UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS
ESCOLA DE MUSICA E ARTES CENICAS

JULIO CESAR MOREIRA LEMOS

O ESTILO COMPOSICIONAL DE MARCO PEREIRA PRESENTE NA
OBRA SAMBA URBANQO. Uma abordagem a partir de suas principais
influéncias: a musica popular brasileira, o jazz e a musica erudita.

Goiania

2012



JULIO CESAR MOREIRA LEMOS

O ESTILO COMPOSICIONAL DE MARCO PEREIRA PRESENTE NA
OBRA SAMBA URBANO. Uma abordagem a partir de suas principais
influéncias: a musica popular brasileira, o jazz e a musica erudita.

Artigo de pesquisa apresentado ao Curso Pds-
Graduacdo em Musica stricto senso, Musica na
Contemporaneidade da Escola de Musica e Artes
Cénicas da Universidade Federal de Goias.

Orientador: Prof. Dr. Werner Aguiar

Goiania

2012



Ficha Catalografica:

Lemos, Julio Cesar Moreira
O estilo composicional de Marco Pereira presente na obra “Samba
Urbano”. Uma abordagem a partir de suas principais influéncias: a
musica popular brasileira, o jazz e a musica erudita / Julio Cesar
Moreira Lemos. — Goiania: UFG/EMAC, 2012.
o1f.

Orientador: Werner Aguiar
Artigo (Mestrado em Musica) — Universidade Federal de Goiés, Escola de
Musica e Artes Cénicas, 2012.

1. Violao Popular Brasileiro. 2. Jazz. 3. Samba. 4. Marco Pereira. 1. Titulo.




JULIO CESAR MOREIRA LEMOS

O ESTILO COMPOSICIONAL DE MARCO PEREIRA PRESENTE NA
OBRA SAMBA URBANQO. Uma abordagem a partir de suas principais
influéncias: a musica popular brasileira, o jazz e a musica erudita.

Trabalho defendido e aprovado, como requisito final para obtencdo do titulo de Mestre em
Musica em Goiania, 30 de marco de 2012, pela Banca Examinadora constituida pelos
Professores:

BANCA EXAMINADORA

Prof. Dr. Werner Aguiar (Presidente da banca)

Prof. Dr. Marcia Taborda

Prof. Dr. Eduardo Meirinhos



DEDICATORIA

Dedico este trabalho a todos professores que de alguma forma contribuiram para o
desenvolvimento do meu conhecimento musical.



AGRADECIMENTOS

Agradego primeiramente a Deus por ter me dado as condi¢des vitais que me permitiram
adentrar no universo da musica, um universo surpreendente, intenso, admiravel, contagiante,
poderoso e infinito.

Agradego meus pais, Robson Teixeira e [za Margareth, pelo constante incentivo e apoio no
estudo da musica.

Agradego ao meu orientador Dr. Werner Aguiar pelas orientagdes, leituras e correcdes
criteriosas feitas neste trabalho durante seu desenvolvimento ao longo destes dois anos de
curso de mestrado, que proporcionaram o desenvolvimento deste trabalho.

Agradeco, as contribui¢des do Prof. Dr. Eduardo Meirinhos e do Prof. Dr. Fabio Oliveira,
pelas sugestdes e correcdes, que proporcionaram a qualificagdo deste trabalho.

Agradeco também o professor e colega Dr. Antdnio Cardoso, pelas ajudas com as imagens
apresentadas neste trabalho a partir da edig¢do de partituras no finale.

Agradeco ao colega e Prof. Ms. Fabiano Chagas pelo incentivo na escolha deste tema de
pesquisa deste trabalho.

Gostaria também de agradecer ao compositor Marco Pereira pelas entrevistas e pela a ajuda as
minhas solicitagcdes que possibilitaram o desenvolvimento desta pesquisa. Agradeco também
pelas suas orientagdes sobre aspectos técnicos-interpretativos da performance da musica
popular brasileira bem como na concepg¢ao criativa para elaboragdo de arranjos para violao
que obtive a partir de master-class com ele durante os festivais de musica que participei em
2011.



RESUMO

Tendo em vista um panorama da musica popular brasileira contemporanea este trabalho tem o
objetivo de apresentar o estilo composicional de Marco Pereira a partir de um estudo de caso
da obra “Samba Urbano”, composta para violdo solo em 1980. Marco Pereira apresenta como
suas principais referéncias elementos da musica erudita, do jazz, e da musica popular
brasileira. bem como o uso de recursos idiomaticos do violdo, encontra-se em “Samba
Urbano” o uso do “paralelismo”, sob a influéncia de Villa-Lobos e Leo Brouwer. Quanto aos
aspectos ritmicos e harmonicos € possivel assinalar a influéncia de Garoto, Radamés Gnattali
e Baden Powell. Pode-se constatar em “Samba Urbano” aspectos do jazz, tais como o carater
de improvisagdo, o uso de harmonias modais e de escalas alteradas. Por fim, a influéncia da
musica francesa impressionista, de Debussy e Ravel tais como o uso de harmonias sobre
escalas de tons inteiros e acordes por quartas.

Palavras chave: violdo popular brasileiro, jazz, samba, Marco Pereira.



ABSTRACT

This paper regards Contemporary Brazilian Popular Music and it aims to present the
compositional style of Marco Pereira based on a case study of its work “Samba Urbano”,
composed for solo guitar, in 1980. Marco Pereira presents elements of jazz, classical music,
and Brazilian popular music, as well as idiomatic features of guitar, as his main references.
The use of “Parallelism”, influenced by Villa-Lobos and Leo Brouwer, is found in “Samba
Urbano”. As far as the rhythmic and harmonic aspects, it is possible to find the influence of
Garoto, Radamés, Gnattali and Baden Powell. It can be seen in “Samba Urbano” aspects of
jazz, such as the improvisation character, the use of modal harmonies and the changing of
scales. Lastly, the influence of French impressionist music, by Debussy and Ravel, such as the
use of harmonies over whole tones scales and chords of fourth.

Keywords: violao popular brasileiro, jazz, samba, Marco Pereira.



SUMARIO

1 INTRODUCAO

2 OBJETIVOS

3 METODOLOGIA

4 INFLUENCIAS PRESENTES NA MUSICA DE MARCO PEREIRA.

5 O CHORO E A COMUNIDADE DO CHORO.

5.1 O TRADICIONAL E NAO-TRADICIONAL, ABORDAGENS ADVINDAS DA COMUNIDADE DO CHORO.

6. ELEMENTOS CARACTERISTICOS DO CHORO TRADICIONAL
6.1 Aspecto ritmico

6.2 Aspecto melddico

6.3 Aspectos harménicos

7. CHORO NAO TRADICIONAL, CARACTERISTICAS ADVINDAS DO JAZZ E DA
MUSICA ERUDITA.

7.1 Aspectos ritmicos.

7.2 Aspectos Melddicos.

7.2.1 Escala de acorde.

7.3 Aspectos harménicos

7.4 O cardter de improvisagdo

7.5 Elementos advindos da influéncia da misica erudita

10

13

14

16

17
20
20
20
23
23

28
28
28
29
31
31
33

8. CONSIDERACOES SOBRE OS ASPECTOS TRADICIONAIS E NAO TRADICIONAIS DO

CHORO.

9. ANALISE DE SAMBA URBANO

9.1 INFLUENCIAS DA MUSICA BRASILEIRA E ASPECTOS DO CHORO TRADICIONAL
9.2 ASPECTOS JAZZISTICOS E DO CNT

9.3 INFLUENCIA DA MUSICA ERUDITA E DO JAZZ.

9.4 INFLUENCIA DE BADEN POWELL.
10. CONSIDERACOES FINAIS.

REFERENCIAS

33

35
35
38
44
50

53

56



10

1 INTRODUCAO

O desenvolvimento do violdo popular no Brasil foi marcado por transformagdes
estilisticas e composicionais que se fundem com a préopria histéria da musica popular
brasileira. Estas transformag¢des ocorreram de forma significativa a partir de diferentes fontes
e matrizes culturais: a musica erudita, a musica popular brasileira, o jazz etc. A utilizagdo do
violdo na musica popular brasileira foi consolidada com o aproveitamento de aspectos
peculiares do instrumento tais como a capacidade polifénica, o acompanhamento ritmico-
harmoénico, a paleta de variagdes timbristicas e os efeitos percussivos. Estes fatores
proporcionaram a difusdo do violdo como instrumento solo ou de acompanhamento inserido
em diversos contextos no panorama histérico da musica brasileira, tanto o erudito como o
popular.

No inicio do século XX o violdo esteve presente em conjuntos musicais
empregados nas interpretagdes de choro. Além do violdo, a formacdo instrumental destes
grupos compreendiam ainda a flauta transversal e o cavaquinho. Nesta organiza¢do o violdo
frequentemente tinha a fung¢do de acompanhamento ritmico-harménico e a flauta, de
instrumento solista. Entretanto, a pratica do solo também era habitualmente realizada por
alguns violonistas da época: Quincas Laranjeiras (1873-1935), Jodo Pernambuco (1883-1947)
e Américo Jacomino (1889-1928), Dilermando Reis (1916-1977), cujo repertorio era formado
por choros, valsas, polcas e maxixes.

A obra de Jodo Pernambuco da o passo inicial para a formagdo do repertorio de
choros escritos para o violdo no Brasil, compreendendo-se aqui na acep¢do mais
abrangente do termo (valsas, maxixes, tangos e porque ndo, choros), uma produgéo
até entdo inexistente e que se destaca no campo instrumental pelo pioneirismo no
casamento de solu¢des extremamente violonisticas a servigo de uma elaboragdo
surpreendentemente musical. Sua obra ¢ lirica sem ser derramada, ¢ vibrante,
virtuosistica e explora com muita felicidade as peculiaridades do instrumento. Nao
teria sido por acaso, que tanto se tem divulgado a frase proferida por Heitor Villa-
Lobos: "Bach ndo se envergonharia de assinar seus estudos” (TABORDA, 2004, p.
142).

Além destes, surgiram outros violonistas como Laurindo de Almeida (1917-1995),
Anibal Sardinha (1915-1955), conhecido por Garoto, e Luiz Bonfa (1922-2001), os quais,

durante a década de 1940, ja incorporavam em suas composi¢des e arranjos elementos

harmonicos oriundos do jazz, da musica impressionista e francesa, sendo que Garoto foi um
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dos que mais se destacou neste processo. Suas composi¢des apresentavam grande densidade’

quanto ao uso destes elementos se comparadas as obras de seus contemporaneos.
Numa época em que a musica popular urbana, a pratica dos regionais de choro e a
musica do radio em geral priorizavam a melodia, notamos que Garoto deixa-se
“influenciar” pelo jazz, cujo contato mais proximo aconteceu durante suas viagens
aos Estados Unidos da América. Através de sua musica, percebemos uma utilizagao
de acordes dissonantes, harmonia expandida, cadéncias com dominantes estendidas
e substitutas. O improviso e a experimentagdo devem ter imprimido, no musico
atento e inquieto, um conceito sonoro que ird se estampar em sua musica, nas
composicdes, onde a liberdade e a tradicdo podem se encontrar. O conceito de

“choro moderno” fica, entfo, adotado para definir um estilo onde o campo
harmoénico ¢ alargado e imprevisivel (DELNERI, 2009, p. 17).

A partir de 1958, com a gravagdo de “Chega de Saudade™, a bossa nova é
difundida como um novo género musical que ficou conhecido mundialmente como a moderna
musica popular brasileira®. Neste contexto surgiu uma nova geragdo de violonistas dentre os
quais podemos citar: Baden Powell (1937-200), Jodao Gilberto (1931), Paulinho Nogueira
(1929-2003), Oscar Castro Neves (1940) e Toquinho (1946).

Entre o final da década de 60 e inicio da década de 70, apds o apogeu da bossa nova,
desponta uma geracdo de musicos que ira delinear um novo género da musica popular
brasileira denominado MPB*, marcado por artistas, compositores e letristas como: Edu Lobo
(1943), Chico Buarque (1944-), Dorival Caymmi (1914-2008), Gilberto Gil (1942), Jodo
Bosco (1946), Ivan Lins (1945), Djavan (1949), Milton Nascimento (1942), Toninho Horta
(1948), dentre outros®. Em meio as principais caracteristicas da MPB encontramos o
ecletismo quanto a variedade de influéncias de diferentes géneros musicais. O samba, o frevo,
o baido, o maracatu, a bossa nova e at¢ mesmo o rock nacional compdem este arcabougo.

Concomitante a0 movimento da MPB na década de 1970, surgiram no Brasil
pequenos grupos de musica instrumental — trios e quartetos —, sendo alguns deles: Tamba Trio
(1960-1992), Zimbo Trio (1964), Milton Banana Trio (1960) e Quarteto Novo (1967),
tocando composigdes proprias e releituras de temas da bossa nova com arranjos “inovadores™.
Também podemos incluir os seguintes nomes: Hermeto Pascoal (1936), Flora Purim (1942),

Airto Moreira (1941) e Egberto Gismonti (1947).

! Referimo-nos a “densidade” considerando o termo quanto ao grau de dominio e de recorréncia do uso de
elementos do jazz em aspectos melddicos, harmonicos e fraseologicos.
*Musica de Tom Jobim (1927-1994), gravada por Jodo Gilberto ao violdo e Elizeth Cardoso (1920-1990) na voz.
% (SEVERIANO, 2008, p. 329-330).
* MPB (Musica Popular Brasileira) foi uma sigla utilizada para denominar um género musical desenvolvido a
Eartir da década de 1970 no Brasil.

