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RESUMO

Essa pesquisa teve como escopo investigar as peculiaridades da elaboracdo e execucéo da
baixaria do violao de sete cordas na interpretacdo do Choro de Rogério Caetano, visando
identificar a forma como interagiu com a diversidade acentuada que caracteriza a pos-
modernidade e com os elementos da tradi¢do, aqui representada pelo trabalho de Dino Sete
Cordas e Raphael Rabelo, e, nesse contexto, as inovagdes que trouxe para a historica do
género no pais. Foram selecionadas para analise, interpretacdo e comparacao, trés obras de
Rogério Caetano — Amigos, Um chorinho em Cochabamba e Rogerinho no sete — e trés
gravacdes da obra Noites Cariocas de Jacob do Bandolim, interpretadas, respectivamente,
por Rogério Caetano, Dino Sete Cordas e Raphael Rabello. A trajetéria metodoldgica
priorizou: levantamento bibliografico; levantamento documental (partituras); exploracao
de fontes orais (entrevistas semiestruturadas), auditivas e audiovisuais; investimento na
transcricdo de baixarias do choro realizada pelo pesquisador; analise, interpretacdo e
comparacao da interpretacdo das baixarias dos musicos em questdo. Por fim, foi possivel
considerar que Rogério Caetano, apesar de todo o dominio dos elementos tradicionais (no
ambito da baixaria do Choro), aqui representados pelo trabalho de Dino Sete Cordas e
Raphael Rabello, utilizou muito materiais melddicos oriundos de outros géneros musicais,
sobretudo o jazz, o blues, musica latino-americana, evidenciando que trouxe grandes
inovacbes para o0 género choro. Isto ao dialogar profundamente com a diversidade
caracteristica do cenario pés-moderno com o qual interagiu. Em relacdo ao universo
violonistico de sete cordas, tendo em vista os dois outros musicos mencionados, mostrou
que tem condicBes de representar uma terceira escola do violao de sete cordas no Brasil.

Palavras Chaves: Inovacdo e Tradigdo; Baixarias do Choro; Rogério Caetano; Cenério
pos-moderno; Dino Sete Cordas e Raphael Rabelo.



ABSTRACT

This research had as scope to investigate the peculiarities of the elaboration and execution
of the baixaria (bass lines) of seven-string guitar in the interpretation of the Choro by
Rogério Caetano, aiming to identify how it interacted with the marked diversity that
characterizes postmodernity and with the elements of the tradition, here represented by the
work of Dino Sete Cordas and Raphael Rabelo, and, in this context, the innovations that he
brought to the history of the genre in Brazil. Three works by Rogério Caetano — Amigos,
Um chorinho em Cochabamba and Rogerinho no sete — as well as three recordings of the
music Noites Cariocas — composed by Jacob do Bandolim — interpreted, respectively, by
Rogério Caetano, Dino Sete Cordas, and Raphael Rabello, were selected for analysis,
interpretation, and comparison. The methodological trajectory prioritized: bibliographical
survey; documentary survey (musical scores); exploration of oral sources (semi-structured
interviews), auditory and audio-visual sources; investment in the transcription of baixarias
of choro music carried out by the researcher; analysis, interpretation and comparison of the
baixarias performed by each of the three mentioned musicians. Finally, it was possible to
consider that Rogério Caetano, despite all the mastery of the traditional elements (in the
context of the baixaria of Choro), represented here by the work of Dino Sete Cordas and
Raphael Rabello, used a lot of melodic material from other musical genres like the jazz, the
blues, Latin American music, evidencing that it brought great innovations to the choro
genre. We state that this musician achieved this when he established profound dialogues
with the diversity characteristic of the postmodern scenario with which he interacted. In
what it concerns to the seven-string guitar universe, still having in sight the other two
mentioned musicians, he showed that he is able to represent a third school of the seven-
string guitar in Brazil.

