
harmoénicos, melédicos, padroes figurativos de acompanhamento e de improvisagio oriundos da
musica brasileira popular, em didlogo com outras estéticas musicais.

O estudo de musical change, retomando-se a perspectiva de Blacking (1977), justifica-se porque
amusica reflete significados de mudangas sociais e culturais, sendo vital para o individuo e a sociedade
quando se enfatiza o que constitui tradi¢io musical e o que de fato resulta em mudanga musical. Ao
considerar que “aquilo que ¢ estritamente musical a respeito da mudan¢a musical nio pode ser
tratado do mesmo modo que outros tipos de mudanga sociocultural”, busca-se “distinguir
analiticamente a mudanga musical de outros tipos de mudanga, e também distinguir a mudanga
radical da variagdo ou inovagio dentro de um sistema flexivel” (BLACKING, 1977, p. 1 € 2). Nosso
objeto de estudo requer especial atengio a distingdo entre “inovagio, aculturagio e mudangas
superficiais na performance musical” (BLACKING, 1977, p. 6), visto que “inovagdes no som musical
nio constituem necessariamente evidéncias de mudanga musical” (BLACKING, 1977, p. 2). As
diversas nuances da discussio conceitual de Blacking levaram-nos a perceber também a distingao entre
inovagdes dos sistemas musicais e inovagdes dentro dos sistemas musicais do choro. Mudangas
musicais ndo operam apartadas do social. Todo caso de mudanga musical pressupde um longo
processo histdrico e um momento critico de mudanga cognitiva, ainda que exista um periodo de
laténcia no qual hd um sentimento gradual dos individuos em dire¢ao 2 mudanga. Nesse contexto, os
performers e o seu grupo social indicam pistas para compreender a percepgio do ouvinte e saber se

algo estd realmente mudando, motivo pelo qual devemos focar no fazer musical dos choroes.

1. Metodologia

Trata-se de uma pesquisa qualitativa de natureza exploratdria, o que permite familiaridade
com o problema de pesquisa na tentativa de torni-lo explicito e de construir hipéteses (YIN, 2001;
GIL, 2002). Para tanto, a pesquisa apresenta dois niveis analiticos:

a) ferramentas estabelecidas pelos préprios chordes a partir da harmonia funcional aplicada a
musica brasileira popular;

b) dicotomia baseada no Choro Tradicional (CT) e no Choro Nao Tradicional (CNT) para
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compreender estilo.

As fontes de pesquisa compreendem nove entrevistas em primeira mio, biografias, registros
fonogrificos, transcrigdes proprias e de terceiros, artigos académicos e nio académicos. O repertdrio
da pesquisa foi selecionado por amostragem, a partir de obras que marcaram a carreira dos chordes

desde a década de 1920.

2. Revisio de Literatura: a confluéncia de géneros populares no choro

As raizes do choro sio comumente atribuidas a classe média urbana carioca da segunda metade
do século XIX. O violao foi bastante requisitado na musica popular nesse periodo, durante o qual o
choro pode ser compreendido como uma maneira de interpretar géneros populares europeus que se
estabeleciam no Brasil. Nesse contexto, os conjuntos de pau e corda® foram essenciais para as bases
constitutivas do choro com fulcro na tradi¢io oral e performdtica (BORGES, 2019, p. 2).

Na segunda metade do século XIX, as préticas improvisatdrias da musica popular conviveram
com a musica escrita no Brasil, com destaque para as publicagdes de partituras para piano. As
publicagbes atrafam pianistas amadores, consumidores dvidos por polcas, tangos, valsas, lundus,
mazurcas e schottisches (BORGES, 2019, p. 3). Esses géneros musicais, compreendidos como dangas
do choro (BRAGA, 2004), foram apropriados ao longo do século XX por intermédio de arranjos dos
regionais de choro. Esses regionais originaram-se na década de 1930 e foram indispensdveis para a
trajetéria estilistica do choro, cuja instrumentagio passou a inserir também o pandeiro, além dos
tradicionais instrumentos utilizados desde os conjuntos de pau e corda. A instrumentagio dos
regionais de choro da década de 1930 ainda estd presente nas rodas de choro do século XXI, as quais
sdo caracterizadas pelos encontros informais e convidativos a musicos de diversos estilos.

Lima (2006) sugere que os elementos constitutivos do choro remontam ao estilo barroco. Para
tanto, Lima reporta-se ao periodo colonial brasileiro para explicar a preferéncia pelo baixo cantante
no estabelecimento dos géneros musicais ao longo do século XIX, o que viria posteriormente a
consolidar o choro. Kiefer (1977, p. 15) argumenta que o baixo cantante funciona como uma segunda

melodia, além de dialogar com a melodia principal. Com efeito, o baixo cantante ¢ um dos elementos

> Grupos de musica popular formados por flauta, cavaquinho e violdo.
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caracteristicos da tradi¢do do choro e foi reelaborado com a inser¢do do violdo de sete cordas ao longo
do século XX.

Ao analisar a obra de Joaquim Anténio Callado da Silva Janior (1848-1880), Chiquinha
Gonzaga (1847-1935) e Ernesto Nazareth (1863-1934), Verzoni (2000, p. 131-137) concluiu que
esses compositores ndo utilizaram o subtitulo choro para designar género em suas musicas ao longo
do século XIX. Ainda que a palavra choro tenha sido utilizada em diversos contextos no século XIX,
os subtitulos das partituras desses compositores reportavam-se a outros géneros, tais como tango
brasileiro®, polca, polca-lundu e valsa, o que Braga (2004) define como as dangas do choro.

O primeiro registro da palavra choro em contexto musical formal foi feito no tango Sd o Choro,
musica que Chiquinha Gonzaga dedicou a Henrique Alves de Mesquita em 1889 (VERZONI, 2000,
p- 125). O momento de inflexdo nas partituras impressas teria ocorrido por volta da década de 1920,
ensejando um processo de substitui¢io de géneros musicais em virtude da adaptagio aos novos
tempos e a nova moda de cardter mercadoldgico. A década de 1920, portanto, pode ser situada como
o periodo em que o choro se consolidou como género no Brasil.*

O choro concebido como género nio estd relacionado apenas 4 maneira de tocar, mas sim a
padrdes estabelecidos com base em um repertdrio consagrado. Em contrapartida, a maneira pela qual
o choro costuma ser compreendido como estilo depende da performance, pois a maneira de tocar o
choro ¢ parte integrante e indissocidvel do estilo musical. Por exemplo, além das tradicionais dangas
do choro, obras do repertério cldssico ou até mesmo do rock’ podem integrar-se ao repertério do choro
na condi¢io de estilo.

Ao perquirir os conceitos de género e estilo com base na enciclopédia alemi Die Musik in

3 José Paulo Becker (entrevista concedida, 2008) diz que pensa em maxixe ou choro quando toca tango brasileiro.
Portanto, nio estabelece grandes distingdes entre tango brasileiro e choro.

“No livro O Melhor de Pixinguinba (1997), o subtitulo choro aparece (32 vezes), polca (2 vezes) e maxixe (3 vezes). Hd
também terminologias que se referem 2 fusio de géneros, tais como: chorinho-maxixe (p. 8), polca-choro (p. 32 ¢ 34) e
samba-choro (p. 62,72 e 80).

> O registro fonogrifico Beatles N’ Choro (Deckdisc, 2003), produzido pelo cavaquinista Henrique Cazes, ¢ um exemplo
de repertdrio adaptado ao choro por meio de musicas dos Beatles. Cazes (2003) diz: “Neste segundo trabalho de tradugio
choristica da musica dos Beatles, procurei abrir o leque de possibilidades através de uma aproximagio com os géneros que
formaram o Choro. Lundu (I Want to Hold your Hand), polca (Martha my Dear), habanera (Michelle), maxixes, choros,
sambas e até o um maracatu compdem um largo espectro de possibilidades ritmicas que se casam, de forma
espantosamente natural, com os temas originais. Balanga, lirismo e humor” (CAZES, 2003).
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Geschichte und Gegenwart (MGG)®, Verzoni (2000, p. 27) identifica a existéncia da complexa relagio
entre género e estilo. Enquanto género musical se configura de modo indissocidvel de fun¢io social,
muitas vezes também associado a determinadas formas e caracteristicas musicais, estilo ¢é
compreendido pelas particularidades estruturais de cada componente musical integradas “ao modo
de articular os gestos musicais” (MOORE, 2001, p. 441).