(MACGOWAN, PESSANHA, 1998, p.75).
® Entenda-se por inovador os arranjos que utilizam elementos de ruptura com os arranjos conhecidos através das
gravagdes originais, podendo incluir qualquer tipo de alteragdo, ritmica, harmonica ou melddica, valendo-se,
geralmente, de elementos do jazz.
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“[...] através de musicos brasileiros que moravam nos Estados Unidos, como Airto
Moreira, Eumir Deodato, Flora Purim, Oscar Castro Neves, entre outros. Através da

atuacdo destes musicos e dos expoentes da bossa nova, elementos da musica
brasileira foram incorporados & musica norte-americana, dai se difundindo para o
mundo. E, especialmente no caso do jazz, estas leituras e apropriagdes acabaram

voltando para fertilizar a musica instrumental brasileira, no movimento reflexivo
entre duas musicalidades globais” (BASTO; PIEDADE, 2006, p. 935).

Ocorreu, neste periodo, uma revalorizacdo da musica brasileira instrumental e uma
intensa pratica do choro que ficou marcada pela atuagdo de varios musicos, dentre os quais
podemos destacar Paulo Moura (1932-2010), Raphael Rabelo (1962-1995), Jac6é do Bandolim
(1918-1969), Altamiro Carrilho (1924), Horondino Silva, conhecido por Dino 7 Cordas
(1918-2006), e, mais recentemente, Hamilton de Holanda (1976), Yamandu Costa (1974), Z¢é
Paulo Becker (1968), Rogério Caetano (1977) e Marcelo Gonsalves (1972).

No comego dos anos 70, o sucesso do grupo Novos Baianos trouxe de volta o
interesse por instrumentos como o cavaquinho, o violdo de sete cordas e o violdo
tenor. A associacdo de um grupo de imagem tdo contra-cultural com valores
tradicionais da musica brasileira era algo impensavel e teve o efeito muito positivo
de atrair para aquele instrumental. Aquele tipo de musica, jovens como o autor que
vos escreve (CAZES, 1998, p. 141).

Atualmente, os principais violonistas em atividade que compdem para violdo solo e
possuem suas obras editadas e publicadas; se destacam neste panorama: Paulo Belinati (1950),
Guinga (1950) e Marco Pereira (1950), sendo este o foco da nossa pesquisa.

Marco Pereira possui formacdo erudita como violonista, tendo sido aluno do
uruguaio Isaias Savio (1900-1977). Ganhou dois concursos internacionais de violdo, concluiu
o mestrado sobre a obra de Villa Lobos na Universidade de Sorbonne de Paris. Ja gravou 14
discos, sendo solo ou com formagao em duos, trios, e também orquestrais, contendo musicas
de sua propria autoria e releituras de compositores renomados da musica brasileira, tendo
também participado de gravagdes de varios discos de artistas reconhecidos no cendrio da
MPB. Atualmente ¢ professor da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro.

No trabalho como performer, Marco Pereira se dedica a pratica da musica popular
brasileira, e apresenta em suas interpretacdes elementos técnicos interpretativos provenientes
de sua formacdo consolidada a partir do estudo do violdo erudito. Junto destes constituintes,
Marco Pereira explicita, também, em suas performances, componentes técnico-interpretativos
proprios da tradicdo do violdo popular brasileiro, tendo como exemplos os sons obtidos pelo
apoio da mao esquerda sobre as cordas, ao tocar acordes sem pressiond-las o suficiente,
promovendo uma sonoridade “abafada” caracteristica de um som “percussivo”. Tal pratica ¢
comumente utilizada no acompanhamento ritmico-harmonico no violdo presente no samba e

no choro. Apresenta também em suas composigdes € arranjos o uso de “slaps” que promovem
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uma sonoridade percussiva a partir de um som “estalado” advindo do impacto da corda contra
o brago do violdao, bem como o uso de rasgueados advindo principalmente de sua influéncia
de Baden Powell. O violonista apropriou-se, também, do aspecto improvisativo do jazz,
devido ao intenso contato que manteve com a linguagem jazzistica. A somatdria dos aspectos
presentes nestas vertentes musicais — musica erudita, musica popular brasileira e jazz —
confluem ndo apenas como caracteristicas de suas performances, mas também de seu estilo
composicional.

A presente pesquisa se justifica mediante a importancia de Marco Pereira para o
violdo no horizonte da musica popular brasileira instrumental. Devido a incorpora¢do na
producdo violonistica de Marco Pereira das principais vertentes da tradigdo da musica popular
brasileira instrumental bem como devido a sua qualidade na performance violonistica. Sem
menos importancia vale ressaltar a minha identificacdo como pesquisador com o estilo
composicional e performatico do compositor.

Ademais, foi pertinente executar uma breve apuragdo historiogréfica. E, ao realizar
um estudo sobre a historiografia do violdo popular brasileiro, notamos que o nome de Marco
Pereira € pouco citado. Observa-se uma lacuna quanto ao reconhecimento da importancia de
sua obra e de seu estilo composicional no Brasil, entretanto encontramos uma dissertacao
escrita por Brent Lee Swanson nos Estados Unidos no ano de 2004 com o seguinte titulo:

“Marco Pereira: Brazilian Guitar Virtuoso”.

2 OBJETIVOS

De posse destas informacgdes, este trabalho tem como objetivo identificar as
influéncias presentes no estilo composicional de Marco Pereira presentes na obra “Samba
Urbano”. Pretende-se delinear as particularidades do estilo composicional de Marco Pereira,
bem como aspectos relacionados a performance.

“Samba Urbano” foi escolhida para a realizacdo desta pesquisa pelas seguintes
razdes: 1) a obra encontra-se no primeiro disco autoral do compositor “Violdo Popular
Brasileiro Contemporaneo”, de 1985; 2) a partir da década de 60 com o surgimento da bossa
nova e de compositores € musicos que passam a compor ¢ interpretar musicas aos moldes de

um novo estilo musical, conhecido internacionalmente por Brazilian Jazz', o que nos

7 . . . . . ~ . .
O Brazilian Jazz ficou conhecido como um estilo musical que realizou a fusdo dos seguintes ritmos

tradicionais da cultura popular brasileira: o baido, o maracatu, o frevo, o samba, a bossa nova, o choro com as
harmonias caracteristicas do jazz. Entre os principais expoentes deste novo estilo musical podemos elencar: O
grupo Quarteto Novo e seus integrantes, Hermeto Pascoal, Arito Moreira, Flora Purim, Sergio Mendes, o grupo
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impulsiona a averiguar se “Samba Urbano”, sendo coetanea a esta manifestacdo, revela
aspectos oriundos de mesma natureza; 3) o eixo desta pesquisa ¢ o estilo composicional para
violdo de Marco Pereira, norteando-nos a investigar caracteristicas de elementos musicais
presentes em suas primeiras composigdes, € a obra supracitada ¢ um dos principais objetos de
andlise, justamente pelo seu carater de pioneirismo; e 4) a partir da audicdo da pega,
percebemos que a obra do violonista dispde de grande bagagem de influéncias distintas e que
apresenta, consequentemente, um estilo inico e particular.

As informagdes sobre as principais influéncias musicais do compositor foram
obtidas através de uma entrevista realizada em sua residéncia®, no Rio de Janeiro, e através de
dois festivais de musica, tendo Marco Pereira ministrado aulas de violdo: o CIVEBRA (Curso
Internacional de Verdo de Brasilia), em janeiro de 2011, e o MIMU (Movimento
Internacional de Musica em Uberlandia), em julho de 2011.

Em suma, este estudo considera a proposta de pesquisar o trabalho composicional e
interpretativo do violonista, que fora desenvolvido a partir do espectro histérico do violdo
popular brasileiro; evidenciar a obra de Marco Pereira inserida no atual contexto historico-
musical marcado pela fusdo de diversos estilos e géneros musicais, e identificar os elementos
composicionais herdados do processo historico da tradicdo do violdo popular brasileiro e os

constituintes que formam a mescla de estilos musicais presentes na obra do compositor.

3 METODOLOGIA

A presente pesquisa se pautou nas seguintes etapas metodoldgicas: 1) entrevista
com Marco Pereira no sentido de consubstanciar a pesquisa com depoimentos sobre suas
concepgdes estéticas, violonisticas e composicionais; 2) apresentacdo dos elementos
composicionais oriundos das influéncias de Marco Pereira 3) analise da obra "Samba Urbano"
com o intuito de comparar as caracteristicas da MPB instrumental obtidas na revisdo
bibliografica e na entrevista com os elementos identificados na obra em questdo; 4) A partir
desse estudo analitico comparativo, espera-se apontar as principais influéncias estilisticas
presentes na obra “Samba Urbano”.

Foram utilizados dois parametros para a verificagdo e descricdo dos elementos

composicionais presentes na obra “Samba Urbano”. O primeiro ¢ a classificacdo dos

Tamba Trio, e, mais recentemente, o grupo Quinteto Brasilianos, liderado pelo musico e compositor Hamilton de
Holanda (PIEDADE, 2003, p. 47).
® Entrevista realizada em 14/12/1010.
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elementos musicais presentes no choro tradicional (CT) e no choro ndo-tradicional (CNT®), no
qual utilizamos como referéncia a dissertagdo de mestrado de Borges (2008). O segundo
pardmetro sdo os elementos pertencentes as vertentes musicais que influenciaram o
compositor: a musica erudita para violdo e o jazz.

Quanto aos elementos musicais presentes em “Samba Urbano”, observamos
aspectos harmodnicos e melddicos do CT e do CNT, a presenca de estruturas ritmicas
recorrentes do choro e do samba junto aos elementos do jazz. Usamos como referéncia para a
abordagem destes aspectos ritmicos Almada (2006). Sobre o processo de interagdo melodico-
harmoénico em “Samba Urbano”, fizemos a andlise a partir dos conceitos apresentados por lan
Guest (2006), em “Harmonia: método pratico”, volumes 1 e 2, e por Pereira (2011), em
“Cadernos de Harmonia”, volumes 1, 2 e 3. A escolha destes referenciais se deram
principalmente devido ao 16cus de atuacdo musical sobre o qual sdo comumente aplicados, ou
seja, sobre a perspectiva composicional e de improvisacdo dos musicos e compositores
vinculados a musica popular brasileira, na qual Marco Pereira também encontra-se inserido.

Para viabilizar o estudo, dividimos o processo nas seguintes etapas: 1 —
Fundamentacdo tedrica contendo os seguintes topicos de apresentagdo: breve biografia de
Marco Pereira; influéncias na musica de Marco Pereira; comunidade do choro; delimitagdo e
caracterizacdo do CT e do CNT; influéncias do jazz; influéncias da musica erudita e outras
influéncias. 2 — Andlise estruturada com base na apresentagdo dos elementos musicais de
“Samba Urbano” que serdo selecionados e separados a partir das seguintes caracteristicas
classificatorias: influéncias da musica brasileira; aspectos do CT; aspectos jazzisticos e do
CNT; influéncia da musica erudita e outras influéncias.

Apo6s o processo de analise apresentamos a conclusdo deste trabalho. A analise foi
utilizada como ferramenta de apoio para levar-nos a conclusdes contundentes sobre o estilo
composicional de Marco Pereira. Estas conclusdes ocorreram a partir das evidéncias
encontradas na relacdo entre o compositor e o contexto da musica popular brasileira para

violao.

9 . oge ~ o« . ~

Preferiu-se utilizar o termo “Choro Néo Tradicional” (CNT), em vez de “choro moderno”, para ndo ocorrer
confusdo com o significado do termo moderno que aparece em varios textos significando um periodo da histéria
que compreende a produgdo musical realizada na primeira metade do século XX.
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4 INFLUENCIAS PRESENTES NA MUSICA DE MARCO PEREIRA.

Acreditamos que Marco Pereira estd incluso numa vertente composicional para
violao solo que une trés elementos: 1) elementos de manifestagdes tradicionais da cultura
popular brasileira, como o baido, a chula, o maracatu, o samba, o frevo, o choro, ritmos do
folclore e outros ritmos brasileiros; 2) a exceléncia da sonoridade e de requintes da
interpretacdo e da execugdo do violdo erudito; 3) a influéncia da linguagem musical jazzistica
e erudita.

Suas influéncias como compositor para violdo solo surgiram a partir do seu contato
com obras dos violonistas Dilermando Reis, Garoto, Paulinho Nogueira e Jodo Pernambuco,
ou seja, compositores que pertencem a tradi¢do histérica do violdo popular brasileiro. Outra
forte influéncia, principalmente quanto ao aspecto de condugao ritmico-harmonica, foi Baden
Powell. Marco Pereira afirma que Powell desenvolveu um estilo peculiar no violdo quanto ao
aspecto ritmico nas interpretagdes da musica popular brasileira. A partir de seu contato com
musicas de rituais religiosos praticados especialmente na Bahia como o Candomblé, Powell
desenvolveu um estilo musical por ele denominado Afiosamba’®.

Marco Pereira também relata que seu contato com o violonista Isaias Savio foi
determinante para a sua formacdo musical, sua definicdo como musico e como artista, e
destaca a influéncia do uruguaio em relacdo a sua atividade criativa composicional, pois
presenciou algumas de suas composi¢des para o violdo solo. Ele ainda ressalta que Savio
incentivou com entusiasmo o movimento violonistico e de concertos de violdo na cidade de
Sao Paulo.