Keywords: Innovation and Tradition; Baixarias of Choro music; Rogério Caetano;
Postmodern scenario; Dino Sete Cordas and Raphael Rabelo.
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INTRODUCAO

Essa pesquisa tem como objeto de estudo a baixaria na interpretacdo do choro
do violonista Rogeério Caetano, visando o seu dialogo com a diversidade que caracteriza a
pos-modernidade e com elementos da tradigdo, aqui representada pelo trabalho de
Horondino José da Silva - o Dino Sete Cordas - e Raphael Rabello (1962 —1995).

O ponto de partida deste trabalho foi 0 meu investimento no violdo de sete
cordas, seja como instrumentista, como performer em rodas de choro, como profissional e
professor do instrumento ou como egresso do Curso de Musica — habilitacdo violdo - da
Escola de Musica e Artes Cénicas (UFG). Tal fato tem me propiciado um contato direto
com as possibilidades colocadas por esse instrumento, com o seu idiomatismo, assim como
tem me despertado cada vez mais no sentido de ouvir e ler sobre ele, levantar a sua
historia, ouvir, conhecer e executar as obras dos musicos brasileiros que ajudaram a fazer
essa historia, sobretudo aqueles relacionados ao género musical choro. Esse é o caso de
Rogério Caetano, um violonista da atualidade que tem evidenciado um trabalho inovador,
mas que ndo deixa de estar em interacdo com a tradi¢cdo, com o trabalho de Dino Sete
Cordas e Raphael Rabello, dois violonistas de sete cordas reconhecidos nacionalmente pelo
seu legado as baixarias caracteristicas desse instrumento e, nesse contexto, ao
desenvolvimento do género musical choro. Foram esses primeiros investimentos no objeto
e as leituras iniciais que permitiram falar em influéncias, em tradicdo e inovacdo, tendo
como referéncia o trabalho atual de Rogério Caetano.

O choro, segundo Tinhordo (1998), se caracteriza como um género
instrumental brasileiro que se constitui no cerne de uma pratica musical: as rodas de choro.
Surgindo da interacdo do lundu, um dos primeiros géneros da musica popular brasileira, com
dangas europeias de saldo, sobretudo a polca, que chegou ao Brasil em meados do século
XIX com as companhias de teatro, se caracterizou primeiro como um “modo de
acompanhar” essas dancas e depois como um “modo de tocar” em reunides que também
eram chamadas de choro. Mais tarde, através de Antonio Callado, a expressao Choro passou

a designar um pequeno conjunto de instrumentos formado por violdo, cavaquinho e flauta,
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que acabou sendo conhecido como conjunto de “pau e corda”. Jos¢ Ramos Tinhordo, em seu

livro Musica Popular — Um tema em debate, afirma que:

Originalmente o choro ndo constituia um género caracterizado de musica
popular, mas uma maneira de tocar, estendendo-se 0 nome as festas em
gue se reuniam 0s pequenos conjuntos de flauta, violdo e cavaquinho.
(TINHORAO, 1997, p. 111).

Ja Henrique Cazes, Choro - do quintal ao Municipal, assevera que “somente na

década de 1910, pelas méos de Alfredo da Rocha Vianna — o Pixinguinha- o Choro passou a

significar também um género musical de forma definida” (CAZES, 1998, p. 17).

Dentre as peculiaridades estilisticas do choro, que incluem o cultivo do estilo

improvisatorio, progressdes harmdnicas baseadas na centralidade do sistema tonal, uma

ambiéncia de afeto e descontragdo, espago para o “outro solar”, o trabalho com as baixarias

se apresenta como um elemento importante. S&o realizadas, sobretudo, pelo violdo de sete

cordas, que passou a integrar o choro no inicio do século XX, quando este se tornou um

género, deixando de ser apenas um modo de tocar. Compreende-se aqui, com Borges (2008)

que

As “baixarias” sdo melodias independentes que geralmente sdo
executadas na regido grave do instrumento. No caso do violdo, a
“baixaria” ¢ executada pelo polegar da mao direita mediante um recurso
técnico violonistico denominado “apoio”. A “baixaria” constitui, pois, a
forma tipica do acompanhamento polimelddico do violdo choristico.
(BORGES, 2008, p. 67).