Convencionalmente, a discussio de estilo em musicologia considera os elementos estruturais,
tais como fraseologia musical, padroes ritmicos e melddicos, formas, texturas, virias dimensoes
relacionadas 4 harmonia, como tipos de acorde e progressoes. Estudos mais recentes tém considerado
propriedades organoldgicas e possibilidades idiomdticas de determinados instrumentos na
constitui¢do de estilo. Apenas para citar um dos estudos referenciais sobre desenvolvimento de estilo
musical que assume as possibilidades técnicas instrumentais como fator determinante na
conformagio de um novo estilo, Rowland (1992) demonstra o surgimento de novos padroes de
textura (idiomdtica do instrumento), cuja conformagio de um novo estilo acaba por definir um
género.*

Diante da complexidade conceitual de género e de estilo, Taborda (2010) propde uma
periodizagio do choro a partir dos registros fonogrificos como fonte, em vez da tradicional
perspectiva cronolégica. A partir de sua proposta de classificagio de estilos do choro, os marcos
seriam: terno de pau e corda (de 1902 a 1920), o Choro Carioca (primeiro modelo de variagdes e
contracantos), a organiza¢io e a sonoridade do Regional de Benedito Lacerda, as gravagdes de

Pixiguinha e Benedito com seu regional (1946), Jacob do Bandolim e Radamés Gnattali.

¢ Blume (MGG, 1965, vol. 12p. 1303), in verbis: “Der Stil einer Komposition ist eine unterschiedliche Eigenschaft, die
die Eigenart der Krifte, welche eine Musik gestaltet haben, darstellt”.

7 Franco Fabbri (1982) recorre 4 conceituagio de género musical por meio da integragio da semidtica a sociologia. Embora
tenhamos preocupagdes de natureza socioldgica, esclarecemos que o campo conceitual proposto por Fabbri (1982) nio ¢
central neste estudo porque nio adotamos o campo tedrico da semidtica.

¥ “Em meados de 1790, houve como que uma revolugio da técnica pianistica. A principio, o uso de pedal comega a surgir
com vérios tipos de pedalizagio com o intuito de criar algum tipo de efeito para imitar outro instrumento. No entanto,
os compositores perceberam que o pedal abria possibilidades de novas texturas que nio eram possfveis em instrumentos
de tecla anteriores. Um recurso particularmente favorecido foi o das texturas de acompanhamento da mio esquerda, que
excedessem 92 ou 10° (e.g. Baixo de Alberti e outros acompanhamentos). Muitos compositores franceses e ingleses
tomaram partido desse recurso e, por volta de 1800, surgiu uma larga proporg¢io de repertério para teclado [...]. Esse novo
estilo claramente teve um apelo imenso para compositores na Franga e na Inglaterra, no inicio do século XIX”
(ROWLAND, 1992, p. 39-40; tradugdo nossa).
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3. Discussio: Choro Tradicional versus Choro nio Tradicional

Algumas inovagdes no choro foram incorporadas sistemicamente de modo a serem
reconhecidas como uma vertente ndo tradicional. De outro modo, algumas propostas configuram
experimentagdes localizadas, mas que nio foram adotadas amplamente pelos chordes. O termo neo-
choro proposto por Tirik de Souza (1998) e adotado por Zagury (2005; 2014) para referir-se a grupos
que surgiram no Rio de Janeiro a partir da década de 1990 (como o Trio Madeira Brasil, Rabo de
Lagartixa, Agua de Moringa e Tira Poeira) aplica-se a uma geragao posterior aquela que abordamos
neste estudo como ndo tradicional. Apéds estabelecer diferengas entre as categorias tradicional e
moderno, Climaco (2008, p. 368-369) remete a “terceira coisa” como “um género acentuadamente
hibrido, que evidencia de forma marcante caracteristicas de estilo individuais e um afastamento
grande das caracteristicas de estilo do género”. Consideramos essa “terceira coisa” como o
desdobramento do choro moderno pelo que englobamos ambas as categorias sob o termo ndo
tradicional.

O longo e continuo processo de formagio dos chordes permite afirmar que a dicotomia Choro
Tradicional (CT) e Choro Nio Tradicional (CNT) nio implica a rejei¢dao ou a total substitui¢io do
CT pelo CNT. Trata-se do apontamento de caracteristicas estilisticas marcantes, pois a prépria
formagio dos chordes tradicionais e nao tradicionais ¢ consolidada pelas rodas de choro diante de um
convivio salutar (BORGES, 2008).

Canclini (2003, p. 196) assevera que o tradicional e 0 moderno podem combinar-se, quase sem
conflitos, quando a exaltagio a tradi¢do se limita a cultura, mas recomenda cautela com relagio ao uso
deliberado do termo hzbridismo. Com relagio ao hibridismo na musica, Aragio (2001, p. 40) revela
um posicionamento andlogo em sua anélise dos arranjos desenvolvidos por Pixinguinha na década de
1930 e argumenta que a cuforia em torno do hibridismo pode perder de vista que culturas sio
hibridas de uma maneira ou de outra.

Blacking (1977, p. 22) enfatiza a necessidade de estudos que diferenciem uma mudanga musical
de outros tipos de mudangas ocorridas na sociedade, visto que mudangas sociais estdo relacionadas
com aquelas que operam nos sistemas culturais. As mudangas consistem em uma ampla variagio da

estrutura da organizagio sociocultural, de modo que nio devem ser caracterizadas por um cardter
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transitdrio. Essas mudangas devem ser analisadas com cautela porque nio ¢ qualquer acumulagio de
novos sons que determina uma mudanga musical. Muitos casos tidos como mudanga musical seriam
mudanga social ou menor variagio no estilo musical. Para Blacking (1973, p. 54), a musica apenas
confirma o que estd presente na sociedade e na cultura.

Béhague (1973, p. 211) afirma que o samba permaneceu praticamente sem mudangas musicais
até o surgimento da bossa nova, de modo que o samba teria revolucionado a cena da masica popular
brasileira em 1958, apesar das recorrentes criticas com relagio a influéncia do jazz. O pesquisador
interpreta essas mudancas estilisticas como um processo natural, motivado pela modernizagio
econdmica por meio da qual passava o Brasil. O periodo teria gerado autoconfianga e orgulho
nacional a ponto de poder gerar (ainda que inconscientemente) um intercimbio cultural equiparado
com o resto do mundo.

As perspectivas sobre mudanga musical motivaram a utiliza¢ao da dicotomia CT e CNT, uma
vez que as dissondncias nio diferenciam necessariamente o CT do CNT, mas ajudam avaliar
caracteristicas marcantes entre os chordes (BORGES, 2008). Carvalho (1992, p. 95) argumenta que o
campo conceitual de Blacking estd fundamentado na coeréncia interna de uma tradi¢io musical e na
hipétese de que as categorias nativas sobre musica podem ser compativeis com as categorias analiticas.
Nio se trata de assumir apenas as categorias nativas, mas sim de considerar que os praticantes de certas
tradi¢des podem ser analistas de sua prépria musica. No caso do choro, a coeréncia interna pode ser
observada pela constru¢ao das préprias ferramentas analiticas que os chordes elaboram para analisar o

préprio repertdrio.

3.1 Ferramentas analiticas dos chordes: anilise harmonica e improvisagio

Esta se¢do discute algumas ferramentas analiticas que constituem a base dos choroes.
Primeiramente, ¢ comum observar a modulagio tipica no CT, cuja estrutura segue a forma rondé
ABACA: A (tonalidade maior), B (relativo) e C (subdominante) ou A (tonalidade menor), B
(relativo) e C (homoénimo). No fim dessas secoes, existem cadéncias recorrentes (similares ao
turnaround do jazz) as quais podem ser entendidas como volteio harmdnico, tanto no CT quanto no

CNT (BORGES, 2008b). A relagio entre tonica (T) e dominante (D) pode ser expandida para os
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graus [-VI-II-V, incluindo variagdes por meio do subV’, acordes maiores e menores’. No entanto,
¢ necessdrio observar a melodia original do choro para que as notas dos acordes nio entrem em
conflito com a melodia.