A partir da influéncia de jazz recebida no periodo que morava em Paris, Pereira
passou a tocar e escutar o género com maior frequéncia. Nesse periodo, estudou a linguagem
do estilo de forma intuitiva, aprendendo fraseados jazzisticos “de ouvido”, somando-se ao
contato que mantinha com outros musicos. Sua maior influéncia no universo do jazz foi o
estilo bep-bop. Segundo o compositor, o estilo o atraia principalmente devido aos fraseados e
as acentuagdes ritmicas nos tempos fracos geralmente ligadas ao tempo forte, e a recorréncia

do uso da sincope. Ele ouvia, neste periodo, gravacdes de musicos tais como Charlie Parker,

1% “Muito da sua producdo criativa se manifestou nesse género. Inclusive um grupo fundamental de musicas que
compds com Vinicius de Moraes, conhecidos como Afrosambas (que podem ser ouvidos nos CDs Os afro-
sambas de Baden e Vinicius;, Os afro-sambas - Baden Powell; e uma versdo de Paulo Bellinati e Monica
Salmaso Afrosambas - Baden Powell e Vinicius de Moraes). Conjunto de can¢des que atualizou o género quando
fundiu, num mesmo cadinho, o samba tradicional com elementos caracteristicos da musica dos candomblés”
(SCHROEDER, 2010).
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John Coltrane e outros grandes musicos de jazz especialistas no estilo supracitado. Marco
Pereira ainda relata que seu grande desafio era conseguir realizar os fraseados de bep-bop
com uma sonoridade semelhante a que produzia através da técnica utilizada no repertorio do
violao erudito.

A partir do momento em que decidiu se dedicar a musica popular, além de estudar
Jjazz, passou a tocar € pesquisar a musica popular brasileira e diversas manifestacdes que
compdem o folclore nacional. Foi quando retornou ao Brasil, morando na cidade de Brasilia,
que passou a ter proximidade intensa com o choro e com os musicos pertencentes a
comunidade do choro.

Marco Pereira sustenta ter iniciado seu processo composicional para o violdo desde
seus primeiros contatos com o instrumento, sempre de uma forma intuitiva, através do que ele
conhecia sobre musica, do seu desenvolvimento técnico, de acordo com seu conhecimento do
instrumento e suas possibilidades idiomaticas. Ele afirma ter composto sempre com base nas
suas necessidades e gostos musicais, ou seja, compunha musicas que possuiam as estruturas e

ideias que ele gostaria de tocar.

S O CHORO E A COMUNIDADE DO CHORO.

O choro ¢ um género musical de fundamental importancia para o desenvolvimento
da musica popular brasileira do século XX, bem como varios de seus elementos foram
empregados na musica erudita brasileira. Desta, temos entre os principais representantes,
Villa Lobos, Francisco Mignone (1897 — 1986) e Radamés Gnattali. O choro, no final do
século XIX, era considerado apenas um modo brasileiro de se tocar musicas europeias, mas
no inicio do século XX, tornou-se um género musical sendo os compositores de maior
destaque: Chiquinha Gonzaga (1847-1935), Ernesto Nazaré (1863-1934), Jodo Pernambuco e
Joaquim Antonio Silva Calado (1848-1880).

O choro foi primeiro uma maneira de tocar. Na década de 10, passou a ser uma
forma musical definida. O choro como género tem normalmente trés partes (mais
modernamente duas) e se caracteriza por ser necessariamente modulante. Mais
recentemente, Choro voltou a significar uma maneira de frasear, aplicavel a varios
estilos de musica brasileira em obediéncia a forma rondd (em que sempre se retorna
a primeira parte) aos poucos tem sido flexibilizada (CAZES, 1998, p. 21).

O choro passou por diferentes momentos e transformagdes provenientes de

influéncias de outros géneros e estilos musicais, como o jazz, por exemplo — fazendo-se

notavel nas obras de Garoto — ou da musica erudita, como ¢ o caso do repertorio do grupo
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Camerata Carioca'". O choro apresentou certa decadéncia de popularidade a partir da década
de 1930, quando iniciou-se a difusdo do samba, nas radios e nos desfiles de carnaval,
entretanto os musicos intérpretes de choro continuaram atuando ao acompanhar cantores e
interpretes de samba.
“Na verdade, os conjuntos regionais nascidos para executar musicas de choro, a
partir da década de 30 passaram a acompanhadores de cantores e s6 tocavam choro
esporadicamente, em funcdo da preferéncia pelos tipos de miusica vocal”
(TABORDA, 1995, p. 40).

No final da década de 1950, em decorréncia do surgimento de grupos de rock, ié-ié-
i€ e a partir do sucesso internacional da bossa nova, os musicos, cantores ¢ interpretes de
choro e samba diminuiram significante suas atuacdes no mercado musical, entretanto a partir
da década de 1980, houve uma revalorizacdo do choro e do samba. O despontar de novas
geracdes de musicos e compositores favoreceram o choro e o samba a permanecer até os dias
atuais como um dos principais representantes da musica popular brasileira.

Nos dias atuais, o choro ainda ocorre nas “rodas de choro”. Estas rodas sado
formadas por musicos profissionais e amadores e por ouvintes que juntos constituem a
“comunidade do choro”. Esta comunidade ¢ formada por musicos de varias idades que
apresentam conhecimentos em comum oriundos da transmissdo oral. Atualmente, existem
escolas de choro que formalizaram o conhecimento e o estudo do género, dentre as quais
podemos citar a “Escola Portatil de Choro”, no Rio de Janeiro e a “Escola Rafael Rabelo”,
presente na sede do Clube do Choro em Brasilia.

A comunidade do choro presenciou as transformagdes estilisticas sofridas pelo
choro no decorrer do século XX, portanto, a partir de tais transformagdes acreditamos que os
elementos que constituem o choro podem ser classificados como tradicionais e nao-
tradicionais. Borges apresenta esta perspectiva classificatoria a partir dos membros da
comunidade do choro. Utilizaremos as abordagens apresentadas por ele como um dos
parametros para o desenvolvimento desta pesquisa. Sobre a forma como foram obtidas as

informagdes deste parametro, Borges diz:

" Grupo instrumental criado em 1979 por ocasido do espeticulo "Tributo a Jacob do Bandolim", em
homenagem aos dez anos da morte do bandolinista. Com arranjos e dire¢do musical de Radamés Gnattali e
formacdo que foi aumentando e se solidificando com o passar do tempo, composta exclusivamente de musicos
de choro. Acesso em 13/02/2012, em http://www.samba-choro.com.br/artistas/cameratacarioca.
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Recorreu-se as entrevistas e as ferramentas analiticas aplicaveis a propria
comunidade do choro (teoria émica12) com vistas a verificar aspectos estilisticos e a
compreender como os musicos cultores desse género interpretam o seu repertorio.
Nesse sentido, propusemos uma possivel sistematizagdo do estudo do choro
mediante consentdneas ferramentas analiticas ao género musical observado, quais
sejam: “volteios harmonicos”, estudo da forma musical (a exemplo da “modulagéo
tipica”), articulagdo da curva tonal associada a construgdo frasistica, descrigdes da
progressdo harmonica aliada a harmonia funcional, comparacdo das escalas modais,
nomenclatura dos “chordes” antigos ¢ a “Arvore Harméonica” (Alencar Sete Cordas)
(BORGES, 2008, p. 147).

Um fator decisivo para a escolha da comunidade do choro como referencial para
este parametro relaciona-se com o fato do violdo estar sempre associado a ela na medida em
que integra os grupos musicais conhecidos por regionais, grupos que interpretam choro. Os
regionais tiveram grande importancia em meio ao desenvolvimento do choro no século XX.
Acreditamos que os regionais influenciaram sobre medida nas transformagdes estilisticas e
composicionais do choro tradicional bem como no choro ndo tradicional e no samba ao
acompanharem os cantores. Estas transformagdes ocorreram mediante as diversas influencias
advinda dos musicos que integravam os regionais.

Os regionais acompanharam modinhas — que ganharam o nome de seresta e
acabaram por incluir os sambas-cang¢@o lentos — lundus, maxixes, marchas, sambas e
quando foi preciso, boleros, foxes, tangos argentinos, rumbas e até arias de Opera.
Os musicos de ouvido em menos de cinco minutos faziam “a minuta” um arranjo
para qualquer tipo de musica, sem partitura e quase sem ensaio. Ninguém era
responsavel pelo arranjo, ninguém fazia o arranjo. Era alinhavado por todos, cada
qual dando um palpite, que nem sempre era explicitado em palavras; o musico
apenas tocava o trecho de um jeito e o grupo gostava aceitava, seguia e estava feito
0 acompanhamento, pronto para ser executado ao microfone. Era essa dindmica que
possibilitava o funcionamento das emissoras de radio, onde chegavam e saiam
cantores diferente com frequéncia, havia programas de calouros que apresentavam
todo tipo de musica e ndo havia possiblidade econdmica de fazer pagar ensaios e
partituras, nem tempo para tal (TABORDA, 1995, p. 39).

Outro fator decisivo para esta escolha deve-se a esta comunidade estar presente,
durante todo o século XX, nas transformagdes ocorridas na musica popular brasileira, ja que o
choro ¢ um de seus primeiros géneros. Os regionais também foram os principais
acompanhadores de cantores de samba e samba-can¢do até¢ a década de 1950. Observamos
que os musicos e compositores pertencentes a comunidade do choro tiveram grande influéncia

sobre o desenvolvimento da musica popular brasileira instrumental e cantada.

2 Engendrada a partir do pensamento tedrico que se apreende da comunidade dos chordes e demais musicos
populares brasileiros. E possivel encontrar em trabalhos etnomusicologicos de lingua inglesa as seguintes
terminologias emic, etno-theory, native-informed theory, insider-informed theory. (BORGES, 2008, p. 6)
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5.1 O tradicional e ndo-tradicional, abordagens advindas da comunidade
do choro.

Um dos pardmetros desta pesquisa ¢ a abordagem dos elementos musicais
considerados tradicionais bem como elementos ndo tradicionais do choro. Borges faz uma
abordagem analitica a partir dos conceitos provenientes da comunidade do choro, dos musicos
integrantes desta comunidade:

E essencial delimitar questdes acerca do que a comunidade do choro entende por
estilo tradicional e ndo-tradicional, bem como observar tendéncias estilisticas
musicais que influenciam o choro. Tais estilos sdo separados por uma linha ténue e
se correlacionam através de elementos musicais e sociais, o que aventa a idéia de
que o uso de determinada dissondncia ndo ¢ um critério suficiente para definir se um
estilo ¢ tradicional no choro. Isso ocorre porque ¢é possivel observar recursos
harmoénicos do CNT que também sdo utilizados no CT (BORGES, 2008, p. 27).

Com a leitura deste fragmento, podemos observar que Borges teve enfoque sobre os
aspectos melddicos e harmdnicos presentes no choro para realizar a classificacdo entre os
estilos de choro tradicional e ndo-tradicional. Portanto, nesta pesquisa, apresentaremos de
forma resumida os principais elementos musicais elencados pelo autor em sua dissertacao,
tendo em vista a associacdo de tais elementos a obra “Samba Urbano” de Marco Pereira.
Sobre o aspecto ritmico do choro tradicional utilizaremos os modelos apresentados por Carlos

Almada. Primeiramente apresentaremos as caracteristicas do choro tradicional e, logo em

seguida, as caracteristicas do choro ndo tradicional.

6. ELEMENTOS CARACTERISTICOS DO CHORO TRADICIONAL

6.1 Aspecto ritmico

Almada (2006) apresenta as células ritmicas a seguir como sendo de importancia
fundamental na linguagem do choro. Sendo as menores unidades construtivas possiveis, e
uma vez combinadas a outras, resultam no tecido de uma ideia melddica auténoma. Segundo
Almada, ex. 1, as células serdao subdivididas em principais (mais caracteristicas) e secundarias

(de apoio):
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Exemplo 1: (ALMADA, 2006, p. 10):

Tais células, ao serem dispostas duas a duas, ex. 2, formam aglomerados de dois
tempos (ou um compasso) os quais chamaremos padrdes ritmicos. As possibilidades sdo

inameras:

Exemplo 2: (Ibidem, 2006, p. 10).

Observamos no ex. 3 que podemos ainda obter outras variantes utilizando ligaduras

de extensao:

Exemplo 3: (Ibidem, 2006, p. 10).

Consideremos as combinagdes de diferentes células (a, b, ¢, d) por Almada como
sendo uma forma genérica de caracterizagdo dos possiveis elementos ritmicos presentes no
choro tradicional e que estas estruturas ndo pertencem somente ao choro sendo possivel
encontra-las em diversos outros estilos. Observamos que a jung¢do das células [a + a], por ele
apresentada também poderia ser representada ritmicamente por [a + b], considerando-se
somente os ataques das notas sem a sustentagdo sonora advinda da ligadura apresentada na
escrita da partitura. Seguindo este raciocinio: a estrutura [d + a] pode ser representada
também por [d + b], bem como a estrutura [c + ¢] pode também ser representada por [c + d].

Observamos que Almada realiza uma apresentacdo de forma genérica das principais
estruturas ritmicas encontradas em melodias de choro. A partir desta apresentacdo podemos
constatar estruturas ritmicas com notas de pouca duragdo, observa-se uma recorréncia de uso
das sincope, estrutura que fazem alusdo a sincope a partir da énfase de notas em partes de
fracas de tempo, bem como o uso de quialteras de trés, encontradas dentro de um tempo ou
em uma metade de tempo. Nao propomos neste trabalho utilizar as apresentagdes de Almada
como sendo um delimitador do aspecto ritmico do choro tradicional, e sim como uma

apresentacdo simplificada sobre as principais estruturas ritmicas presentes no choro
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tradicional. Devemos considerar também que existem diferengas significativas entre a escrita
e o resultado sonoro, principalmente no caso do violdo, isso se torna perceptivel a partir da
audicdo de uma performance, como por exemplo notas que na pratica podem durar mais
tempo ou menos tempo do que a representacdo da escrita na partitura, sobre este tipo de caso
comentaremos na analise da obra.

Sobre o aspecto ritmico de melodias encontradas em sambas, Faria (1995) apresenta
no ex. 4, trechos de musicas que utilizam um determinado padrdo ritmico em suas melodias
de samba e bossa nova, e o seguinte esquema de desenvolvimento de construcao de tal padrao
ritmico:

Em melodias do samba vocé ira achar a sincope em quase todos os tempos.