Na historiografia musical brasileira e entre os violonistas que se dedicam ao

estudo do violdo de sete cordas, é amplamente conhecido o fato de que Arthur de Souza

Nascimento (1886 - 1957) - o Tute — foi um dos primeiros a investir nesse instrumento nas

primeiras décadas do séc. XX. Castro (2001) cita um manuscrito de Raphael Rabello,

cedido por sua irmé Luciana Rabello, em que esse violonista afirma que:

O viol&o de sete cordas foi idealizado por Tute, no inicio do século XX.
Tute era violonista do conjunto Os Oito Batutas, liderado por
Pixinguinha... Ele idealizou, desenvolveu e tocou o sete cordas até 1950,
quando faleceu. Nesta época o violonista Dino, integrante do conjunto de
Benedito Lacerda resolveu continuar a ideia de Tute. (RABELLO apud
CASTRO, 2001).
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J& Marco Pereira, no prefacio do livro Sete cordas técnica e estilo de Rogeério
Cactano (2010), em sintonia com Rabello, observa que “o Tute, foi 0 mais notavel sete
cordas de seu tempo, e um dos primeiros, sendo 0 primeiro, a se servir dele de forma
eficaz. Tute definiu a afinacdo da sétima corda (do) e influenciou diversos violonistas de
sua época.”

Entretanto, segundo ainda Pereira, foi com Horondino José da Silva - 0 Dino
Sete Cordas - que o violdo de sete cordas foi elevado a um nivel musical e artistico
significativo. Dino Sete Cordas desenvolveu de tal forma a técnica e linguagem do referido
instrumento, que, em 1952, ficou estabelecida de forma definitiva a primeira escola do
violdo de sete cordas no Brasil. Essa trajetéria comecou, sobretudo, quando Alfredo da
Rocha Viana Filho — o Pixinguinha - passou a fazer parte do Regional de Benedito
Lacerda, integrado por Dino, circunstancia que o levou a absorver as “malicias musicais”
de Pixinguinha e “agora, além da fun¢do de acompanhador, o violdo se coloca em posicao
de igualdade com a linha melddica principal, por intermédio de contracantos realizados na
regido grave do instrumento” (LUIZ, 2011, p. 59-60). Segundo o violonista Luis Otavio
Braga (2004, p. 07), em seu método intitulado O Violao de Sete Cordas,

Quando Pixinguinha deixou o regional de Benedito Lacerda, Dino, entdo
violonista de seis cordas do grupo assumiu a baixaria e trouxe para o
violdo de sete cordas tudo o que a aproximacgdo com aquele mestre e sua
propria sensibilidade puderam alcancar. E, com toda justica um pilar do
instrumento no Brasil. Além de sua indubitavel inventiva musical, Dino
fixou o violdo de sete cordas na cena profissional.

Sua contribuicdo esta em assegurar um acompanhamento firme e seguro para
0S conjuntos que viabilizavam as rodas de choro, no seu investimento nas chamadas
“baixarias”, o que contribuiu com a fixa¢do do conhecido “contraponto brasileiro™, hoje
uma das peculiaridades da musica brasileira (CAZES, 1998).

Esse violonista acompanhou 0s maiores intérpretes de seu tempo e foi um dos
masicos mais requisitados para gravacfes comerciais. Suas gravacfes chamaram a atencao

de outros musicos e 0 violdo de sete cordas passou a ter um numero cada vez maior de

Segundo Henrique Cazes (1998, p, 52), nas primeiras gravacdes das quais Pixinguinha participou ainda
como flautista, uma das novidades era o contraponto desenvolvido pelo oficleide de seu professor Irineu
Batina. Esses contrapontos de Irineu foram, segundo o autor, a base do que Pixinguinha realizaria mais de
trinta anos depois com o seu sax-tenor nos duos com Benedito Lacerda. Esse trabalho viria a influenciar o de
Dino Sete Cordas com as baixarias no violdo, sendo importante na trajetoria que levaria ao contraponto
brasileiro peculiar a essa caracteristica estilistica do choro.
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adeptos, se tornando um instrumento bésico e indispensavel no conjunto instrumental dos
chordes. Dentre estes adeptos, Raphael Baptista Rabello foi um dos que mais se destacou.