Os choroes antigos elaboravam suas préprias ferramentas analiticas para analisar o préprio
repertdrio, mesmo sem ter necessariamente o ensino formalizado de musica. Uma representagio
emblemdtica do pragmatismo dos chordes antigos é encontrada nos métodos préticos para violdo e
bandolim da segunda metade do século XX. A nomenclatura é baseada na expectativa da ocorréncia
dos acordes, razio pela qual utilizam terminologias como primeira do tom, segunda do tom e assim
por diante (CARNEIRO, 2001; BORGES, 2008).

De forma andloga, José de Alencar Soares (1951-2011) — conhecido como Alencar Sete
Cordas — desenvolveu a Arvore Harmonica. Trata-se de uma teoria que consiste na andlise de
caminhos harmo6nicos com base no treinamento auditivo. Alencar Sete Cordas (entrevista concedida,
2007) argumenta que “é necessdrio analisar a probabilidade de ocorréncia dos acordes para poder
concatend-los em distintos contextos harmonicos™.

Na tonalidade maior, a estrutura harménica da Arvore Harménica considera que uma musica
pode se desenvolver por cima (IV) ou por baixo (IIm). Essa nomenclatura corresponde,
respectivamente, a terceira do tom e A terceira menor dos chordes antigos. Em tonalidade menor, a
estrutura bdsica da Arvore Harménica consiste no caminho harménico pelo IV grau menor. A
tonalidade maior ¢ representada em 4 (estrutura bésica) e em & (estrutura ampliada). A tonalidade

menor ¢ disposta em ¢ (estrutura bisica) e em d (estrutura ampliada), conforme Figura 1:

? Chediak (1986, p.85) diz que o sub V7 (comumente associado ao acorde napolitano) é “o acorde substituto do V7 com a
fundamental uma quarta aumentada abaixo. O sub V’ é encontrado um semitom acima do acorde onde vai resolver”.
10 Alencar Sete Cordas (entrevista concedida, 2007) discorre sobre como os chordes pensam em musica e menciona Dino

Sete Cordas e Raphael Rabello com admiragio (BORGES, 2019, p. 80).
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FIGURA 1 — Arvore Harmdnica.
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Fonte: FERNEDA ¢t al. (2008).

De forma subsididria 2 Arvore Harmonica, a Tabela 1 sugere outras expectativas dos choros

com base na curva tonal:

TABELA 1 — Curva tonal em tonalidade maior.

Harmonia Expectativa
1) Dominante individual do IIm Ocorre geralmente no infcio da se¢do A
(corresponde 4 terceira menor dos chorges antigos e ao
caminho por baixo da Arvore Harménica)
2) Dominante individual do IV grau Idem
(corresponde 2 terceira do tom dos chordes antigos e ao
caminho por cima da Arvore Harménica)

3) VofV/ E comum na segio A ou em segdes cujo
perfodo musical seja precedido pela cadéncia
V’/Vim

4) IVm Ocorre de duas formas: no inicio da musica,
ap6s a passagem pelo IV com o intuito de
retornar 2 tonica. A segunda forma ocorre no
fim das musicas (passagem do primeiro grau
para o IV menor sem preparagio)

5) blIII Ocorre, geralmente, por meio de uma melodia
transposta do tom principal. Para tanto, hd
uma preparagio feita por IIm/V’ ou IIm7
(bS)/V’

6) I H4 uma breve ruptura harmoénica mediante

um novo material melédico ndo muito longo,
com uma preparagio andloga ao bIII

10



BORGES, Luis Fabiano Farias; VOLPE, Maria Alice. O Violdo Sete Cordas no Choro Tradicional e no Choro Ndo Tradicional. Revista
Vértex, Curitiba, v.8, n.3, p. 1-37, 2020.

TABELA 1 - (cont.) Curva tonal em tonalidade maior.

Harmonia Expectativa

7) V grau maior Idem

8) Passagens cromdticas Condugio de baixos cromdticos em
movimento ascendente ou descendente,
possibilitando melodias sinuosas e nio
diatbnicas

9) SubV’ a) No desenvolvimento da se¢do musical
b) Nos voltcios harmédnicos
(elemento estilistico ndo tradicional)

Fonte: BORGES (2008, p. 45).

Os numeros 1 e 2 da Tabela 1 sdo recorrentes no CT. Os nimeros 3 ¢ 4, por sua vez, tratam dos
acordes ndo diatonicos e dos caminhos harmoénicos menos triviais do que os dos ndmeros 1 e 2. Os
numeros 5, 6 e 7 abordam graus da escala mais afastados. Vejamos a seguir exemplos priticos com base
nos compositores do CT.

Entre as famosas composi¢des do Pixinguinha (1897-1973) em duas segdes, destacam-se
Lamento (1928) e Carinhboso (1923). Trata-se de dois choros pertencentes a tradi¢do do choro, embora
apresentem certa complexidade harmoénica e melédica, bem como modulagées para graus da escala
mais afastados. A secio A do choro Lamento (em Ré maior), por exemplo, exemplifica o ndmero 6

da Tabela 1, conforme Figura 2:

FIGURA 2 — Lamento (Pixinguinha). Compassos 12-14.

GEm70s)  cf F# _ B7 E7 A7
; oo . & ; °
| | L. 7Y |t

IF d [ J : .

Fonte: CARRASQUEIRA (1997, p. 56).

Nesse tipo de estudo dos chordes, a harmonia por cifras é essencial. Guerreiro (2006) argumenta
que as cifras numéricas colocadas abaixo da linha do continuo foram substituidas pelas cifras de

origem norte-americana na pritica atual dos musicos. Essa substitui¢do teria sido introduzida no
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Brasil por Radamés Gnattali (1906-1988) durante a década de 1930", em cujo periodo Pixinguinha
compartilhou os arranjos com Radamés Gnattali na Orquestra Victor Brasileira."

O estudo da harmonia por cifras ¢ indissocidvel da improvisagdo, apresentando ferramentas
consolidadas na literatura como a teoria da escala de acordes (FARIA, 1991; CHEDIAK, 1986).
Entretanto, essa teoria ¢ mais adequada ao CNT, pois requer escalas especificas para cada acorde
mediante frases que exigem novos materiais melddicos, aproximando-se da improvisagio no jazz.
Contudo, no CT, ¢ comum haver mudangas melédicas pontuais no improviso sem gerar
necessariamente um material novo, desconectado da linha melddica principal. Nesse contexto, entre
as cinco categorias de improvisagio analisadas por Kernfeld (2006), destacam-se duas para o CT:
improvisagdo por formulas (disfarga férmulas prontas e evita clichés) e zmprovisagdo motivica (evita
repeti¢oes Obvias do material musical).

Hi4 estudos que analisam a relagio entre o choro e o jazz. Valente (2014) sugere que houve
mudangas substanciais na improvisagio do choro por meio de conceitos provenientes da
improvisa¢io no jazz. Ao comparar as praiticas musicais do choro no século XX e XXI, a autora diz
que o género foi expandido e define essa nova fase como choro contempordneo. Ao tratar da
improvisag¢io no choro, Korman (2004) argumenta que o solista elabora melodias mediante virtuosas
variagdes, enquanto outros musicos improvisam o contraponto e o acompanhamento.

Com relagdo as influéncias do jazz no violdo de sete cordas do choro, Silva Neto (2017, p. 105)
argumenta que o violonista Rogério Caetano recorre a elementos nio tradicionais da linguagem do
choro, agregando elementos de outras linguagens musicais, como jazz, blues e rock. O autor analisa
as inovagdes do violdo de sete cordas sob a perspectiva da hibridagio, considerando as influéncias de

Dino e Raphael Rabello sobre o violdo de Rogério Caetano.

3.2 Idiomatismo do violao de sete cordas

7

Idiomatismo ¢ um conjunto de potencialidades inerentes a cada instrumento musical

"' Na era do ridio, a musica popular era tocada tanto por orquestras quanto por regionais de choro. Destacam-se dois
regionais nesse periodo: Regional de Benedito Lacerda (1934) e o Regional do Canboto (1951).

"2 Guerreiro (2006) discorre sobre a influéncia dos livros de orquestragio escritos nos EUA no Brasil, durante a primeira
metade do século XX. Ao mencionar depoimentos de César Guerra-Peixe, Guerreiro salienta que a cifra foi introduzida
no Brasil por Radamés Gnattali na década de 1930.

12



BORGES, Luis Fabiano Farias; VOLPE, Maria Alice. O Violdo Sete Cordas no Choro Tradicional e no Choro Ndo Tradicional. Revista
Vértex, Curitiba, v.8, n.3, p. 1-37, 2020.