Esta figura... Se transforma nesta a partir da antecipag@o da tltima nota.
[))
G ——— — > ? | ————— -
 ami i  — 1 L = i ] ——
 —  S— | | | l |
Depois nesta a partir da antecipagdo Depois nesta a partir da antecipag@o da nota
da antepentltima nota. que se encontra na cabega do segundo tempo.
Jp—— ;I o Il |
=" ey =1 :

Finalmente a partir da antecipacdo da segunda nota, conclui-se a estrutura ritmica com todas as notas
apresentadas de forma antecipada.

Yrr s b |

I

Exemplo 4: (FARIA, 1995, p.23)

Faria, ex. 5, apresenta trechos de melodias com este tipo de padrdo ritmico:

“Desafinado” (Tom Jobim / Newton Mendonga).

- - —T
 — —— —— — S— — ——
T

“Tempo Feliz” (Baden Powell)
= =
T

D) o —
Exemplo 5: (Idem, 1995, p. 24)

il

Esta representacdo de Faria exemplifica um dos padrdes ritmicos que sdo

constantemente encontrados em melodias de samba e bossa nova.
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6.2 Aspecto melodico

No choro tradicional ¢ comum observarmos melodias desenvolvidas sobre as
escalas tonais: diatdnica maior e menor harmonica, e sobre as escalas modais tais como: jonio,
e eolio (escala menor natural). Além das notas destas escalas, observa-se também, em
melodias de choro tradicional, a presenga de notas de passagem, bordaduras, apogiaturas,
escapadas, e notas suspensivas. Vemos abaixo, tab. 1, uma tabela de Borges apresentando os
modos e seus respectivos intervalos caracteristicos. Utilizaremos os nimeros arabicos como
representacdo dos intervalos das escalas. Este tipo de representagdo ¢ comumente utilizada

por jazzistas."

Modos litirgicos Jonio Dérico Frigio Lidio Mixolidio | Edlio Lécrio
Intervalos da | 123456[12b345|1b2b345 /1234456123456 |12b345b6|1b2b34b5
escala 78 6b78 b6 b7 8 78 b7 8 b7 8 b6 b7 8
Intervalo Nio 6° maior 2°menor | 4° 7°menor | Ndo possui | 2° menor e
caracteristico possui'™ aumentada 5° diminuta
Tabela 1: Escalas modais comumente aplicados a musica popular (BORGES, 2008, p. 52).

6.3 Aspectos harmonicos

Sobre os aspectos harmonicos do choro, Borges (2008) utiliza os conceitos de
harmonia apresentados pelo violonista Alencar Soares ™ (1951-2011). Em relagdo as
progressdes harmonicas vastamente utilizadas no repertério do choro tradicional, Carneiro
relata a nomenclatura dos acordes e encadeamentos utilizados pelos chordes antigos que
tocavam de “ouvido™:

Com efeito, a 1%, 2* e 3* do tom referem-se aos graus da escala que mais aparecem
em choros e sambas tradicionais: tdnica (T), dominante (D) e subdominante (S). A
utilizagdo dessa nomenclatura denota um pragmatismo por parte dos “chordes”
antigos, os quais, geralmente, ndo possuiam um ensino formalizado de musica e, no
entanto, tocavam um vasto repertorio por meio da memoria auditiva (CARNEIRO,
2008, p. 38-39).

Carneiro apresenta como exemplo um encadeamento tipico utilizado normalmente

no samba e no CT, a luz da nomenclatura antiga dos “chordes”: 1* / Preparac¢ao / 3*m / 2%

'3 Vide em anexo, tabela com os graus representativos do intervalos.

'* Alencar foi um importante representante da comunidade do choro. Além de sua atuacdo como violonista, teve
intensa atuacdo didatica na cidade de Brasilia e influenciou na formagdo de varios violonistas e intérpretes de
choro e samba como Rogério Caetano, Hamilton de Holanda, Fernando César entre outros.
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Esta sequéncia representa o seguinte encadeamento harmonico: I — V7/II — IIm — V7 — 1 .
Borges demonstra encadeamentos harmonicos recorrentes em grande parte do repertério do
choro tradicional. Dentre estes encadeamentos ele se vale do conceito de “Arvore Harménica”
por Alencar Soares. A “Arvore Harménica” ndo apresenta nenhum tipo de proposta inovadora
ou mesmo possibilidades de progressdes harmoénicas inéditas que se diferenciam ao que
comumente se encontra no repertéorio do samba e do choro tradicional, pelo contrario,
representa uma montagem grafica estrutural de caminhos harmdnicos recorrentes nas musicas
de samba e choro tradicional, mas que também vale para representar progressdes harmonicas
presentes em outros estilos musicais que pertencem ao sistema tonal. A partir da estrutura da
“Arvore Harménica” podemos visualizar com maior clareza as possibilidades de progressoes
harmonicas que sdo comuns principalmente no samba e no choro.

Soares apresenta a “Arvore Harmonica” simplificada no tom maior com os
seguintes encadeamentos: passagem pelo IIm (Subdominante relativo) do campo harmonico
da escala maior: [ — V7/II — IIm — V7 — 1 e passagem pelo IV grau (Subdominante): I — V7/
IV -1V — V7 -1 do campo harménico da escala maior. E a “Arvore Harménica Simplificada”
no tom menor com o seguinte encadeamento: passagem pelo quarto IVm (subdominante
menor). “Com essa foérmula harmoénica, com efeito, ¢ possivel tocar intimeros choros
tradicionais e compreender quais os caminhos possiveis de harmonias simples por meio da
transposi¢do da harmonia para varias tonalidades” (BORGES 2008, p. 42).

As ramificagdes da “Arvore Harménica”, desenvolvida por Alencar Soares
contribuem para a compreensdo de caminhos harmdnicos encontrados de um modo geral em
grande parte do repertério do choro tradicional.

Na fig. 1, nos quadros “a” e “c” observamos caminhos harmonicos mais “simples”
e as recorrentes modulagdes, os quadros “b” e “d” apresentam caminhos harmoénicos mais
“complexos”. Os caminhos harmonicos que estdo apresentados por setas tracejadas sdo, no
entanto, pouco recorrentes (apresentada em destaque cinza na figura 3, nos quadros “b” e “d”).

Como exemplo de algumas musicas que compdem o repertdorio do choro
tradicional e que apresentam caminhos harménicos presentes na “Arvore Harmonica”
apresentamos em seguida: “Lamento” de Pixinguinha e Vinicius de Moraes, “Noites Cariocas”
de Jacd do Bandolim e Herminio Belo de Carvalho e “Naquele Tempo” de Pixinguinha e
Benedito Lacerda. Nas musicas a seguir, demonstramos os acordes com suas respectivas

analises harmonicas:
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Figura 1:
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“Arvore Harmonica” maior, em sua forma geral simplificada (a) e estendida (b), ¢ menor,

também em sua forma geral simplificada (c) e estendida (d) (FERNEDA, 2005).

Observamos a seguir no trecho de “Lamento” caminhos harménicos presentes em

ambas as arvores harmonicas, a simplificada e a expandida. Entre os compassos 18 e 20,

acontece uma modulacdo para o terceiro grau maior, Si Maior, uma modulacdo tipica do

choro, tal como podemos observar no quadro das modulagdes junto a “Arvore Harmonica”.

Notamos a presenca do acorde subV7, F, compasso 12, um acorde de funcio de substituto da

dominante, sem a sétima, do dominante secundario do segundo grau, V7/Il. A partir da

analise dos encadeamentos de “Lamento”, percebemos que com excecdo do acorde subV7,

todos acordes apresentam encadeamentos harmodnicos que estdo presentes na arvore

harmonica, atribuindo a este choro um carater tradicional.
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Exemplo 6: Exemplo dos caminhos da Arvore Harmonica estendida e simplificada presentes choro

“Lamento” na tonalidade de Sol maior.

Observa-se em ‘“Noites Cariocas” encadeamentos da “Arvore Harmonica”

simplificada e estendida, e modulagdes para Sol Maior, na parte B, compasso 33, com

modulagdo para Si Maior, estas modulacdes sdo tipicas do choro e estdo presentes no quadro

da arvore harmonica. Comumente a modulagdo para a terga maior ocorre em pequena duragdo

de tempo e em poucos compassos inseridos em alguma das se¢des da musica, como ocorre em

“Noites Cariocas” e também no choro “Lamento”.

I IIm7(b5) V7(b9) V7/V V7 16 lIm7 V7
D Fin? (b5) B7>9) g7 A7 DS o  Am D’
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IIm7 V7 I V7/VI VIm7 V7 Im7 V7 IIm7 V7 "™
Cim’  FY7 B B7 Em’ D7 Am’ D7 Am’ D7 G™

Exemplo 7: “Noites Cariocas”, caminhos da arvore harmonica expandida e simplificada na tonalidade de Ré
maior, modulagdo para Sol maior na parte B com modulagio passageira para Si maior.

Nota-se que o choro “Naquele Tempo” estd na tonalidade de Ré Menor e no
compasso 18 inicia-se a se¢do “B” com modulacdo para a tonalidade de F4 Maior, relativa de
Ré Menor, um tipo de modulacdo tipica do choro, presente no quadro das modulagdes na
“Arvore Harmonica”. Os encadeamentos presentes neste choro pertencem a “Arvore
Harmonica”, tanto na se¢do “A”, na tonalidade menor quanto aos encadeamentos presentes na
se¢do “B”, na tonalidade maior.

O uso de escalas maiores, menores naturais ¢ harmonica, o ritmo do choro contendo
as estruturas apresentadas por Almada (2006) junto aos encadeamentos harmonicos que se

encontram presentes na “Arvore Harmonica”, sdo caracteristicas que configuram o choro

“Naquele Tempo” com aspecto tradicional.

Ré menor
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Exemplo 8: “Naquele Tempo”, encadeamentos da arvore harmonica, expandida e simplificada, na tonalidade
de Ré menor com modulagao para Fa maior (relativo).

Através da “Arvore Harmonica”, Alencar formalizou a compreensao dos “chordes”

antigos acerca da harmonia, que se fundamenta na experiéncia auditiva” (BORGES, 2008, p.

43). Tomaremos por classificagdo do choro como sendo tradicional aqueles que apresentam
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predominantemente caracteristicas comumente encontradas no repertorio do choro tradicional
e serdo classificados como ndo-tradicional, os choros que apresentam as particularidades

decorrentes da influéncia da harmonia do jazz e da musica erudita.

7. CHORO NAO TRADICIONAL, CARACTERISTICAS ADVINDAS
DO JAZZ E DA MUSICA ERUDITA.

Acredita-se que durante o século XX as influéncias ocorreram de forma mutua, ou
seja, a musica erudita e o jazz influenciaram em transformagdes estilisticas no repertorio
popular brasileiro, bem como elementos da musica popular interferiram em modificagdes
sofridas pela musica erudita e pelo jazz, tratando-se de um processo reflexivo.
Apresentaremos, a seguir, caracteristicas oriunda do jazz e da musica erudita que
influenciaram nas composi¢des da musica popular brasileira do século XX. Em nossa
pesquisa teremos o enfoque sobre o choro, com o intuito de elucidarmos estes elementos

como transformadores da linguagem tradicional para um estilo ndo tradicional.

7.1 Aspectos ritmicos.

Quanto aos aspectos ritmicos, acreditamos que as estruturas ritmicas presentes no
choro apresentadas por Almada (2006) sdo caracteristicas ritmicas basilares do choro
tradicional. Como exemplos de estruturas ritmicas nao-tradicionais no choro temos a
utilizagdo de fusas, quidlteras’ de trés ou mais notas sobre dois tempos ou sobre fracdo de

tempo, etc.

7.2 Aspectos Melodicos.

Dentre os aspectos melddicos considerados nao tradicionais do choro podemos citar
o uso dos seguintes elementos: 1) escala simétrica hexatonica, conhecida por escala de “tons
inteiros”; 2) escalas modais provindas da escala menor melddica’, tais como: a escala
“Alterada” (sétimo modo da menor melddica), também conhecida como “Superlocrio” ,
“Lidio b7” (quarto modo da menor melddica), também chamada “Lidio Dominante e “Lécrio
9” (sexto modo da menor melddica), também como escala “Meio Diminuta”; 3) escala

“simétrica octatonica dominante diminuta”, conhecida por jazzistas como “Dom-Dim” 4)

" Vide p. 71, exemplo 54 e 55, o uso de quialtera de trés notas dentro de dois tempos, na musica “Samba
Urbano”, bem como também um exemplo da musica “Candomblé” de Baden Powell.
'® (PEREIRA, 2011, v. 3, p. 40).
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escala simétrica “Diminuta”, formada a partir do acréscimo de notas localizadas um semitom
abaixo das notas do arpejo diminuto.

Estas escalas sdo utilizadas por musicos de jazz nas praticas de improvisagao
(caracteristica marcante do estilo). Sobre a utilizacdo destas escalas aplicadas na pratica
composicional, junto a influéncia advinda da musica erudita, Delneri apresenta as seguintes
caracteristicas presentes no violonista e compositor Garoto:

A pratica do improviso e o conhecimento tedrico e técnico da musica classica
puderam determinar os recursos composicionais utilizados por Garoto, tais como, a
constru¢do de melodias e temas, exploracdo do territorio harmoénico, formagdo dos
acordes, a busca por timbres e tessituras e a forma e estrutura no discurso musical de
cada composicdo. Ao longo das pecas do repertorio da obra de Garoto, podem-se
perceber procedimentos recorrentes e caracteristicos, que define um estilo e uma
linguagem original e particular (DELNERI, 2009, p.18).