Segundo o cavaquinhista e pesquisador Henrique Cazes (1998),

O mais fulgurante talento da geracdo de chordes surgida nos anos 70 foi
indiscutivelmente Raphael Rabello. Dono de uma técnica estonteante, ele
dava a impressdo de que onde colocasse a mao no braco do violao sairia
uma intervencdo genial. Tendo comegado profissionalmente muito cedo,
antes de completar vinte anos ja era um musico experiente.

Acrescenta:

Apesar de ter morrido tdo novo, em 95, com menos de 33 anos,
Raphael deixou uma discografia consideravel de albuns solo, com
destaque para suas interpretacdes das obras violonisticas de Radamés e
em parcerias com o proprio maestro e com Elizeth Cardoso, Dino,
Chiquinho do acordeom, Ney Matogrosso e Paulo Moura. Raphael
resumiu o violdo brasileiro, namorou com o flamenco e brilhou
intensamente como solista e acompanhador. Sua presencga foi marcante,
sua falta, avassaladora (CAZES, (1998, p.146).

Em entrevista divulgada pela pesquisadora Marcia Taborda (1995), o proprio

Raphael Rabello, expondo a sua relacdo com Dino Sete Cordas, afirmou:

Quando vi o Dino tocar, tive certeza do que eu queria fazer em masica.
Tive certeza que eu queria tocar violdo; acabaram-se as duvidas. Eu
mudei minha vida. Quis ser igual a ele, me vestir igual a ele; foi a Unica
maneira de mergulhar naquilo e aprender, porque é uma escola que ndo
esta escrita e na hora me deu um estalo: isso ai vai morrer com ele; um
troco tdo genial, tdo Unico, uma maneira de pensar harmonia e baixo
cantado, um tipo de harmonizacéo que ja ndo existe mais. Eu tenho mais
é que sugar esse troco. Comecei a andar com o Dino, que me pegava
aos finais de semana em casa e me levava para o choro. Fiquei tendo
esse tipo de aula. Ele me deu muita forca e eu fiquei sendo o cara que ia
continuar o negdcio dele. Dediquei-me inteiramente a Dino por muitos
anos; uns quinze anos; dediquei-me a estudar tudo o que ele fez; a saber
tudo que ele sabia. Hoje em dia, eu e ele é uma coisa s6; meu trabalho,
mesmo solando, tem influéncia do Dino. A inflexdo é igual, o sotaque
[...]” (RABELLO apud TABORDA,1995, p.50). [Grifos meus]

No entanto, segundo Caetano (2010), depois de todo esse investimento,
Raphael Rabello apresentava uma forma diferenciada de harmonizar e possuia uma

sonoridade peculiar. A partir dos anos 80, se responsabilizou pelo estabelecimento de duas
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escolas distintas: o sete cordas de ago, também chamado de tipico (BRAGA, 2004, p.8),
tocado de dedeira, e que “ata-se diretamente a tradi¢do das bandas de musica, a linhagem
do bombardino, do oficleide ou da tuba, seus velhos antecessores” e o sete cordas de nylon,
chamado de solista, “que se ata a natureza de uma sonoridade mais concertante e responde
por uma caracteristica da nova geracdo de violonistas de sete cordas que, normalmente,
possuem um amplo repertério solista”(BRAGA, 2004, p.8). Foi um acompanhador
auténtico e inovador, além de ter sido o responsavel por elevar o violdo de sete cordas ao
patamar de instrumento solista.

Atualmente, um dos violonistas de sete cordas de maior destaque no Brasil, que
se torna conhecido cada vez mais do publico brasileiro, é Rogério Caetano (1977-). Este
violonista, que interagiu de forma intensa com o “complexo do choro em Brasilia™?.
Buscou ali sua formacdo musical e profissional, sé mais tarde mudando-se para o Rio de
janeiro, onde hoje atua profissionalmente realizando apresentagfes, compondo e
acompanhando estrelas da musica brasileira como Martinho da Vila, Beth Carvalho, Zeca
Pagodinho, Ney Matogrosso e dezenas de outros artistas, conforme mencionado por Fabio
Zanon®. Referindo-se a Rogério Caetano, esse violonista, em seu programa de rédio

chamado Violdo (2008), disponivel na Internet, fez o seguinte comentario:

Rogério Caetano na verdade nasceu em Goiania, em 77, onde comegou a
estudar musica em tenra idade. Ele se mudou para Brasilia em 95, para
cursar masica na UNB, mas acabou por se escolar simultaneamente no
Clube do Choro e, antes de formado, ja despontava como um talento raro.
Hoje Rogério Caetano é o acompanhante favorito das maiores estrelas da

2A expressdo “Complexo do Choro de Brasilia” foi utilizada por Teixeira (2007,p.31-32), referindo-se &
grande difusdo do género choro na cidade, percebida como resultado do investimento de duas institui¢des:
Clube do Choro de Brasilia e Escola Brasileira de Choro Raphael Rabelo. Este investimento levou ao seu
cultivo em casas de familia, apartamentos funcionais, areas de lazer de shopping centers, mercado municipal,
bares e restaurantes, dentre outros locais e possibilidades de interacfes. Francisco de Carvalho de Assis — 0
Six — 0 cavaquinhista que tinha esse apelido por ter seis dedos nas méos, foi um dos maiores incentivadores
do choro no inicio de Brasilia, criando situagdes que foram basicas para o estabelecimento desse complexo.
Funcionario do Banco do Brasil transferido para a nova capital, segundo Climaco (2013), foi um dos
fundadores e presidentes do Clube do Choro nessa cidade, tinha amizade com muitos mdsicos cariocas que
frequentavam com assiduidade as festas que promovia em sua casa, regada por muita masica. Por outro lado,
esse musico, que tinha amizade estreita com o Conjunto Epoca de Ouro e com o seu lider Jacob do
Bandolim, com Paulinho da Viola e seu pai, dentre muitos outros, visitava constantemente e promovia rodas
com esses amigos no Rio de Janeiro e outras cidades do nordeste brasileiro. Rogério Caetano, na fase muito
inicial de sua carreira, também interagiu com Francisco de Carvalho e suas rodas musicais. Outro nome
importante desse complexo é o de Henrique Lima Santos Filho — o Reco do Bandolim — que esteve a frente
da reconstrucdo do Clube do Choro na década de 1990, e que ocupa o cargo de Presidente do Clube desde
entdo. Sob a sua direcdo o Clube do Choro de Brasilia se transformou em uma das maiores instituicbes
culturais do pais, segundo observacao do jornalista Sérgio Cabral.

3Féabio Zanon é concertista de renome internacional e um dos principais violonistas classicos brasileiros. Em
1996 se sagrou vencedor do 30° Concurso Tarrega, na Espanha e do 14° GFA (Guitar Foundation of
America) Guitar Competition, nos Estados Unidos.
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musica brasileira, como Martinho da Vila, Beth Carvalho, Zeca
Pagodinho, Ney Matogrosso e dezenas de outros. E um privilégio para a
nossa masica popular contar com um musico deste nivel. Rogério
Caetano é uma pessoa incomumente estdvel e modesta e nada
deslumbrado com seu talento descomunal e com o decorrente éxito. Ele é
uma verdadeira enciclopédia do violdo de sete cordas e sabe de cor todas
as mais importantes gravacoes dos mestres do passado, 0 que se traduz
numa arte cultivada, sofisticada, classica na melhor acepcéo do termo e
a0 mesmo tempo espontanea. (ZANON, 2015)*

Dominando a técnica do instrumento, Rogério Caetano publicou em 2010 o
livro Sete cordas técnica e estilo, que tem tido grande repercussdao no meio violonistico,
prefaciado por outro violonista de renome: Marco Pereira. Caetano tem gravado CDs,
DVDs e suas apresentacdes ao vivo tém atraido um grande publico.