(BORGES, 2008). No caso do violdo, Lima (2006) argumenta que o idiomatismo foi adotado pelos
violonistas por intermédio das inversdes de acordes e da escrita idiomdtica em partituras, como forma
de compensar as limita¢oes estruturais do instrumento.

Nos regionais de choro, o violao de sete cordas desempenha fungio andloga 4 do violdo de seis
cordas. Todavia, devido 4 extensio do instrumento na regido grave, o violao de sete cordas cumpre
com maijor desenvoltura a tarefa de dialogar com a melodia principal. No violdo de sete cordas do
choro, o idiomatismo ¢ indissocidvel das bazxarias e da organologia, conforme serd tratado adiante.

E provével que o violao de sete cordas tenha origens russas, anteriores ao século XX. No choro,
foram os vestigios do instrumento em uma comunidade russa de ciganos no Rio de Janeiro que
permitiram seu estabelecimento durante a década de 1920 por China (1888-1927), irmao mais velho
de Pixinguinha, e Tute (1886-1957). Com base em depoimentos de Pixinguinha, sabe-se que esses
ciganos se estabeleceram na Praga Onze e mantiveram contato com a chamada Pequena Africa, onde
se consolidou o samba urbano carioca (BORGES, 2008; SILVA NETO, 2017).

Os primeiros registros do violdo de sete cordas no Brasil provém dos acompanhamentos de
China, principalmente por sua atuagio no grupo Os Oito Batutas na década de 1920. Nos registros
fonogrificos por meio mecinico, observa-se um encadeamento harmdnico simples na linha do baixo
se comparado ao de violonistas de geragdes posteriores. Convém acessar os fonogramas da fase elétrica
de gravagio (1927), pois estao presentes os fundamentos que sio adotados pelos violonistas de sete
cordas até os dias atuais (TABORDA, 1995; BORGES, 2008).

Desde a década de 1930, os acompanhamentos de Tute atestam que dissonincias pontuais nio
sio suficientes para descaracterizar um CT. Na musica Dangando com Ldgrimas nos Olbos
(Lamartine Babo/Joe Burke), por exemplo, Tute utiliza um acorde com quinta aumentada em uma
simples cadéncia harmoénica: D / B7 / E7 / A7(#5). Desde esse periodo, os violdes preenchiam a
harmonia, movimentando os baixos numa progressio modulante, o que quebrava a monotonia da
repeti¢io de notas. A harmonizag¢io de Tute enriqueceu-se pelo uso eventual de acorde diminuto de
passagem a partir de 1930. Seu acompanhamento recorre com maior frequéncia as segundas e as
terceiras inversdes dos acordes na condugio da linha do baixo (TABORDA, 1995; BORGES, 2008).

As baixarias do choro podem ser compreendidas como uma forma tipica de acompanhamento
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polimelddico™ no violdo, ou seja, melodias independentes que costumam aparecer na regiio grave do
instrumento. No estilo tradicional, ¢ comum executi-las com o auxilio de uma dedeira* no polegar
da mio direita. Para obter sonoridade idiomdtica ao choro, ¢ imprescindivel buscar a articulagio
adequada deligados" e de cordas soltas'®. H4 diversas possibilidades de articular as baixarias por meio
dos ligados, mas todas devem refletir fluidez no fraseado.

As baixarias costumam ser improvisadas, mas também podem ser preconcebidas. Em muitas
ocasioes, o fraseado das baixarias anuncia a mudanca de se¢des musicais ou o retorno ao tema. Na
execugdo das baixarias, hd a utilizagio sistemdtica do polegar da mio direita mediante a técnica
violonistica conhecida como apoio. Nesse contexto, Mauricio Carrilho (entrevista concedida, 2008b)
argumenta que o violonista de choro possui um punch especial que o distingue de violonistas de
outros géneros. Além disso, Carrilho (2008b) salienta que o uso da sétima corda afinada em D6 ndo
se firmou em decorréncia das tonalidades comuns aos choros. A sétima corda teria se consolidado
com a afinagdo em D¢ pela auséncia de uma corda que sustentasse a nota Si com sonoridade, tensio

e afinagdo adequadas.

3.3. Dino Sete Cordas: o violio de sete cordas de acompanhamento

Horondino José da Silva (1918-2006), conhecido como Dino Sete Cordas, iniciou sua carreira
na década de 1930, no Regional de Benedito Lacerda. Contudo, comegou a tocar o violdo de sete
cordas apds cerca de trés décadas de o instrumento ter sido adotado por China e Tute no Brasil. Os
acompanhamentos de Dino inauguraram um novo discurso musical no violao de sete cordas por meio
da condugio da linha do baixo na segunda metade do século XX. Esse discurso fundamentou-se na
reinvengio de frases inspiradas em Pixinguinha, cujos aspectos técnicos foram analisados por Taborda

de forma pormenorizada (1995)."”

" Braga (2004, p. 35) prop6e a terminologia acompanhamento polimelddico.

' Dedeira é um anel com ponta de ago ou de pléstico colocado na ponta do dedo polegar da mio direita.

" Os ligados consistem na técnica de tocar uma nota apenas uma vez com a agio da mio direita, ligando-a a outra nota
pela agio de algum dedo da mio esquerda.

' Na afinagio tradicional, as cordas soltas do violio equivalem a: E, B, G, D, A, E.

' Taborda (1995) propde uma divisio da obra de Dino em duas fases. Antes de Pixinguinha, Dino expressou-se dentro
da linguagem estabelecida 4 época sem grandes diferencas se comparado aos violdes e Nei Orestes e Carlos Lentine. A

segunda fase consiste no periodo em que ¢ caracterizado pelo contato com Pixinguinha na década de 1950.
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Mesmo quando atuava em apresentagdes populares de grandes proporgdes, Dino recorria a
recursos que possibilitassem a utilizagio do instrumento acustico. Para isso, Dino utilizava todas as
cordas de ago (em vez de cordas de tripa) durante a fase inicial de sua carreira, o que viabilizou sua
performance até mesmo sem amplifica¢dao do instrumento.

Na década de 1960, o violio de Dino passou a apresentar uma sonoridade seca e de curta
duragio, tendo em vista a adaptagio da quarta corda de violoncelo no lugar da sétima corda do violdo.
As duas primeiras cordas mais agudas (em ndilon) contrapunham-se a uma robusta terceira corda de
ago, possibilitando uma sonoridade mais suave no conjunto do seu instrumento. Trata-se de uma
inovagio organoldgica que combina cordas de ndilon, ago e violoncelo no violio (BORGES, 2008).
Essa inovagio contribuiu para o estabelecimento de uma sonoridade caracteristica do violao de sete
cordas tradicional nos acompanhamentos dos regionais de choro até os dias atuais, o que Braga (2004)
define como vzoldo tipico.

Nos padroes de frase, Dino preenchia os prolongamentos da linha melédica do solista com as
baixarias, estabelecendo uma relagio coesa entre o baixo do violdo e a melodia principal. As
dissonincias dos acompanhamentos de Dino tornaram-se mais frequentes se comparadas as do
antecessor Tute. Ademais, Dino passou a utilizar com mais frequéncia o acorde m7(b5), que
costumava aparecer como substituto do II grau menor."

No dlbum Vibragoes (RCA, 1967), Dino gravou a musica Ingénuo (Pixinguinha) com o grupo
Epoca de Ouro. Trata-se de um choro emblemdtico em Fd maior, que apresenta caminhos melddicos
e harmonicos pouco comuns 4 época. As ferramentas analiticas estabelecidas pelos chordes antigos nio
sdo suficientes para analisar esse complexo choro, ainda que Pixinguinha seja um chordo tradicional.
No compasso 16, por exemplo, o tema principal de /ngénuo parece transposto no bIII grau (L4 bemol
maior)", conforme caracterizagio do nimero 5 da Tabela 1. Uma forma possivel de explicar como os
chordes compreendem a se¢io A de Ingénuo ¢ por meio da harmonia funcional aplicada & musica

popular, conforme trecho a seguir:

'8 Alencar Sete Cordas (entrevista concedida, 2007) ressaltou que Dino utiliza 0 modo dérico, mesmo sem conhecer os
modos utilizados na improvisagio de jazz.