Apresentaremos, a seguir, estas escalas e os exemplos de suas aplicagdes em obras
do repertorio erudito, do jazz e do choro ndo tradicional. Quanto a forma de aplica¢do dos
modos oriundos da escala diatonica maior: jonio, dorico, lidio e edlio e sua classificagdo
como tradicional e ndo-tradicional quanto a sua aplicacdo no choro, Borges faz as seguintes
consideragoes:

As escalas modais sdo bastante utilizadas na musica popular brasileira que possui
caracteristicas improvisatorias predominantes. Para a comunidade do choro, os
modos dérico e lidio denotam estilizagdo harmdnica e melddica quando utilizados
em vez dos modos edlio e jonio, respectivamente. Consideramos que a concepgio
improvisatoria que utiliza predominantemente os modos doérico e lidio possui
caracteristicas ndo-tradicionais (BORGES, 2008, p. 51, e p. 52).

Sendo assim, esta alternancia da localiza¢do natural dos modos pode representar
uma caracteristica ndo tradicional do choro. Como exemplo, apresentamos o seguinte
encadeamento harmonico: IIm7 — V7 — I, comumente no choro tradicional encontramos o
modo dorico sobre o acorde IIm7, o0 modo mixolidio sobre o acorde V7 e o modo jonio sobre
o acorde I, entretanto, ao substituirmos estes modos respectivamente pelos modos: edlio,
mixolidio e lidio, demonstrariamos este trecho com caracteristica do choro nao tradicional,

desta forma a progressao apresenta uma caracteristica modal muito utilizada na improvisagao

do jazz.

7.2.1 Escala de acorde.

A “escala de acorde” ¢ aplicada por grande parte dos musicos de jazz e da musica
popular em geral no desenvolvimento composicional e em suas improvisagdes, podendo

servir como ferramenta analitica do processo composicional de “Samba Urbano”, quanto a
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interacdo melodico-harmonica. Esta abordagem relaciona a utilizacdo das escalas e a
aplicagdo de suas notas em dois planos: o vertical (usado na elaboracdo harmoénica) e o
horizontal (usado na composicao melodica). As escalas sdo constituidas a partir da somatdria
das notas de acorde (tOnica, ter¢a, quinta e sétima) a suas notas complementares’’
(apresentadas no sistema de cifragem alfanumérico'® como: 9%, 11* ¢ 13%).

Um dos processos referentes a constru¢do de uma escala de acorde ocorre a partir
das notas de um determinado modo de alguma escala tonal especifica que acaba por gerar
determinadas notas complementares. Vejamos, abaixo, um exemplo deste processo, a partir
do acorde de G7, considerando-se ser originado do quarto grau da escala Ré Menor Melddica,

ao sobrepor as tercas, este acorde tera os seguintes complementos: 13, #11, 9.

)
= tétrade « G7Y
/ — Y —
”ﬁ‘} o [8) hif w
) — o O 3
Y o Ly complementos o

Exemplo 9: Formagdo da tétrade junto a seus complementos (PEREIRA, 2011, v.1, p. 33).

Outro processo de estruturacdo de uma “escala de acorde” ¢ realizado a partir das
notas do acorde somado as possiveis combinagdes de notas complementares para 0 mesmo,
tomando-se como exemplo uma estrutura basica de um acorde dominante (1, 3, 5 e b7)
acrescentada a possiveis notas complementares (b9, 9, #9, 11, #11, bl3, 13). Sdo varios os
critérios de escolha destas notas complementares (tonalidade da harmonia em que se encontra
este acorde, funcdo harmoénica do acorde, notas da melodia no momento do acorde em
questdo, etc), que poderdo resultar diferentes tipos de carater sonoro (sofisticado, tradicional,
etc). O carater da escala de acorde pode variar de acordo com a intensdo do intérprete ou
arranjador, ou mesmo de acordo com as caracteristicas estéticas da musica em que sera
aplicada. A nomenclatura conferida & uma escala de acorde comumente ocorre a partir dos
nomes das escalas modais acrescentados das notas alteradas, por exemplo, a escala de acorde

“Lidio b7”, advém do modo lidio com a sétima menor (nota alterada do modo lidio).

" 0s complementos harmonicos sdo extensdes das tétrades criadas pela superposic¢éo de tercas que ultrapassam
o limite da oitava. Os complementos harmoénicos sdo representados pelos intervalos de nona, décima primeira e
décima terceira. Os complementos harmoénicos como o nome ja diz, sdo enfeites aplicados sobre as tétrades
conferindo-lhes complexidade e sofisticacdo (PEREIRA, 2011, p. 33).

' Sistema de cifragem utilizado na musica popular para designar acordes e suas notas complementares a partir
de nimeros e letras do alfabeto. Ex. C7TM(9), tétrade de Do maior com a sétima maior acrescido da nona como
nota complementar.
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7.3 Aspectos harmonicos

Dentre estas influéncias harmonicas provindas do jazz e da musica erudita podemos
citar as seguintes ocorréncias musicais: a) constante uso de caminhos harmonicos nao
possiveis de se encontrar na “Arvore Harmonica”, uso de dominantes estendidos, uso
consecutivo de acordes “sub V77, b) uso de acordes formados sobre as escalas de acordes
originadas a partir da escala menor melddica c) uso de acordes formados a partir da escala de
tons inteiros, d) modula¢des de forma abrupta' para tons afastados que ndo se encontram
presentes no quadro de modulagdes da “Arvore Harménica”, ) constante uso de acordes com
notas complementares como intervalos de décima primeira aumentada, décima terceira menor,
nona menor, nona aumentada entre outros elementos.

A partir de um trecho da “Brasiliana N°13”, Borges faz a apresentagdo de dois
arpejos, A7(#11) e FIM(#11), considerados pela comunidade do choro como elemento
harmoénico de carater ndo tradicional devido o intervalo de quarta aumentada, apresentando o

modo lidio que ndo foi encontrado no repertorio do CT.
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Exemplo 10: “Brasiliana N° 13” de Radamés Gnattali. 3° movimento — “Choro”. Trecho Inicial (ESCHIG)
(BORGES, 2008, p 143).

7.4 O carater de improvisagio

Utilizaremos as abordagens apresentadas por Corréa sobre o carater de
improvisa¢do advindo do jazz presente no Concerto Carioca N° 1 de Radamés Gnattali. Sobre

a utilizagdo da pratica da improvisa¢ao Corréa faz a seguinte ressalva:

“E importante ndo perder de vista o fato de que sempre houve improvisagio em
musica em todos os periodos de nossa historia, seja na musica oriental ou ocidental.
Nas formas de se compor do ocidente ha registros de que a improvisagdo esta
presente desde a Grécia antiga. E possivel que na idade média, na musica
eclesiastica, o organum livre tenha se dado através de experimentos musicais
baseados em improvisagdes sobre uma vox principalis, sobre um cantochdo e o
mesmo pode ter acontecido na musica renascentista, nos tecidos polifénicos que
eram criados sobre um cantus firmus. No periodo barroco, o baixo continuo em

'® Entendemos por modulagdo de forma abrupta, a passagem de uma tonalidade para outra sem a preparagdo
dominante para entdo resolver no acorde da tonalidade subsequente.
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geral era improvisado pelo cravista ou organista. Era notoria a habilidade de Bach e
Haendel em improvisar fugas assim como no Periodo seguinte, Mozart e Beethoven
improvisavam varia¢des sobre temas” (CORREA, 2007, p. 147).

Atualmente a pratica improvisatoria encontra-se consolidada no l6cus de atuagao da
musica popular, especialmente no choro (a partir das baixarias do violdo de sete cordas,
realizando contracantos e contrapontos na regido grave, junto a melodia principal, e partir das
variacdes melddicas do solista sobre o tema da musica, sem descaracteriza-lo) e no jazz ( a
partir de determinada harmonia o solista tem liberdade para criar improvisos que ndo devem
apresentar necessariamente semelhancas com o tema da musica).

Como exemplo do cardter de improvisagdo, Corréa apresenta um trecho de “Dona

Lee”, tema de jazz de Charlie Parker e faz os seguintes comentarios:

A ot A 6 1
Exemplo 11: Fonte: The Real Book? (Ibidem, 2007, p. 148).

“Alguns standarts de jazz ja apresentam em seu tema carater de improvisagdo, como
¢ o caso de “Dona Lee” de Charlie Parker. A melodia desta musica possui grande
quantidade de notas, com passagens cromaticas e arpejos rapidos, além de uma
tessitura larga, o que dificulta a facil assimilagdo que normalmente se espera de um
tema musical. Este ¢ um tema, que devido aos recursos utilizados — possibilitados
pelo instrumento musical (saxofone neste caso) — ndo favorece caracteristicas
cantdveis, ou seja, o cantabile ¢ menos valorizado para favorecer peculiaridades
instrumentais e improvisadoras” (idem, 2007, p. 148).

% Esta publicag@o em cinco volumes foi vendida nos Estados Unidos da América de maneira ilegal, sem editora
e portanto sem autorizacdo dos autores das obras que compdem o livro. Uma nova edigdo em trés volumes
intitulada The New Real Book foi editada e distribuida pela Sher Music CO, mas a composi¢do aqui ilustrada
ndo consta nesta publicagéo
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7.5 Elementos advindos da influéncia da musica erudita

Além dos aspectos técnico-interpretativos advindos da ligagdo de Marco Pereira
com a musica erudita para violdo, principalmente a partir das aulas que teve com Isaias Savio
e com Abel Carlevaro, notamos a sua ligagdo com compositores como Villa Lobos, sobre o
qual Marco Pereira fez a sua pesquisa de mestrado em Paris.

Dentre suas obras para violdo solo, Villa Lobos utilizou o recurso técnico
idiomatico do violdo conhecido por paralelismo, um procedimento que se desenvolve a partir
da repeti¢do de uma mesma forma de mado esquerda ao longo do braco do instrumento
apresentado sobre uma mesma disposi¢ao dos dedos. Esta forma pode se movimentar tanto no
sentido vertical, horizontal e transversal no braco do violdo.

Outro importante compositor do universo do violdo erudito que fez o uso deste
recurso técnico-idiomatico foi o cubano Leo Brouwer (1939). Villa Lobos e Leo Brouwer sao
dois importantes compositores que utilizaram o “paralelismo” em suas composi¢des para
violao solo.

Villa-Lobos usa as formas com um propdsito bastante radical, tipico da vanguarda
modernista com a qual apresenta afinidade, buscando um efeito caracteristico do
instrumento, num universo mais francamente atonal, ou poli-tonal — apesar da
melodia sugerir arquétipos tonais, e nunca se desligar completamente da tonalidade,
muitos dos acordes ndo podem ser pensados em termos de fungdes harmonicas. Ja

Guinga trabalha com esses elementos dentro de um limite tonal mais claro, onde
podemos facilmente enxergar as relagdes harmonicas (CARDOSO, 2006, p. 109).

8. Consideracoes sobre os aspectos tradicionais e nao tradicionais do choro.

Ao realizarmos uma abordagem sobre a classificacdo de um choro como tradicional
ou ndo-tradicional observamos que ndo ¢ possivel realizar tal classificagdo apenas a partir de
elementos isolados. Ela deve ser feita partindo da observacao dos elementos que constituem a
obra como um todo. Um dos fatores que permitem a classificagdo de um estilo de choro com
carater ndo tradicional estd ligado principalmente a recorréncia® do uso dos elementos
considerados nao-tradicionais pela comunidade do choro presentes na mesma musica. Sobre

este raciocinio Borges diz:

e} segundo registro fonografico do grupo de choro “Dois de Ouro”, conjunto que o bandolinista Hamilton de
Holanda comegou antes de seguir sua carreira como solista, intitula-se “A Nova Cara do Velho Choro” (Laser
Records, 1998). Tal intitulagdo demonstra a relagdo pacifica do CT com o CNT através do repertorio comum e
dos arranjos que ndo descaracterizam o CT. A relagdo do estilo tradicional e ndo-tradicional (muitas vezes
chamado de moderno) ¢ constante entre os musicos da comunidade (BORGES, 2008, p. 24).
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Ressalta-se que a simples utilizagdo de um “volteio harménico” ? 6u de uma
determinada harmonia localizada ndo determina, de forma precisa, um CT ou CNT.
Por isso, ¢ necessario analisar todo o conteudo da peca a fim de definir qual estilo
determinado choro se enquadra. Ha, porém, outro entrave quanto a classificagdo de
estilo: existem compositores situados cronologicamente na tradi¢do ou na
consolida¢do do estilo, que podem ser considerados modernos em virtude de alguns
critérios de classificagdo. Segundo essa perspectiva, destacamos que algumas
musicas de Garoto - dentre as quais se destaca “Quanto d6i uma saudade” sdo
dotadas de recursos harmonicos complexos e ndo-usuais para a musica popular de
sua época, tais como a utilizagdo de sub V7, acordes estendidos®, utilizagdo de fusa
em escalas, cadéncias deceptivas24 (BORGES, 2008, p. 52).

intuito de melhor apresentagdo dos elementos presentes nesta

fundamentagdo tedrica apresentamos a seguir uma tabela comparativa expondo os elementos

que podem ser considerados tradicionais e ndo tradicionais no choro.

Elementos tradicionais do choro Elementos nao tradicionais do choro

Volteio harmonico sobre a 4arvore harmonica | Volteio harmonico estilizado através do uso do

simplificada.

subV7, substituindo os acordes dominantes.

Uso de escalas modais oriundos da escala diatonica | Uso de escalas de acorde apresentando modos com
maior: jonio, dorico, frigio, mixolidio, edlio e l6crio. | notas alteradas, a exemplo dos modos oriundos da

escala menor melddica: “lidio b7”: 4° modo;
“16crin9”, 2° modo: “alterada”: 7° modo. Uso de
escalas simétricas, tons inteiros, diminuta, etc.