Depois de delineado esse contexto inicial, importante mencionar que ha algum
tempo tenho estudado o trabalho de Dino Sete Cordas e de Raphael Rabello, transcrito e
analisado as suas interpretacdes do choro, sobretudo, a realizacdo das suas baixarias. Por
outro lado, tenho interagido muito com o trabalho de Rogério Caetano, ndo so li o livro que
publicou Sete Cordas técnica e estilo (2010), como tenho tido oportunidade de conversar
com ele e escutar muito sua musica, 0s seus CDs, videos e entrevistas disponibilizados no
youtube. Esse contato tem me deixado impressionado com a técnica e estilo desse
violonista, com o dialogo que tem estabelecido com a harmonia e com peculiaridades
estilisticas do jazz. No ambito desse trabalho, portanto, o foco no trabalho de Rogério
Caetano na atualidade, na interacdo desse violonista com a trama sociocultural e musical
atual, com a diversidade acentuada que caracteriza a pds-modernidade, conforme definida
por Harvey (2005), vem acompanhado da busca da relevancia da tradicdo, sobretudo,
aquela legada pelo trabalho dos icones Dino Sete Cordas e Raphael Rabello.

Foi a interacdo com esse contexto inicial da pesquisa, a minha dedicagéo e
convivéncia intensa com o universo musical ligado ao viol&o de sete cordas como musico e
como profissional, junto as informagfes advindas dos primeiros levantamentos
bibliograficos, que propiciaram a circunstancia que levou aos questionamentos que
direcionam essa pesquisa: Que peculiaridades estilisticas podem ser relacionadas as
baixarias elaboradas por Rogério Caetano? Como se d4, estilisticamente, a sua interacao

com a diversidade acentuada que marca a pos-modernidade? De que maneira pode ser

*Fabio Zanon - Disponivel em:
<http://vcfz.blogspot.com.br/2008/10/144-jaime-ernst-dias-rogrio-caetanotrio.html> Acessado em 25-ago-
2015.
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percebida a influéncia de Dino Sete Cordas e Raphael Rabelo nesse trabalho? Como esse
musico esta influenciando o desenvolvimento do choro no cenério musical brasileiro?
Pode-se falar realmente na forca da tradicdo e na marca acentuada da inovacao no trabalho
de Caetano? Tentando responder essas questdes, esse trabalho tem como objetivo
investigar as peculiaridades da elaboracéo e execugdo da baixaria do violdo de sete cordas
na interpretacdo do Choro de Rogerio Caetano, visando identificar a forma como interagiu
com elementos da tradicao, aqui representada pelo trabalho de Dino Sete Cordas e Raphael
Rabelo, e com a diversidade acentuada que caracteriza a pds-modernidade, e, nesse
contexto, o seu papel na trajetéria histérica do género musical choro no pais.

O recorte de tempo estabelecido vai do final de meados da década de 1990 do
século XX ao Tempo Presente, periodo que marca a consolidacdo da p6s-modernidade que
tem como marco inicial a década de 1970, segundo Harvey (2012) e Canclini (2011), e que
coincide com a formagdo musical e a atuacdo profissional de Rogério Caetano. Parto do
pressuposto, portanto, que o trabalho com as baixarias na interpretagdo do choro de
Rogério Caetano tem possibilidade de evidenciar as marcas que recebeu da tradi¢do, assim
como tem possibilidades de evidenciar o seu didlogo com o cenario pds-moderno marcado
pela diversidade acentuada, o que j& aponta para outros momentos de inovagao na trajetoria
historica do género musical choro.

Esse trabalho se justifica pelo papel que o choro tem exercido atualmente no
cenario pés-moderno brasileiro das Gltimas décadas, quando comecou a dialogar com o
capitalismo contemporaneo, cujas estratégias tém levado bens culturais tradicionais,
através de mdasicos profissionais, para diferentes palcos e locais de rodas de choro
(HARVEY, 2012; NICOLAU NETTO, 2009; CLIMACO, 2008). Nesse cenario, 0
interesse pelo violdo de sete cordas tem crescido muito, e, s6 mais recentemente estdo
aparecendo os primeiros trabalhos académicos sobre esse instrumento, que é basico para 0s
conjuntos de choro.