' A Tabela 1 (Curva tonal) sugere que a modulagio passageira para o blII requer a melodia principal transposta quase
literalmente. No famoso choro Homenagem a Velba Guarda (Sivuca), hd uma modulagio para o bIIl, mantendo-se o
material mel6dico assim como ocorre em Jngénuo.
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TABELA 2 - Ingénuo (Pixiguinha) se¢io A.

FAm/E /DmDm/C / EZ/BDm/A / E7/G# / EbBb/D / Cm Cm/Bb / D7/A Cm/G / D7/F#/Gm / G#dim/
I V7/1Im bVvIl V7/IIm IIm #IVdim

F/AAm/E / Dm / G7/D / G7/ C7 F¥7/ BbmEb7 / AbCm/G / FmFm/Eb/ G7/D / G7/B/
I Vim V7/V’ V7/1 V7/IV. IIm V7/bIII I VII’/IIm

C/Bb / C7/E / F7Ebmé6/Gb / ¥7 / Bbm / Bdim Ddim /F/C/ Cmé6/Eb D7 / Gm / Bbm6/Db C7/ F//
V1 V7/IV IVm #IVdim I IIm7(b5)V7/IIlm IIm IVm VI 1
AEM (acorde de empréstimo modal)

Fonte: BORGES (2008, p. 79).

Na versao original de Pixinguinha (RCA Victor, 1947), ouvimos apenas os acordes cuja cifra
estd sublinhada e negritada acima. Sendo assim, os acordes iniciais de Ingénuo podem ser
compreendidos da seguinte maneira: F / E7 / Eb / D7 (Tabela 1, ndmero 8). Na versio gravada em
1967, porém, Dino enriqueceu a harmonia original, visto que os acordes Am (IIIm, Dr) e Dm (VIm,

Tr) foram inseridos pela condugio da linha do baixo, conforme Figura 3:

FIGURA 3 — Linha do baixo de Dino Sete Cordas.

F Am/E Dm Dm/C E’/B Dm/A

L 1

Fonte: BRAGA (2004, p. 86).

Dino utiliza o mesmo padrio melddico das baixarias em diferentes trechos de Ingénuo, cujo
recurso ¢ comum nos estudos dos chordes. Costuma-se utilizar o mesmo padrio melddico da baixaria
em distintos lugares do brago do instrumento em razio do idiomatismo. Uma vez memorizada a frase,
os chordes sio capazes de replicd-la em distintos contextos musicais. Na Figura 4, hd uma anilise
intervalar da frase sobre o acorde 7(b9), a qual Dino utiliza em trés momentos da se¢io A de

Ingénuo:*

* Dino utiliza esse padrio melédico sobre o arpejo 7(b9) nos compassos 8, 12 ¢ 24 (BRAGA, 2004, p. 86).
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FIGURA 4 — Padrio melédico de uma bazxaria de Dino inserida em Jngénuo (Pixinguinha).
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Fonte: BORGES (2019, p. 26).

A busca por caminhos harmdnicos inesperados ¢ algo comum no choro, tanto em composicoes
quanto em arranjos. Luciana Rabello (entrevista concedida, 2008) argumenta que as surpresas
enriquecem o choro. Nesse contexto, Dino recorria eventualmente 3 escala de tons inteiros como
elemento surpresa, como na musica Cuidado, Violdo (José Toledo), gravada no dlbum Choros
Imortais (EMI, vol. 1, 1964). Em Ingénuo, Dino também utiliza a escala de tons inteiros na transi¢io

da se¢do A para a B, conforme Figura 5:*

FIGURA 5 — Frase de Dino no fim da se¢do A. Compassos 35-36.
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Fonte: BRAGA (2004, p. 86).

Dino notabilizou-se também pelos virtuosos fraseados em escala descendente. Na se¢do B do

choro Cinco Companbeiros, Dino utiliza uma baixaria com figuras em fusas:

FIGURA 6 — Linha do baixo de Dino em F4 maior.
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Fonte: BORGES (2008, p. 94).

*! As escalas diminuta, cromdtica e de tons inteiros sdo definidas como escalas simétricas (FARIA, 1991, p. 55).
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Outro elemento idiomitico do violio de sete cordas consiste nas condugdes ritmicas,
conhecidas como levadas pelos violonistas populares. Nesse sentido, destaca-se o violdo tamborim por

meio do qual Dino utiliza pizzicato e uma sonoridade percussiva, conforme Figura 7:%

FIGURA 7— Violdo tamborim de Dino.
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Fonte: TABORDA (1995, p. 70).

Com Dino Sete Cordas, as baixarias foram enriquecidas por variados padrdes ritmicos.
Combinadas com quidlteras e fusas, as figuras sincopadas de Dino possibilitaram a consolidagio de
um violdo de sete cordas virtuosistico nos acompanhamentos do choro. Todavia, as inovagdes
musicais de Dino ndo se devem apenas ao virtuosismo do acompanhamento, pois ¢ necessirio
considerar a inflexdo de todo o fraseado. Seus acompanhamentos originais cumpriam bem a fungio
de uma segunda linha melddica, em constante didlogo com a melodia principal. Outra inovagio do
violao de sete cordas de Dino foi sua presenga em diversas instrumentagdes, até¢ mesmo em duos.

Diante do exposto, a Figura 8 visa sintetizar alguns padrdes ritmicos dos acompanhamentos de

Dino Sete Cordas:

FIGUR A 8 — Padrées ritmicos de Dino.

Fonte: TABORDA (1995, p. 79).

> Pellegrini (2005, p. 130) identifica o violdo tamborim na composi¢io Corra e Olbe o Céu (Cartola).
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3.4 Raphael Rabello: o violio de sete cordas solista

Raphael Rabello (1962-1995) provém de uma familia musical. Seu av6 paterno foi responsével
por iniciar grande parte da familia na musica, seja pelo violdo ou pelo coral de suas irmas. Aos 12 anos
de idade, Rabello teve aulas com Meira (1909-1982). Nesse periodo, Rabello estudava o instrumento
pelo treinamento auditivo, com destaque para os dois volumes dos Choros Imortais (1964 e 1965)
(BORGES, 2008)*.

Aos 14 anos de idade, Raphael passou a integrar Os Carioquinhas®. Trata-se do seu primeiro
grupo de choro, que gravou um tnico LP intitulado Os Carioguinhas no Choro (Som Livre, 1977).
Apés a dissolugio do grupo, Radamés Gnattali (1906-1988) contou com a participagdo de alguns
integrantes para formar a Camerata Carioca® no fim da década de 1970. Apds excursionar por
diversos pafses nas décadas de 1980, Raphael Rabello recebeu diversos prémios e gravou discos com
renomados musicos brasileiros. Em 1991, Raphael registrou um dlbum no qual toca o violdo de seis
cordas, enquanto Dino Sete Cordas toca o violdo de sete cordas.

Para analisar a relagio entre o violdo de sete cordas de Raphael Rabello, sua obra pode ser
dividida em duas fases (BORGES, 2008). A primeira consiste na clara influéncia dos
acompanhamentos de Dino na forma de tocar de Rabello, enquanto a segunda fase revela sua atuagio
como solista. A relagio do violio de Dino e Rabello estd documentada em entrevistas nas quais ambos
declaram influéncia reciproca (TABORDA, 1995, p. 69).

Com relagdo aos aspectos técnicos da primeira fase, Luciana Rabello (entrevista concedida,
2008) ressalta que a baixaria ascendente nio era comum nos acompanhamentos de choro, mas foi
bastante desenvolvida por Raphael Rabello. Conforme demonstrado, Dino utilizava baixarias até
mesmo em fusas, mas nio era comum a utilizagio de baixaria ascendente de forma virtuosa. No

dlbum Chorando de Verdade (Kuarup, 1987), por exemplo, Rabello utiliza baixarias em fusas na

 Esse registro fonogrifico contou com o acompanhamento do Regional do Canboro.

O grupo era formado por Luciana Rabello (cavaquinho), Mauricio Carrilho (violio), Raphael Rabello (violdo de sete
cordas), Paulo Magalhies Alves (bandolim), Celso Alves da Cruz (clarinete), Celso José da Silva (pandeiro), Mério
Floréncio Nunes (percussio) e Téo de Oliveira (arranjador).