Uso dos dorico, mixolidio, e jonio | Uso dos modos edlio, alterado e lidio

respectivamente sobre os acordes IIm,V7, 7M. respectivamente sobre os acordes IIm,V7, [7TM.

Uso de caminhos harmonicos pertencentes a “Arvore | Uso de caminhos harmonicos ndo pertencentes a

Harmonica” simplificada e estendida. “Arvore Harmonica” estendida e simplificada.
Caminhos harmoénicos apresentados pelo recurso do
paralelismo.

Caminhos com cadéncias perfeitas, | Cadencias harmonicas com resolugdes

. . . interrompidas, uso de dominantes sem fungdo

imperfeita e plagais. .
dominante.

Escalas diat6nicas maiores e menores, uso da escala | Escalas simétricas hexatonica de tons inteiros,
menor harmonica (quinto modo) sobre acordes | escalas dominantes diminutas sobre acordes
dominantes com resolu¢des em acordes menores. dominantes com #4.

Uso de acordes triadicos, com exce¢do dos acordes | Acordes formados por tétrades com constante uso
dominantes, podendo ser acrescentados de notas | de notas complementares com alteragdes como (b9,
complementares tais como a (9%, 11% ¢ 13?). #9,#11 e b13).

Ritmo condizente ao samba e ao choro tradicional | Células ritmicas compostas por oito fusas

conforme combinagdes estruturais | consecutivas, quidlteras: quintina, sextina, em um
apresentadas por Almada (2006). unico tempo, tercina sobre dois tempos.
Tabela 2: Apresentagdo dos elementos tradicionais, e ndo tradicionais do choro a partir das apresentagdes

de Borges (2008). Estruturagdo organizacional da tabela por Julio Lemos.

22 . - . . A
“Volteio harmonico” apresentado por Borges (2008), ¢ nome dado para o caminho harmoénico que passa pelos
acordes da “Arvore Harmonica" simplificada.
23
Acordes com notas complementares.
24 A . o ox - A i .
Cadéncias deceptivas também sdo chamadas por alguns teodricos por cadéncia interrompida.
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9. ANALISE DE SAMBA URBANO

9.1Influéncias da musica brasileira e aspectos do choro tradicional.

Dentre as principais influéncias da musica brasileira presente na obra “Samba
Urbano” podemos apresentar os seguintes elementos: 1) o ritmo do choro tradicional e do
samba, 2) o uso de elementos que fazem alusdo ao aspecto melddico presente no
acompanhamento do violdo de sete cordas no choro e no samba.

Observa-se na obra Samba Urbano, a presenca de estruturas ritmicas caracteristicas
do choro tradicional tais como as apresentadas por Almada (2006). A estrutura ritmica
apresentada no ex. 12 é semelhante a estrutura [b / a ], somada a uma extensdo de
prolongamento da ultima nota até o tempo subsequente, configura-se uma sincope através da

antecipagdo desta ultima nota.

Padrdao Ritmico Padrdo Ritmico

I | ':_ | \'

— 1
a?‘_,a v ? v ;'—9

= Baixo antecipado

- —
LI
— Baixo antecipado

—J
Exemplo 12: “Samba Urbano” (compassos 5 ao 10)

Podemos constatar neste exemplo acima um tipo de antecipacdo do baixo que ¢
caracteristico do samba sobre o qual encontramos um exemplo semelhante na obra de
Radamés Gnattali. O acorde de G/D presente na Tocata em Ritmo de Samba N°1, ex. 13 tem
o baixo antecipado ao ser tocado no ultimo quarto do tempo do ultimo tempo do compasso
anterior a ele. Esta antecipagdo do baixo (Gltimo quarto de tempo), junto ao ataque do acorde
na parte fraca do tempo (segundo quarto de tempo do primeiro tempo de cada compasso)
evidencia uma das principais caracteristicas ritmicas do samba presente na condug¢ado ritmico-

harmonica do violdo de acompanhamento.

% Vide p. 16.
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Toccata em Ritmo de Samba N°1

para Garoto (segundo Ronoel Simoes)

Radameés Gnattali
(1950)

- .= i Fa ==
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Baixo antecipado Baixo antecipado
LGD ) LGD

Exemplo 13: Radamés Gnattali, “Tocata em Ritmo de Samba N°1”.

Quanto a influéncia de Garoto sobre Radamés Gnattali na obra “Toccata em Ritmo
de Samba N° 17, Delneri faz o seguinte relato:

“Radamés Gnattali compde, em 1950, um samba estilizado dedicado a Garoto, que
utiliza os desenhos ritmicos e acordes “paralelos”, como textura em bloco,
inspirados no samba de Garoto. [...] extraimos 3 fragmentos da Tocata em Ritmo de
Samba N°. 1, nos quais percebemos a influéncia do violonismo de Lamentos do
Morro [...] O motivo desenhado pelo baixo, com sonoridade do surdo da percussdo
antecipa o ritmo dos acordes montados em posi¢des “geométricas”26 do violao,
criam um glissando na montagem de um acorde diminuto. A tonalidade de Sol
maior € anunciada, sem resolu¢do” (DELNERI, 2009, p. 94).

No arpejo de Bb7(9), compasso 14, ex. 14, ocorre uma estrutura ritmica muito
recorrente em melodias de samba e bossa nova semelhantes a apresentacio de Faria®. Na
ultima semicolcheia do compasso 14 surge o acorde de Am9 que de forma antecipada se
estende até o tempo forte do compasso subsequente, esta figura ritmica apresenta utilizacao da

sincope e evidencia o ataque das notas nas partes fracas do tempo em questao.

Bb7(9)  Am9

y

| — 2
3 < Iy

* 1
v L

7

|

Exemplo 14: “Samba Urbano” (compasso 10 ao 14).

< g

Neste trecho, ex. 15, entre os compassos 45 e 49, observa-se que a nota mais aguda
encontra-se antecipada do restante das notas que formam o acorde em quartas justas
sobrepostas, esta antecipacdo, caracteristica em melodias do choro, acaba por conjugar uma
estrutura ritmica com maior complexidade e contribui para destacar a nota mais aguda de cada

acorde, que se apresenta como fragmento melddico

26 o . S . o
Geométricas, se refere ao uso do paralelismo, um recurso idiomatico composicional do violdo no qual
estruturas de acordes ou de frases melddicas sdo repetidas em diferentes regides do brago do violdo.
27 < .
Vide p. 17 (fundamentacao teorica).
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(lo stesso tempo) } = E 2 ﬁ-

Exemplo 15: “Samba Urbano” (compassos 45 ao 49). Movimento paralelo descendente de quartas sobrepostas.

Observa-se no exemplo 34 que o mesmo padrdo ritmico se repete nos compassos 39,
41 e 43, estas células ritmicas sdo caracteristicas do choro, semelhante a estrutura [b / a]

somadas a uma semiminima do tempo subsequente.

s o il s .

35 .
R e R A DI e
o———

’ o r - - r
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Padrao Ritmico

Q cresc.

- Padrao Ritmico Padrao Ritmico

Exemplo 16: “Samba Urbano” (compassos 35 ao 44).

Quanto ao aspecto harmonico, no ex. 17, a partir do compasso 68 até o compasso
73 surge um encadeamento harmonico pertencente ao centro tonal Lad Menor, Im —
Vsus4/3%/blll — V7(sus4,9)/blll — V7(9,b13)/7%/blll — bIII9 — IIm7(b5) — V7(#11,#9). Este
encadeamento estd presente na “Arvore Harmonica” menor, que analisados de modo
simplificado sem as notas complementares apresentam a seguinte analise: Im — V7/bIII — blII
— Im7(b5) — V7 — Im, observamos neste encadeamento a passagem pelo acorde relativo
maior [bIIl] que esta presente no quadro de modulagdes recorrentes do choro, quadro da
“Arvore Harmonica”.

Observamos que este encadeamento configura um elemento harmonico
caracteristico do choro tradicional. Porém os acordes apresentam notas complementares
alteradas, como a 11* aumentada, a 9* aumentada e a 13* menor, estas notas alteradas sdo

consideradas como elementos ndo-tradicionais do choro.
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Im Vsus4/5%/blll
Am Gsus4/5* 2

e rz.w

V7(sus4,9)/bIIl — V7(9,b13)/7%/bIIl — bII19 — IIm7(bS) — V7(#11,#9)

G7(susd, 9)  G7(9, b13)/7* C9 Bm7(b5) E7(#11,#9)
0. N d i 1
D) 5 . - i |

Exemplo 17: “Samba Urbano” (compasso 65 ao 73).

9.2 Aspectos jazzisticos e do CNT.

Sobre o aspecto harmonico, no ex. 18, observamos o um arpejo realizado sobre
quartas sobrepostas entre as notas Si e D6 e entre os compassos 39 ao 45, observamos o
arpejo do acorde F7M junto a presenca da nota Si natural que configura um intervalo de #4
(quarta aumentada) a partir da presenca deste intervalo podemos constatar uma caracteristica
modal, sendo este modo, “Fa Lidio” formando o arpejo de F7M(#4). O modo Fa Lidio ¢
composto das seguintes notas: Fa, Sol, La, Si, Do, R¢, Mi. As notas do acorde sdo: Fa, La, D6
e Mi (T, 3, 5, 7) e as notas complementares sdo: Sol, Si e R¢é (9, #11, 13).

Quanto ao aspecto melodico-ritmico, no ex. 18, observa-se que o mesmo motivo
ritmico contendo a 4* aumentada se repete nos compassos 39, 41 e 43, a Unica diferenga entre
eles esta na ultima nota de cada motivo sendo elas: Mi, Sol e Mi, podemos atribuir a estas
notas o sentido melddico deste trecho, sendo as demais notas pertencentes ao arpejo de Fa
Lidio. A partir da audi¢do da gravagdo da obra interpretada pelo proprio compositor, fica
evidente o sentido destas notas como sendo notas melddicas, percebe-se que elas apresentam

duracdo de tempo maior do que a representagdo da escrita na partitura.
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Arpejo em quartas D6 Mixolidio [C7] Fa Lidio [FTM(#11)]
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Exemplo 18: “Samba Urbano”(compassos 39 ao 45).

No ex. 19 entre os compassos 86 o 88 o compositor apresenta um encadeamento
harmoénico feito por acordes diatonicos ao centro tonal de L& Menor, entretanto este
encadeamento harmoénico se conclui com um acorde menor sobre o quinto grau Vm?7, o
acorde Em7. Este trecho se apresenta predominantemente modal, La edlio, pois para que este
tivesse caracteristica tonal®® deveria apresentar um acorde dominante sobre o quinto grau, ou
seja, E7. Observamos que o acorde de Dm7 também pode ser analisado como um acorde de
segunda inversdo do G7(sus4,9), e como este acorde ndo possui a nota Si, ndo ocorre a
resolugdo do tritono Si-Fa, nas notas D6-Mi no encadeamento G7(sus4,9) — Dm7 — C7M,
caso ocorresse tal resolucdo, poderia ser considerado como encadeamento de caracteristica

tonal.

bV7(sus,49) IVm bIII7M  bVITM  IIm7(b5)  Vm7

G7(sus4,9) Dm7 C7M F7M Bm7(b5) Em7
3 37 _—3— J
85 o j b 1 .‘ j 5 | -« ® d =
! —® L ] i
I i i 1
Y - r r f = e —
rmeo meno mosso molto rall. r ¢ F

Exemplo 19: “Samba Urbano” (compassos 85 ao 89 ).

No ex. 20 no compasso 5, surge um acorde de forma antecipada, este acorde ¢é

formado pelas notas: L4 bemol (enarmdnica de Sol#), Ré bemol (enarmonica de Do#) e Fa

28 . . .

Consideramos como passagem tonal trechos em que possamos encontrar um acorde dominante sobre o quinto
grau da escala que da origem ao campo harmoénico do trecho musical em questdo, juntamente deve ocorrer a
resolugdo do tritono e a presenga da sensivel.
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natural, posteriormente na cabec¢a do primeiro tempo do compasso 5 surge a nota R¢ (quarta
corda solta) gerando o acorde dominante alterado E7(b9,13)/D, analisado como dominante do
primeiro grau, V7(b9,13)/7° — Im. Apesar da omissdo da fundamental no baixo (nota Mi) a
andlise harmoénica pode ser confirmada a partir da presenga do tritono e do contexto
harmdnico.

Nestes compassos do ex. 20 ocorre o seguinte encadeamento harmonico:
V7(b9,#11,13) — Im7(9,11) — V7(b9,#11,13). Apesar dos acordes dominantes estarem
apresentados apenas através de pontuagdes ritmicas, ocorre um efeito de prolongamento de
sua sonoridade harmonica para percepcao do ouvinte. Este efeito de prolongamento sonoro se
estende at¢ o momento da entrada do proximo acorde, devido principalmente a utilizagao das
notas advindas da “escala de acorde” aplicavel ao acorde E7(b9,#11,13), neste caso a escala
de “Mi Octatonica Simétrica Dominante™, formada pelas seguintes notas, partindo-se da

nota Mi: Mi, Fa, Sol, Lab, Sib, Si, Do#, Ré.

E7 (b9,#11,13) E7(b9,#11,13)
Padrao Ritmico Padrao Ritmico
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Exemplo 20: “Samba Urbano” (compassos 5 ao 10).