» O grupo era formado por Luciana Rabello (cavaquinho), Joel Nascimento (bandolim), Mauricio Carrilho e Jodo Pedro
Borges (violdes de seis cordas), Raphael Rabello (violio de sete cordas) e Celsinho Silva (percussio). Turibio Santos
(entrevista concedida, 2008) diz que Jodo Pedro Borges ensinava musica cldssica e teoria musical para Raphael Rabello
ap6s os concertos das turnés.
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musica E do que hd (Luis Americano), tanto em movimento ascendente quanto descendente, de

acordo com a Figura 9:
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FIGURA 9 — Edo que hd (Luiz Americano): Baixaria virtuosistica de Rabello em fusas. Compassos 60-63.
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Fonte: BRAGA (2004, p. 69).

Assim como Dino, o violio de acompanhamento de Rabello relaciona-se as condugdes ritmicas
(ou levadas). Uma das caracteristicas marcantes dessas condugdes ritmicas feitas por Rabello ¢ a

variagio sobre os acentos no baixo, de forma quase improvisada. A Figura 10 apresenta um desses

padroes ritmicos sobre o acorde D6(9) que Rabello costumava utilizar:

FIGURA 10 — Condugio ritmica de Raphael Rabello inspirada no samba partido-alto.
o
Llu
‘; . é g “/ .

Fonte: BORGES (2019, p. 35).

No dlbum Inéditas de Jacob (Eldorado, 1980), é possivel observar outras influéncias de Dino
em Rabello. Na musica Horas Vagas (Jacob do Bandolim), por exemplo, Rabello executa uma

baixaria explorando fusas e sextinas com aproximagdes cromdticas, conforme Figura 11:
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FIGURA 11 — Baixaria de virada de Raphael Rabello. Compassos 64-67.
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Fonte: BORGES (2008, p. 109).

Uma das carateristicas mais marcantes do violdo de 6 e 7 cordas do choro é o baixo cantante. O
choro Ainda me Recordo® (Pixinguinha) apresenta um longo trecho em baixo cantante na
introdugio, com base no que Braga define como baixaria de obrigacio (2004, p. 35), a qual estd

consagrada por arranjos ou pela composigio original, conforme Figura 12:

FIGURA 12 — Ainda me Recordo (Pixinguinha): baixaria de obrigagio antes de iniciar a se¢io A. Compassos 7-9.

TeareUre re U Tt
Fonte: BORGES (2008, p. 117).

A segunda fase de Rabello inicia-se a partir do registro fonogrifico Rafael Sete Cordas
(Polygram, 1982), dlbum que contém obras do violdo cldssico e popular. Entretanto, a segunda fase
contempla dois momentos distintos. O primeiro momento refere-se a influéncia de Dino em Raphael
como solista e acompanhador, inclusive sob a perspectiva organolégica. O segundo momento da
segunda fase consiste no afastamento das caracteristicas do violdo de Dino e na absorgio de linguagens
nio afeitas ao choro (BORGES, 2008). De qualquer forma, a primeira e a segunda fase de Rabello
estdo inter-relacionadas sob a perspectiva técnica. Luciana Rabello (entrevista concedida, 2008)
corrobora essa inter-relagdo ao dizer que Raphael Rabello acompanhava enquanto solava e solava
enquanto acompanhava.

No inicio da década de 1980, o violonista Luiz Otdvio Braga passou a utilizar todas as cordas
de ndilon em seu violdo de sete cordas, diferentemente do violdo utilizado por Dino Sete Cordas.

Braga (entrevista concedida, 2008) diz que buscava novas possibilidades timbristicas ao inserir o

*¢ Marcello Gongalves (entrevista concedida, 2008) diz que a gravacdo de Rabello e Dino da musica Ainda me Recordo foi

determinante para que ele optasse pelo estudo do violdo de sete cordas.
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violdo de sete cordas na Camerata Carioca de Radamés Gnattali, sem a necessidade de trocar de
instrumento entre uma musica e outra. Raphael passou a adotar essa mesma organologia em seu
violdo, o que foi decisivo para sua segunda fase.

Para identificar as caracteristicas do violao do choro, foram selecionadas quatro obras para
violdao. Duas obras refletem o estilo nio tradicional, sendo um arranjo e uma composi¢io de Raphael:
Comovida (Guinga) e Pedra do Leme (Raphael Rabello/Toquinho). Duas obras refletem o estilo
tradicional, sendo um arranjo e uma composi¢io de Raphael: Praga Sete” (Dino Sete
Cordas/Francisco S4) e Meu Avé (Raphael Rabello).

A musica Praga Sete (Dino Sete Cordas/Francisco S4) estd gravada no dlbum Rafael Sete Cordas
(Polygram, 1982). Essa pega apresenta duas se¢des em Mi maior, cromatismos na linha do baixo
cantante, modulagio para o V grau (Tabela 3, nimero 7). Mesmo sendo um CT, Praga Sete apresenta

um volteio harménico (turnround) pouco comum no fim da se¢io A, conforme Figura 13:

FIGURA 13 — Praga Sete (Dino Sete Cordas) — volteio harménico da se¢io A. Compassos 14-16.
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Fonte: BORGES (2008, p. 122).
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A musica Meu Avé (Raphael Rabello) estd gravada no dlbum Cry my Guitar (GSP, 2005). Esse
choro apresenta diversas caracteristicas do CT, a exemplo da modulagio tipica, caminhos
convencionais da Arvore Harménica em tonalidade menor (Figura 1) a exemplo da modulagio para

o Vm:?

27 Marcello Gongalves (entrevista concedida, 2008) diz que estudou com Dino Sete Cordas na década de 1980. Gongalves
lembra que Dino tocava Praga Sete, mas ndo costumava tocar violdo solo.

» A musica Meu Avé (também referenciada pelo titulo de Sirnbozinho) segue a modulagio tipica: secdo A (L4 menor),
secdo B (D6 maior) e se¢io C (Ld maior).
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FIGURA 14 — Men Avé (Raphael Rabello) — secdo A. Compassos 10-17.
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Fonte: BORGES (2008, p. 125).

Radamés Gnattali exerceu grande influéncia na formagio musical de Raphael Rabello. Em
duo, Rabello e Gnattali gravaram o dlbum 7r2buto a Garoto (Barclay LP/Funarte, 1982). Esse registro
demonstra a inter-relagio entre a primeira e segunda fase de Raphael, pois Rabello elabora solos e
acompanha no registro fonogréfico. Nesse dlbum, Gnattali e Rabello gravaram a valsa Desvairada
(Garoto), obra interpretada por Rabello em diversos momentos de sua carreira. A articulagdo de
frases em fungio dos ligados de mio esquerda ¢ bastante evidente em Desvazrada. Harmonicamente,
h4 a utilizagao do intervalo de sexta maior sobre acorde menor, recurso que era utilizado por Dino
(BORGES, 2008, p. 40).

O compositor Guinga (entrevista concedida, 2008) assevera que Rabello era um musico
resultante da fusio de Dino Sete Cordas e Baden Powell. De outro modo, o violonista brasileiro
Fernando de La Rua (entrevista concedida, 2008) compreende o violio de Raphael por um
hibridismo associado ao violdo brasileiro e flamenco. Essas caracteristicas flamencas ficam evidentes
em certas pegas do dlbum Todos os Tons (BMG, 1992), como Modinha (Tom Jobim) (BORGES,
2008).

O registro fonogrifico Rafael Rabello (Visom, 1988) é emblemdtico na segunda fase de
Raphael em virtude da inter-relagio do CT e do CNT em sua obra. Entre as obras brasileiras desse
dlbum, destaca-se Comovida (Guinga), uma valsa em Mi menor que requer a afinagio da sétima corda

em Si.
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Guinga (entrevista concedida, 2008) argumenta que a interpretagio de Raphael para Comovida
fugiu da proposta composicional, em decorréncia do violdo espanholado. Em contrapartida, Guinga
ressalta a genialidade de Raphael, lembrando que a interpretagio apresenta inovagdes técnicas
surpreendentes. Guinga salienta também que nunca gravou Comovida em razio de dificuldades
técnicas, mas aproveitou os acordes iniciais para compor Catavento ¢ o Girassol, uma cang¢io em
parceria com Aldir Blanc. A presenga de rasgueos em Comovida denota uma das caracteristicas do

violdo espanholado ressaltadas por Guinga na interpretagio de Rabello:

FIGURA 15 — Comovida (Guinga): técnica de rasgueo. Compasso 39.
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Fonte: BORGES (2008, p. 136).

Assim como a escala de tons inteiros foi observada como elemento nio tradicional no violdo de

Dino Sete Cordas, Rabello utiliza a mesma escala nos compassos finais de Comovida (Guinga):

FIGURA 16 — Comovida (Guinga). Compassos 47-50.
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Fonte: (BORGES, 2019, p. 43).

No CD Cry my Guitar (GSP, 2005), destaca-se também Pedra do Leme (Raphael
Rabello/Toquinho), uma pega que havia sido gravada no dlbum Rafael Rabello (Visom, 1988). Trata-
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se de um CNT, visto que o choro apresenta uma profusio de elementos nio tradicionais ao longo de

toda a obra, com destaque para o volteio harmdnico (turnaround) pouco comum na se¢io A

FIGURA 17 — Volteio harménico de Pedra do Leme (Raphael/ Toquinho). Compassos 13-15
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Fonte: (BORGES, 2008, p. 139)

H4 uma modulagio passageira para Fi# maior (III maior) na segdo B, o que corresponde ao
namero 6 da Tabela 1:¥

FIGURA 18 — Pedra do Leme (Raphael Rabello/ Toquinho): se¢do B. Compassos 22-27
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Fonte: BORGES (2008, p. 168)

LR

(

Na se¢do C, observa-se a utilizagio de acordes dominantes com a quarta aumentada (modo

lidio b7) por meio do acorde G7(#11), exercendo a fungio de sub V7 de F#m7

» A modulagio passageira para o III grau maior foi identificada em Lamento (Pixinguinha/Vinicius de Moraes)
conforme Figura 2.
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FIGURA 19— Pedra do Leme (Raphael Rabello/ Toquinho): se¢io C. Compassos 73-79.
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Fonte: BORGES (2008, p. 143)
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Ao longo da década de 1980 e parte da década de 1990, Rabello deixou intimeros registros
musicais como solista e acompanhador de diversos instrumentistas. Os dlbuns demonstram que a
maneira de acompanhar estd relacionada a sua maneira de solar, justamente pela técnica das baixarias,

cujo elo € o solo de baixaria.

3.6. Resultados: a unido do violio solista e acompanhador

O conceito de baixaria como contracanto na regido grave nio se sustenta quando o violao
assume a primeira voz, pois hd a possibilidade de alcangar também notas agudas. Para sanar esse dilema
conceitual, Carneiro (2001, p. 34) utiliza o termo solo de baixaria para referir-se a0s momentos em
que o instrumento assume a voz principal. A primeira vez em que um solo de baixaria apareceu em
um registro fonografico foi na musica Tex Besjo (Mdrio Alvares), gravada no dlbum Primas e Borddes

(1962). O solo de baixaria do Dino Sete Cordas foi gravado conforme transcri¢io da Figura 20:%

30O choro Teu Beijo segue a modulagio tipica: secio A (Sol), secio B (Mi menor) e secio C (D9).
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FIGURA 20 — Teu Beijo (Mario Alvares): solo de baixaria de Dino. Compassos 129-144.
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Fonte: BORGES (2008, p. 86).

Ao longo do solo de baixaria, observa-se a utilizagio de arpejos e aproximagdes cromdticas. De
forma andloga, Dino elaborou um solo de baixaria para o samba Conversa de Botequim (Noel Rosa),
gravado no dlbum Raphael Rabello € Dino Sete Cordas (Caju Music, 1991). O solo de baixaria ¢

iniciado pela escala descendente de Ré maior com sucessivos encadeamentos de arpejos na se¢io A:

FIGURA 21 — Conversa de Botequim (Noel Rosa): solo de baixaria de Dino. Compassos 80-96.

Fonte: BORGES (2008, p. 87).
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O solo de baixaria de Conversa de Botequim apresenta figuras ritmicas andlogas as de Tex Beijo,
a exemplo da articulagio das frases em semicolcheias. Entretanto, Dino utiliza mais arpejos e menos
aproximagio cromdtica em Conversa de Botequim. O ponto em comum entre esses dois solos de
baixaria é a articulagio do fraseado por intermédio de uma técnica de ligados de mio esquerda, cujas
caracteristicas podem ser observadas também nos solos de baixaria de Rabello.

A Figura 22 apresenta um solo de baixaria de Rabello para a musica Chorinho na Praia (Jacob

do Bandolim), de acordo com a gravagio do dlbum Inéditas de Jacob (Eldorado, 1980):

FIGURA 22 — Chorinho na Praia (Jacob do Bandolim) solo de baixaria de Rabello.
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Fonte: BORGES (2008, p. 113).

Alvimar Nunes (2007) analisa o idiomatismo explorado por Raphael no arranjo de Odeon
(Caju Music, 1991), tango brasileiro de Ernesto Nazareth. Ao finalizar a se¢io C de Odeon, Raphael
recorre de forma inusitada ao #7¢molo, técnica amplamente utilizada no violdo cldssico e no violdo
flamenco. Nesse arranjo interpretado em um violio com todas as ordens de ndilon e sem o auxilio de
dedeira no polegar da mio direita, Rabello elabora um solo de baixaria utilizando cordas soltas nas
primas e nos bordoes. Entre as influéncias de Dino nesse arranjo de Rabello, destacam-se as notas de
passagem com aproximagio cromdtica, arpejos recorrentes, técnica de apoio do polegar da mio direita
e ligados bastante articulados na execugio das bazxarias. Desse modo, o solo de baixaria demonstra-

se como o elo entre o violo solista e o violdo acompanhador.
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Ao longo de sua carreira, Raphael logrou estabelecer um elo entre o CT e 0o CNT por meio de
técnicas violonisticas oriundas de diversos géneros e estilos musicais. Além de seu conhecimento
profundo sobre o choro, Raphael aplicava recursos musicais nio afeitos ao violao do choro, de modo
que sua forma singular de tocar é observada na interpretagio de obras de virios compositores. E
possivel observar, nesse contexto, uma relagio nio conflituosa entre 0 CT e 0 CNT, o que sugere uma
trajet6ria ndo linear para o estudo do choro.

Ao analisar a consolidagio do choro como género, Verzoni (2000, p. 92) argumenta que
editores e produtores de espeticulos precisavam apresentar géneros que estivessem em voga, de modo
que polcas e tangos passaram a ser comercializados com o nome de choros. Assim sendo, nio teria o
violdo sete cordas seguido um caminho andlogo nos tltimos 20 anos? Alencar Sete Cordas (2007
apud Borges, 2019) argumentou que havia um modismo em torno do violo sete cordas no Brasil, 7

verbis:

Criou um modismo ruim também! Todo mundo acha que ¢ sete cordas. Af veio o Yamandu
tocar sete cordas. Mas, na realidade, o Yamandu nio é um sete cordas. Ele é um violonista
seis cordas que, de vez em quando, pega o sete cordas (...) Entdo, o pessoal fica falando do
sete cordas, mas é por isso que acho interessante vocé perguntar. Nio adianta sé fazer um
“bum bum bum”. Entio, criou-se um modismo porque todo mundo quer ser um sete
cordas. Sabe como ¢? E um violdo de contraponto! Um cara que sabe realmente o sete
cordas tem a tendéncia de saber muita harmonia (BORGES, 2019, p. 95).

Alencar Sete Cordas admirava Yamandu, mas atribui o violio de sete cordas a tradigdo,
estabelecendo uma relagio indissocidvel entre o estudo da harmonia e o instrumento no choro. A fala
do Alencar Sete Cordas ¢ iconica por demonstrar que as bases sedimentadas por Dino no violdo
tradicional de sete cordas por volta de 1960 ainda prevalece entre os chordes, tanto do ponto de vista
organoldgico quanto do ponto de vista ritmico e harménico.

Nas tltimas décadas, certas inovagdes de escalas e acordes no choro sio inovagdes dentro dos
sistemas musicais, e no inovagdes dos sistemas musicais. As contribui¢des do violdo de sete cordas
indicam mudanga musical quando foram sedimentadas as bases do instrumento com Dino Sete
Cordas na década de 1960, visto que as contribui¢oes acompanharam mudangas na prépria trajetdria
estilfstica do choro em virtude da atuagio dos regionais, com destaque para o Conjunto Epoca de
Ouro. Nesse contexto, Taborda (2010) identifica Jacob do Bandolim como um dos pontos estilisticos
de inflexdo no choro, de modo que Dino foi imprescindivel para a consolidag¢io da sonoridade no
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Conjunto Epoca de Ouro, o que resultou em gravagio de registros fonograficos emblematicos.