Quanto ao aspecto harmonico, observamos no ex. 21, logo abaixo, o seguinte
encadeamento harmonico: bIII(#11) — V7(13)/bVI — V7(9)/bIl — SubV7(9)/Im — Im9. Este
encadeamento apresenta uma sequéncia de trés acordes dominantes estendidos, sendo o
ultimo acorde de fungdo de substituto da dominante, subV7(9)/Im, que resolve no primeiro
grau por movimento do baixo cromatico descendente. Este tipo de encadeamento harmdnico

pode ser considerado como um elemento ndo tradicional no choro por nio estar presente na

* (PEREIRA, 2011, v. 3, p. 85)
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“Arvore Harmonica”, outro elemento de carater nao tradicional ¢ o uso de 11* aumentada

sobre a triade de D6 Maior no compasso 11.

bII(#11)  V7(13)/bVI V7(9)/bll subV7(9)/1 Im(9)
C#11) C7(13) F7(9) Bb7(9) Am(9)
1) =

0, ——— - —g =
e TTPEEEEE L S

2o ’ — = s~
? f Er P

Exemplo 21: “Samba Urbano” (compasso 10 ao 14).

(7]

Quanto ao aspecto harmdnico, ex. 22, acontece o seguinte encadeamento harmonico
no tom de L4 menor: Dm7(b6) - Gsus4 - C69. Este encadeamento configura a seguinte analise
harmoénica: [Im7(b6) — Vsus4/bllIl — blIl69. Este tipo de encadeamento ¢ bastante recorrente
em harmonias de musica popular, em especial no jazz e na bossa nova, ¢ conhecido por
“segundo cadencial” ou “II, V secundario”.*

A presenca da sexta menor, a nota Si bemol, nos compassos 17 e 21, configuram
carater modal a este trecho do exemplo acima. Neste trecho o compositor utiliza o modo Ré
edlio sobre o acorde do II grau menor (compassos 17 e 21), o acorde suspenso sobre o V grau
(compassos 18 e 22) e o modo D6 Jonico sobre o I grau (compassos 19 e 23).

Neste caso observamos dois elementos considerados ndo tradicionais pela
comunidade do choro: a utilizacdo do modo edlio onde comumente em musicas tonais utiliza-
se o0 modo dorico e a utilizagdo de um acorde suspenso onde geralmente utiliza-se o acorde de
sétima dominante. Neste caso o Ré edlio esta presente onde comumente se encontraria em

uma musica tonal o modo Ré dorico, e o acorde Gsus4 encontra-se onde estaria o acorde G7,

consequentemente acaba por apresentar carater modal ao trecho.

Im(9) 1im7(b6) Vsus4/blll  bIII69
Am(9) Dm7(b6) Gsus4/blll  C69
J
vy 4 =y " oo
’13 £ H. Nat Fe==——————— T J : T ——
67 i Sl Lo |
v o mp { r p—r

% (GUEST, 2006, v. 1, p. 62)
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Dm7(b6)  Gsus4/blIl C69

4 1} Harm. Artif. ———

v 0
P ﬁﬂ_ ] ! d ° |
—he = =
.. ‘r

&
T
il

Exemplo 22: “Samba Urbano” (compassos 15 ao 24).

No ex. 23, entre os compassos 50 e 63, inicia-se a se¢do “B” de “Samba Urbano”.
Quanto ao aspecto harmdnico, observamos uma alternidncia de arpejos ascendentes e
descendentes, o centro tonal deste trecho encontra-se em La Menor. Neste trecho existem
alguns acordes de empréstimo modal®' (AEM), que acabam por configurar uma fusido de
classificagdes harmdnicas entre o modal e o tonal.

O arpejo de Gm, ex. 23, compasso 51, que pode ser considerado como AEM do
modo L4 frigio, sétimo grau deste modo, analisado como: bVIIm [AEM]. O acorde Bbm?7 nao
apresenta uma funcdo tonal definida e ndo pode ser classificado como um AEM, portanto,
este acorde ¢ considerado como “acorde de aproximagio cromética” [a.c.]®, analisado como
bIlIm7 [a.c.]. O acorde Bb7M, compasso 55, é um acorde de empréstimo modal também do
modo L4 frigio, segundo grau deste modo sendo analisado como: bII7M [AEM].

O trecho entre o compassos 50 ao 54 se repete entre os compassos 58 ao 63.
Apesar da presenga dos acordes de empréstimo modal e de aproximagdo cromatica, o centro
tonal do trecho ainda permanece estabelecido em L4 Menor devido a presenca do acorde F7M
(bVI7TM), sexto grau de L4 Menor natural, e dos acordes Bm7(b5, b13) e E7(b13, b9), que
juntos formam o segundo cadencial do acorde do primeiro grau, Am9/E, com a seguinte
analise harmonica [[Im7(b5,b13) — V7(b13,b9) — Im9/2%], o acorde IIm7(b5,b13) € originado
a partir do segundo grau da escala menor natural e o acorde V7(b13,b9) ¢ originado do quinto

grau de La Menor harmonica.

¥ (GUEST, 2006, v. 2, p. 11)

2 Um tipo especial de encadeamento paralelo merece atengdo e destaque, pois influenciou outras formas de
escrita harménica. E o caso dos acordes que se aproximam cromaticamente do acorde de resolugdo pelo
movimento paralelo ascendente ou descendente de suas vozes. Essa aproximagao, feita pelo acorde que se situa
exatamente meio tom acima ou meio tom abaixo do acorde de resolugdo é introduzida no discurso harmoénico
para reforcar os movimentos cadenciais. (PEREIRA, p. 51, 2011).
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[AEM] [a.c.]
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Exemplo 23: “Samba Urbano” (compassos 50 ao 64).

Entre os compassos 67 e 69, ex. 24, ocorre uma sequéncia de dominantes
estendidos que se inicia no compasso 67 no acorde de C7(13) e que finaliza no acorde Eb7(9),
classificado como bV7. Logo apds ocorrem duas cadéncias interrompidas consecutivas no
seguinte encadeamento: Eb7(9) — Bb7(#11) — E7(b13) analisado como [bV7(9) — bII7(#11) —
V7(b13)]. Podemos analisar os arpejos de Eb7(9) e Bb7(#11) como dominantes sem fungao
dominante.*® Somente apds este encadeamento de dominantes estendidos seguido de acordes
dominantes sem fun¢do dominante é que ocorre uma cadéncia perfeita: E7(b13) — Am, com a

analise: [V7(b13) — Im], retorna-se novamente ao centro tonal da peca.

V7(13) V7(09) V7(#11) V7(9) bV7(9) bll7(#11) V7(b13) Im
_ C7(13) F7(9) F7(#11) Bb7(9) Eb7(9) Bb7(#11)E7§b13) Am
. ) Hj Vil ®> : ; . :

-
v} | 1

[—
preciso ¢ !

Exemplo 24: “Samba Urbano” (compassos 67 ao 69).

% (GUEST, 2006, v. 2, p. 20)
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9.3Influéncia da musica erudita e do jazz.

Quanto ao aspecto harmdnico, entre os compassos 28 e 30, ex. 25, observa-se o
movimento paralelo das vozes internas que compdem os acordes C7/G, G#7(#11)* e C7(#11),
sendo sobrepostas no acorde C7/G trés vozes com as seguintes notas: Mi, Sib e D6. O

movimento paralelo se apresenta como um recurso idiomatico do violao, conforme mostra a

figura abaixo:

IIm7(11) V7(13, b9) Im(13, b9) V7/bVI SubV7(#11)/bVII
Bm7(11) E7(13, b9) Am (9, 11) C7/G G#7(#11)
aig” [ —" | :15 2 e —
= Fo—e o g7 — ST ——
y F Crese ; ave (72 f 2 -'_'
[l [®]lvn | |® 4\ 4\
'K []
® y ANKJ HEEK X}
HER ¢l e
< > ¢
\l/ V7/bVI V7(b13)/V V7 (#4, b13)

C7(#11) B7(b13) _ E7(#4,b13)

Exemplo 25: “Samba Urbano” (compassos 25 ao 32).

Nota-se no ex. 25 que as vozes internas do acorde de C7/G, Mi, Sib e Do, ao se
deslocarem em movimento paralelo um tom acima passam a apresentar as notas Fa#, Si# (Do)
e Ré, que formam o acorde G#7(#11), e logo em seguida, dois tons acima, também por
movimento paralelo, as notas Sib, Mi e Fa#, que formam o acorde C7(#11). Estas notas
acabam por se apresentarem como pertencentes a escala hexatonica® de tons inteiros,

formada pelas seguintes notas: Mi, Fa#, Sol#, La#, D6 e Ré.

% Estes acordes dominantes que apresentam a nota #11, podem ser analisados também como 7(b5). Segundo
Pereira, a maneira de cifrar este tipo de dominante alterada é uma convengéo pratica adotada pelos musicos para
cifrar acordes mais complexos de uma maneira simplificada. Essa ¢ uma pratica frequente e mostra como a cifra
alfanumérica pode ser imprecisa quanto a funcionalidade dos acordes e a distribuicdo das vozes nas estruturas
mais complexas. Por esse motivo, a cifra de acordes deve ser adotada e compreendida como um meio eficaz de
comunica¢@o harmodnica, mas também como um recurso extremamente limitado (PEREIRA, 2011, v.1, p. 102).
% Vide (PEREIRA, 2011, v. 3, p. 80).
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Figura 2: Apresentagdo do paralelismo ocorrente nos trés acordes entre os compassos 28, 29 e 30 de
“Samba Urbano”.

No ex. 26, nos compassos, 33 e 34, observamos através dos desenhos graficos dos
acordes no brago do violao, que novamente o compositor utiliza-se do artificio do paralelismo
como recurso composicional. Temos neste trecho uma sequéncia de acordes formados por
triades maiores cuja as fundamentais movimentam pelo ciclo das quintas, consubstanciando-
se uma suspen¢do do movimento harmdnico. Podemos dizer que estes acordes com seus
fragmentos melddicos presente na voz superior se encontram em funcdo do paralelismo.
Observamos que ocorre o movimento paralelo da forma dos acordes em dois sentidos, no

diagonal e no vertical.
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Exemplo 26: “Samba Urbano” (compassos 33 e 34).

No ex. 27, sobre o aspecto harmonico, observamos dois tipos de relagdo entre as
quartas sobrepostas, o primeiro tipo ocorre entre os trés primeiros acordes, G7(13, 9)/F,
Em7(11) e Dm7(11), dentre os quais o compositor sobrepde as quartas respeitando-se as notas
da escala La Menor natural, ou seja, a partir das notas diatonicas da escala. O segundo tipo de
sobreposi¢do de quartas ocorre entre os acordes, Em7(11), Dm7(11), C#m7(11), Bm7(11) e

Bm7(4,b13) entre os quais o compositor sobrepde as quartas repetindo-se a mesma disposi¢ao
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dos dedos no brago do violdo, configura-se o recurso técnico do paralelismo no sentido

horizontal.
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Exemplo 27: “Samba Urbano” (compassos 45 ao 49).

No ex. 28, observamos entre os compassos 64 e 66 a recorréncia do paralelismo que
ocorre sobre a movimentacao das vozes no sentido ascendente, as vozes estdo dispostas em

trés notas que formam triades perfeitas maiores formados por: tonica, ter¢a e quinta justa.

Bb, Db, Gb, Ab
V - ’ . . = - A

o JFTTa-d
G 5
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Exemplo 28: “Samba Urbano” (compassos 60 ao 66).
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Observa-se no ex. 29 que ocorre movimento da mesma forma do acorde no sentido

horizontal e vertical. No compasso 64 encontramos a seguinte sequéncia de acordes: Bb, Db,

Gb e Ab:

b Db Gbp Ab
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Exemplo 29: “Samba Urbano” (compassos 63 e 64).
No compasso 65, ex. 30, observa-se os acordes G e C que também se apresentam

em triades perfeitas maiores em movimento paralelo ascendente.
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Exemplo 30: “Samba Urbano” (compasso 65).

Observamos no ex. 31 uma secdo que apresenta um contraste estilistico
comparando-se ao restante da peca. Este contraste se da através da mudanga de carater da
peca, que até entdo se apresentava com estruturas ritmicas de influéncia do choro tradicional e
do samba com uso de sincopes e notas de curta duragdo, recorréncia de notas em parte fracas

de tempo e no contratempo. Nesta secdo, ex. 31, encontramos um carater lento e expressivo,
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notas melddicas de maior duragdo que se encontram em cabega de tempo, acontece também
uma mudanca de andamento descrito na partitura, bem como de intensidade sonora, de forte
para pp.

Encontramos nesta se¢do, ex. 31, dois trechos composto por formulas de compasso
que se alternam, o primeiro delineado por estruturacdo de semifrases escrito em compasso
composto 15/8, usado como um artificio para possibilitar a expansdo da frase, uma vez que
esta expansdo ocorre pelo aumento do compasso, entre os compassos 89 — 92, e novamente
entre os compassos 97 — 100. Este trecho apresenta uma estrutura composicional de melodia
acompanhada, o acompanhamento ocorre em forma de arpejo nas cordas mais agudas e junto
ao acompanhamento ocorre a melodia no baixo (neste caso, na regido de registro médio,
quarta e terceira cordas do violao). H4 também na partitura a descri¢do cantabile, indicando a
realizacdo da melodia com o baixo em destaque. Observamos que predomina nesta melodia
acompanhada, uma harmonia de carater tonal, com arpejos pertencentes ao campo harmdnico
de La menor, com o encadeamento Am — Dm7 — G7 — C7M, [Im — IVm7 — V7/blIl — blII7M],

encontrado na “Arvore Harmonica”*®

, com a presenca da modulagdo tipica para o relativo
maior.