Béhague (1973) identificou uma mudanga musical do samba no fim da década de 1950,
motivada pelo contexto socioecondmico brasileiro do periodo. As inovagoes do choro na década de
1960 coadunam-se com a efervescéncia cultural por meio da qual o Brasil passava no periodo. Nio hd
duvidas de que as recentes inovagdes do violao de sete cordas (apds Dino Sete cordas) sdo relevantes,
mas sdo as contribui¢oes de Dino que configuram mudanga musical para o violdo de sete cordas no
sentido dado por Blacking.

A Tabela 2 sintetiza as caracteristicas do violdo de sete cordas desde o inicio da tradigdo do choro

no século XX, por intermédio da organologia, técnicas, instrumentagio e aspectos harmonicos e

melddicos:

TABELA 2 - Sintese dos elementos organoldgicos e idiomdticos do violdo de sete cordas no choro.

Violao de 7 cordas

Estilo Tradicional

Estilo Nio tradicional

Organologia Utilizagdo de cordas em ordens mescladas Utilizagio de todas as cordas de ndilon
(ndilon, violoncelo e a¢o). (abandono das ordens mescladas)
Violio tipico (BRAGA, 2004)
Harmonia Predominam acordes em triades, dissonincias Inser¢io de acordes em tétrades (7M
harménicas pontuais em acordes maiores, 7m € 6M em
acordes menores), utilizagdo de acordes
dominantes com #5, b9 e b13
Melodia Predominam escalas diatdnicas com Utilizagdo de diversas aproximagoes
(baixarias) aproximagdes cromdticas pontuais cromdticas, escala de tons inteiros e
escala menor melédica. Concepgio
jazzistica da teoria da escala de acordes
Ritmo Predominam a marcagio de colcheias no Insercio de figuras em quidlteras,
acompanhamento, sem virtuosismo. Utilizagdo sextinas e fusas sob diversas
de condugio ritmica (ex: violdo tamborim) combinagdes ritmicas no
acompanhamento, variadas conducdes
ritmicas
Técnica Utilizagdo da dedeira na mio direita. Remogio da dedeira na mio direita.
violonistica Predomina a utilizagdo do polegar da mio Ampliagio de técnicas violonisticas
direita nas condugdes ritmicas. Hd pouca com a utilizagio de trémolo, rasgueos e
desenvoltura dos dedos indicador (i), médio (m) outras técnicas nio afeitas ao choro
e anular (a) tradicional
Instrumentagio  Inser¢do do instrumento nos regionais de choro  Participacdo em pequenas formagoes

como instrumento acompanhador

musicais, a exemplo de duos e solo

Fonte: elaboragio prépria.
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Conclusoes

Apés breve digressao sobre as dangas do choro, este estudo enfatizou a consolidagio do choro
como género na década de 1920, periodo que coincide com o surgimento do violao de sete cordas no
Brasil. Introduzido por China e Tute como um refor¢o harmoénico, o instrumento adquiriu maior
relevincia com Dino Sete Cordas, sobretudo pelo tratamento dispensado a condugio da linha do
baixo do instrumento nos regionais de choro por volta de 1960. Na década de 1980, houve outra
guinada na histéria do instrumento no Brasil com as contribui¢des de Raphael Rabello. Pode-se
afirmar, pois, que a histéria do violdo de sete cordas no pais acompanhou as transformagdes estilisticas
do choro aolongo do século XX, constituindo uma clara mudanga musical (no sentido discutido por
Blacking) na década de 1960.

A dicotomia Choro Tradicional (CT) e Choro Nio Tradicional (CNT) foi utilizada para
analisar estilo neste estudo. Para tanto, recorremos a Blacking como referencial tedrico. Foram
analisadas as priticas do violdo de sete cordas no choro, com base em ferramentas analiticas dos
proprios chordes, conforme parimetros que se aproximam da perspectiva etnomusicolégica émica. As
dissonincias e as eventuais fusdes musicais identificadas nio resultam necessariamente em produtos
hibridos ou modernos, embora ajudem a diferenciar o CT do CNT.

Foi possivel identificar elementos nio tradicionais tanto no CT quanto nos musicos
considerados tradicionais, como Dino Sete Cordas, de maneira que o violdo de sete cordas estabeleceu
intenso didlogo com diversos géneros e estilos ao longo do século XX. Essa convivéncia salutar
encontrou um ponto em comum no repertdrio interpretado pelos chordes, o que sugere uma trajetéria
nio linear para o estudo choro, visto que as caracteristicas estilisticas ndo tradicional e tradicional
estio inter-relacionadas até os dias atuais.

Na década de 1960, Dino consolidou a grande inovagio organoldgica do violdo de sete cordas
tradicional (ou violdo tipico), a0 combinar cordas de ndilon, ago e violoncelo. Na década de 1980, o
violonista Luiz Otdvio Braga contribuiu para a segunda inovagio organoldgica do violdo de sete
cordas, instituindo todas as ordens de ndilon. Essa modificagdo foi incorporada por Rabello no
mesmo perfodo, o que exerceu influéncia sobre o idiomatismo do instrumento, uma vez que as cordas

de ndilon possibilitaram técnicas oriundas de linguagens musicais nio afeitas ao choro. Ao longo do
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século XX, as alteragdes organoldgicas e idiomdticas do violdo de sete cordas contribuiram para a
conformagio do estilo, o que encontra respaldo na literatura musicolégica conforme discutido.

A obra do Rabello pode ser compreendida por meio de duas fases inter-relacionadas. A
primeira fase consiste na consolida¢ao dos acompanhamentos de Dino, considerando a organologia
tradicional do violao de sete cordas em ordens mescladas (cordas ndilon, ago e violoncelo). A segunda
fase tem por base o estilo solista de Rabello em dois momentos. O primeiro caracteriza-se pela clara
influéncia de Dino na obra solista de Rabello. O segundo momento relaciona-se com a expansio de
técnicas ndo afeitas a tradi¢do do choro, o que afasta Rabello do violao de Dino.

O solo de baixaria é o principal ponto em comum entre o violio acompanhador e solista,
demonstrando clara relagio entre técnica e linguagem, com destaque para a adequada articulagio dos
ligados de mio esquerda e o tipo de ataque apoiado do polegar de mio direita. No que concerne as
condugdes ritmicas (ou levadas), foi identificada outra clara semelhanga entre Dino e Rabello.
Enquanto Dino desenvolveu uma condugio ritmica conhecida como violdo tamborim, Rabello
desenvolveu uma condugio ritmica inspirada no samba partido-alto, tornando-se um marco na forma
de acompanhar outros musicos.

Sob a perspectiva do idiomatismo, tanto Dino quanto Rabello podem ser compreendidos
como os principais responsdveis por ampliar as técnicas do violdo de sete cordas no Brasil. Isso
permitiu a consolida¢io de um instrumento virtuosistico e indispensével ao choro. Até mesmo em
um violdo de sete cordas com todas as ordens de ndilon (caracteristica marcante ndo tradicional do
instrumento), ¢ clara a associagio entre técnica e linguagem, de modo que o estilo acompanhador de
Dino encontrou sua forma solista em Rabello. Para futuros trabalhos, sugere-se a ampliagio da curva
tonal (Tabela 1) para sistematizar novos caminhos harménicos utilizados pelos chordes do CNT.

O violido de sete cordas segue em continua transformagio diante das multiplas linguagens no
choro, o que permite associar a estrutura organoldgica tradicional com o discurso musical zdo
tradicional e a estrutura organoldgica ndo tradicional (ordens de ndilon) com o discurso musical
tradicional. As bases harmonicas ndo tradicionais podem ser claramente associadas ao estudo da
improvisagio do jazz, permitindo a criagio de material melédico mais livre e desconectado da melodia
principal, tendo por base a teoria da escala de acordes. A estrutura organolégica ndo tradicional, por

sua vez, permite a adogio de técnicas oriundas de outras linguagens (como o violdo clissico e o
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flamenco), com destaque para a inser¢io do trémolo e dos rasgueos em arranjos dos chordes. Essa
convivéncia salutar entre diversos estilos no choro demonstra ser a esséncia do violio de sete cordas

no Brasil.
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