O segundo trecho ocorre entre os compassos 93 - 96 e novamente entre 0s
compassos 101 — 106. Desenvolve-se sobre a formula de compasso 12/8, e nele encontramos
maior movimenta¢cdo das notas do baixo, que se movimentam por seminimas consecutivas,
sem uma estruturacdo formal por semifrases. Encontramos neste trecho momentos em que a
harmonia apresenta carater modal devido a presenga de arpejos de empréstimo modal, tais
como: o arpejo de Gm7, no compasso 95, advindo do sétimo grau de La frigio, bem como o
arpejo de F#m7(b5S), compasso 103, advindo do sexto grau de La menor meloddico.
Encontramos também o arpejo de Db, no compasso 96, sem fungao tonal definida, ndo sendo
possivel classifica-lo como AEM, e Db7, também no compasso 96, um arpejo dominante sem

funcdo dominante. Portanto observamos nesta se¢do uma alternancia entre a harmonia tonal e

modal.

% Vide pag. 22 (fundamentagdo teoria).
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Exemplo 31: Secdo “C”, compassos 89 ao 106
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Em entrevista’ Marco Pereira diz ter ouvido muita musica de tango desde sua
infancia e que ¢ um grande admirador do género musical argentino. Dentre os violonistas
argentinos intérpretes de tango que o influenciaram, ele citou Cacho Tirao, que conheceu no
periodo que morou em Paris. Cacho Tirao gravou e interpretou ao violdo um extenso
repertdrio composto por Astor Piazzolla (1921-1992). O contraste desta se¢do, ex. 31, de
carater lento e expressivo, diferentemente do restante da obra, de cardter ritmado com
andamento rapido, se apresenta de modo semelhante a estrutura formal de grande parte do
repertdrio de tango escrito pelo compositor argentino Astor Piazzolla, no qual ¢ recorrente
este tipo de alternincia entre o carater ritmado e rapido, com trechos com carater lento e
cantabile. Podemos citar como exemplo desta indicagdo de mudanga de cardter na obra
“Estacdes Portefias” de Astor Piazzolla, apresentamos um trecho de um de seus movimentos,

“Primavera Portefia”, ex. 32, extraido da transcricdo para violdo solo feita pelo violonista

Sérgio Assad (1952).
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Exemplo 32: Astor Piazzolla - “Primavera Portefia”, transcrigdo Sergio Assad, compassos 46 — 54, no
compasso 50 se percebe a mudanca de carater da obra.

9.4 Influéncia de Baden Powell.

Apresentamos abaixo a Coda final, ex. 33, de “Samba Urbano”, neste trecho
observamos acordes em quartas, recurso idiomatico do violdo, sequéncia de acordes por
paralelismo, bem como a influéncia do aspecto ritmico de Baden Powell, a partir de acordes

de quatro notas nas cordas primas em semicolcheias tocados através da técnica de

“rasgueado”.

% Entrevista em 14/ 12/2010, em sua residéncia no Rio de Janeiro.
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Marco Pereira diz ter tido esta influéncia ritmica vinda de Baden Powell a qual foi

identificada em “Samba Urbano” na Coda final:

“Com relagdo a influéncia do Baden Powell no meu jeito de tocar e compor

(especialmente os “sambas”) posso lhe dizer que ¢é total. O Baden foi a maior

influéncia do violdo brasileiro na minha geragdo e, com relagdo aos “rasgueados”,

também foi o nosso mestre. Como acho que nunca consegui fazer exatamente do

jeito que ele fazia, acabei por desenvolver uma maneira pessoal de fazé-lo. E bom

lembrar que a tradugdo do ritmo de samba para o violdo se da com base nos trés

principais elementos desse ritmo: pandeiro, surdo e tamborim. Existe um quarto

elemento, quando o samba ¢ mais rapido, que se baseia nos desenhos ritmicos da

caixa e dos repiques. E exatamente nesse caso que os 'rasgueados' entram na “levada”
%8 (PEREIRA, correspondéncia eletronica, 04/03/2012).
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Exemplo 33: “Samba urbano”, Coda final.

%8 (Resposta de Marco Pereira via correspondéncia eletronica, no dia 04/03/2012, sobre a seguinte pergunta:
“Com relagd@o a Coda final de “Samba Urbano”, vocé considera a influéncia de Baden Powell quanto ao aspecto
ritmico e quanto aos rasgueados”.
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Como exemplo deste tipo influéncia técnica interpretativa de Baden Powell quanto

9939

ao uso de “ragueios””, apresentamos no ex. 34 um trecho de uma transcri¢do da musica

“Candomblé” de Baden Powell.
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Exemplo 34: Apresentagdo do uso do “ragueio” no Afrosamba, “Candomblé”, de Baden Powell, compasso 9
a0 20*, Baden Powell no CD “A vontade” de 1963 lancado pela gravadora Elenco. Transcrig¢éo Julio Lemos.

Quanto ao uso dos acordes por quartas Marco Pereira faz o seguinte comentario:

“Sobre os acordes por quartas, devo dizer que foi uma certa “onda modal” que
invadiu a musica brasileira “instrumental” durante os anos 60. A influéncia veio
diretamente da musica europeia (Debussy, Ravel, Schoenberg, etc.) e indiretamente
das correntes do “cool jazz” americano. Eu assimilei esse tipo de sonoridade e
acabei inserindo em algumas de minhas composi¢des. Devo lembra-lo que isso foi
um processo natural. Eu ndo “pensei” pra colocar esse tipo de acorde nas minhas
musicas. Eles foram utilizados a partir de ideias musicais que ecoavam dentro da
minha cabega” (PEREIRA, correspondéncia eletronica, 04/03/2012)

Observamos em “Samba Urbano”, ex. 35, a presenca de um ritmo “trés contra

dois”, uma quidltera de trés notas em dois tempos.

e
L 1

Exemplo 35: “Samba Urbano”, compassos 33 e 34.

39 Jo ~ . . . . . ~

Utilizamos a representagdo por setas para indicar o sentido de ataque do dedo, a indicag@o do dedo usado para
reproducdo deste ataque se encontra acima da seta sobre o acorde, os dedos (a, m, i). Quanto ao acorde tocado de
forma “pingada” apresentamos as letras sobrepostas umas as outras.
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Encontramos esta estrutura ritmica apresentada de forma recorrente no Afrosamba
de Baden Powell, “Candomblé”, ex. 36. Portanto apresentamos mais uma possivel influéncia

do aspecto ritmico de Baden Powell presente no estilo composicional de Marco Pereira.

Violio Candomblé

do Disco "A vontade"

Baden Powell
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Exemplo 36: Baden Powell — “Candomblé”. Compasso 1 se inicia no tempo 1°16” da gravacdo de
interpretacdo do proprio Baden Powell no disco “A Vontade” — gravadora Elenco 1963. Transcrigdo Julio
Lemos.

10. CONSIDERACOES FINALIS.

A partir dos exemplos apresentados podemos constatar que a obra de Marco Pereira
apresenta aspectos melddicos, harmonicos e ritmicos considerados pela comunidade do choro
como tradicionais e ndo-tradicionais.

Quanto a estrutura ritmica, observa-se a utilizagdo dos padrdes ritmicos tradicionais
da musica brasileira, com células ritmicas do samba e do choro tradicional, como a constante
presenga da sincope.

Quanto ao aspecto melddico, observa-se que o compositor utiliza escalas
consideradas modernas pela comunidade do choro. Marco Pereira utiliza escalas modais e
simétricas com notas de tensdes como a quarta aumentada, a décima terceira maior, décima
terceira menor e a segunda menor. As escalas modais por ele utilizadas sdo advindas da sua
ligagdo com o jazz, estilo musical em que o compositor teve intenso contato quando residiu na

Franca entre os anos 1974 e 1979, prosseguindo o seu estudo ao voltar para o Brasil.
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Quanto ao aspecto harmonico, a presenca de dissonancias ¢ algo recorrente em
quase todos os acordes analisados em “Samba Urbano”. Podemos constatar que o compositor
emprega encadeamentos recorrentes em harmonias tonais consideradas simples. Tais
encadeamentos podem ser representados através da “Arvore Harménica” desenvolvida por
Soares (2007). Foi possivel observar também em Samba Urbano encadeamentos considerados
modernos pela comunidade do choro como a utilizagdo de dominante sem fungdo dominante e
utilizacdo de dominantes estendidos, harmonias advindas do paralelismo e uso de harmonias
modais.

Observamos que o estilo composicional de Marco Pereira presente na obra “Samba
Urbano” possui uma ligacdo intrinseca com sua atuac¢do violonistica, ou seja, verificamos
diferentes influéncias advindas de diferentes fontes e estilos musicais sobre os quais o
compositor teve contato durante a sua trajetoéria musical como performer. Observamos a
influéncia da musica erudita para violdo através da presenga de elementos advindos da
influéncia de Villa Lobos e Leo Brouwer, tal como o a suspensdo do campo harmodnico a
partir do uso do recurso idiomatico do paralelismo. A partir da audi¢do da obra, percebe-se
um alto grau de exceléncia interpretativa caracterizada pela clareza dos sons apresentados,
equilibrio das vozes em momentos polifénicos, advindos com por sua formagdo como
violonista erudito tendo aulas com Isaias Savio em Sado Paulo, outro elemento caracteristico
da sua influéncia erudita sdo as indica¢des de elementos interpretativos tais como andamento,
intensidade, carater de expressdo, que sdo caracteristicas indicativas geralmente encontradas
em partituras de musica erudita para violdo, merece ainda destaque termos italianos como,
“cantabile” e “lo stesso tempo”. A influéncia do jazz se encontra presente a partir do “Cool
Jazz” e do “Beb-bop” segundo o préprio compositor, foi influenciado principalmente pelos
Jazzistas Charlie Parker (1920-1955) e John Coltrane (1926-1967), a partir do uso de
elementos caracteristicos do género tais como: acordes por quartas, escalas alteradas, de tons
inteiros e uso intensivo de acordes alterados. Observamos também em “Samba Urbano” a
evidencia de elementos da musica popular brasileira, aspectos ritmicos e harmonicos
recorrentes no choro tradicional e no samba, bem como uma influéncia do violonista Baden
Powell especialmente quanto aspecto ritmico e quanto ao uso da técnica de mao direita do
rasgueado.

A partir da audicdo da interpretagdo do proprio compositor Marco Pereira da obra
“Samba Urbano” observamos alguns aspectos que corroboraram para a definicdo de
elementos presentes na obra. A partitura por si s6 ndo define exatamente as caracteristicas

sonoras apresentadas na interpretacdo da obra, observamos por exemplo que em alguns
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compassos notas escritas em semicolcheia na realidade tinham duragdo maior do que a escrita
perdurando até o final do compasso em que se encontravam, este prolongamento do som
acabava por evidenciar notas consideradas “notas caracteristicas” de algum modo em questao,
como foi o caso do modo lidio*'. Outro elemento perceptivel a partir da audi¢do da obra,
comparando-se com a escrita da partitura, foi a duracdo dos sons de algumas notas,
principalmente as semicolcheias, que na gravagdo apresentam uma dura¢do menor do que a
semicolcheia propriamente escrita na partitura. Este tipo de sonoridade, abafada, chamada

»%  ou mesmo “nota percussiva’, ¢ caracteristica do

também por “nota fantasma
acompanhamento ritmico-harmonico presente no violdo de samba, choro, bossa-nova e de
outros estilos da musica popular brasileira.

Observamos que Marco Pereira a partir deste conjunto de influéncias diversas
apresenta em “Samba Urbano” elementos composicionais que se enquadram no processo
histérico do violdo solo popular brasileiro, que se iniciou no final do século XX a partir de
violonistas representativos tais como, Jodo Pernambuco, Américo Jacomino, Dilermando Resis,
Garoto, Laurindo de Almeida, Baden Powell, Rafael Rabelo®, Paulinho Nogueira, e
atualmente: Guinga, Paulo Belinati, Yamandi Costa, Rogério Caetano, Z¢é Paulo Becker,
Marcelo Gonsalves e Marcus Tardelli, estes dois ultimos pela sua evidéncia na atuagdo como
performer* do violdo solo popular brasileiro. Bem como pelos compositores Radamés
Gnattali e Villa Lobos que apesar de ndo terem exercido um trabalho de performance ao
violao solo, compuseram obras representativas para o mesmo.

A partir da década de 1940, ocorreram as primeiras transformagdes sobre o estilo
composicional apresentado ao violdo solo na musica popular brasileira, a partir
principalmente do jazz, tendo como maior representante destas transformagdes no repertorio
para violdo solo, Garoto e junto a ele, quanto a composigdes para diversas formacdes
instrumentais bem como para violdo solo, o compositor e arranjador Radamés Ganattali.
Observamos que “Samba Urbano” apresenta elementos significativos semelhantes aos
presentes nas obras de Garoto e Radamés Gnattali, considerados modernos pela comunidade
do choro, portanto consideramos que Marco Pereira pode ser enquadrado como um

compositor representativo da musica popular brasileira contempordnea dando seguimento a

*1Vide p. 42 (Analise).
*2 Podemos encontrar uma apresentagdo e definicdo das “notas fantasmas” em (FABRIS, Bernardo, BOREM
Fausto, 2006).
3 Rafael Rabelo se consagrou como um dos representantes do violdo solo mais pela sua evidéncia como
erformer do que compositor, apesar de também ter composto algumas musicas para violdo solo.
4 . . « 9 . ~ , . . .
Marcus Tardelli gravou o disco “Unha e Carne” com interpretagdes de musica para violdo solo do compositor
Guinga, que lhe rendeu o “PREMIO TIM 2007, revelagdo da musica brasileira.
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este processo historico de producdo composicional e de atuacdo performatica tipico do violdo

solo popular brasileiro.
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ANEXO

Tabela de abreviagdes

Ex. Exemplo

Tab. Tabela

Fig. Figura

CT Choro Tradicional

CNT Choro nao tradicional

nc. Nota caracteristica

ac. Aproximagdo cromatica
AEM Acorde de empréstimo modal
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Samba Urbano 3
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Samba Urbano 4
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