A revisdo bibliografica levou a trabalhos de autores como Méarcia Taborda
(1995), intitulado Dino Sete Cordas e 0 acompanhamento de violdo na MPB, que discorre
sobre a trajetoria artistica de Dino Sete Cordas e sua contribuicdo para a consolidacéo da
linguagem deste instrumento; autores como Josimar M. Gomes Carneiro (2001), Baixaria:
analise de um elemento caracteristico do choro, que aborda o carater contrapontistico das
baixarias no choro; como Remo Tarazona Pellegrini (2005), “Analise dos
acompanhamentos de Dino Sete Cordas em samba e choro, onde sdo apresentadas

transcri¢es e analises que servem de base para o estudo sistematizado do violdo de sete
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cordas; como José Reis de Geus (2009), Pixinguinha e Dino Sete Cordas: reflexdes sobre
a improvisagao no choro, que discorre sobre a influéncia da interpretacdo de Pixinguinha
na performance musical de Dino Sete Cordas; como Luis Fabiano Farias Borges (2008),
Uma trajetoria estilistica do Choro: o idiomatismo do violdo de sete cordas, da
consolidacdo a Raphael Rabello, o que mais se aproxima do que proponho ao discorrer
sobre trajetoria do choro, sobretudo a partir da segunda metade do seéculo XX, passando
por Dino Sete Cordas e Raphael Rabello. Entretanto, nenhum deles abordou os violonistas
e o violdo de 7 cordas na contemporaneidade, relacionou esses dois icones do violdo de
sete cordas brasileiro com um violonista que tem atuado intensamente no cenario atual,
como € o caso de Rogério Caetano.

Acredito, portanto, que esse trabalho de pesquisa vai contribuir ndo somente
para o enriquecimento de uma bibliografia restrita, mas, sobretudo, para a sua atualizacéo e
novas abordagens, assim como vai contribuir para a bibliografia relacionada a musica
popular de um modo geral, que também precisa ser incrementada e mais comentada nos
novos didlogos que tem proposto com 0s géneros globais como, por exemplo, o0 jazz e o
rock, com a musica de outras dimensdes culturais e temporais. Alias, esse tem sido um dos
objetos que a nova musicologia vem cultivando, ao buscar ser mais interdisciplinar e
investir em novos objetos de estudo, ampliando um universo que até pouco tempo tinha se
dedicado praticamente a musicologia historica, privilegiando a musica europeia ligada a
dimensao cultural erudita (KERMANN, 1987).

Em termos tedrico-metodoldgicos, a pesquisa se caracteriza como qualitativa.
Sem perder de vista essa abordagem, esse trabalho pretende levantar fontes relacionadas ao
objeto de estudo e interpreta-las, visando sempre nesse processo enfocar as relagdes entre o
homem e o seu meio, entre 0 homem e outros homens, entre 0 homem e as obras culturais
gue o circundam e com as quais interage de alguma maneira. Anténio Carlos Gil (2004),

discorrendo sobre a pesquisa qualitativa, afirma:

Nas pesquisas de cunho qualitativo, sobretudo naquelas em que néo se
dispde previamente de um modelo tedrico de analise, costuma-se
verificar um vaivém entre observacdo, reflexdo e interpretacdo a medida
que a andlise progride, o que faz com que a ordenac&o logica do trabalho
torne-se significativamente mais complexa, retardando a redacdo do
relatorio. (GIL, 2004, p.90).

No contexto dessa abordagem, foram realizados levantamento bibliografico,

levantamento documental, exploracéo de fontes orais — entrevistas semiestruturadas, além



21

do investimento na selecdo, transcricdo, anélise e interpretacdo das obras dos musicos em
foco nesta pesquisa.

A pesquisa bibliografica trouxe autores como Luiz Otavio Braga (2004) e
Rogério Caetano (2010), que tem escrito sobre o violdo de sete cordas; Marcia Taborda
(1995) que discorre sobre a trajetoria histérica do violdo; José Ramos Tinhordo (1998),
Henrique Cazes (1998) e André Diniz (2003) que tém levantado a histéria do género
musical choro; Carlos Almada (2006) e Remo Pelegrinni (2005), que abordam a estrutura
melddica, ritmica e harmonica desse género musical, assim como lan Guest que se
concentra na analise musical; e, finalmente, autores como Hall (2005) e Bakhtin (2003),
que oferecem fundamentacdo tedrica. O primeiro, quando trabalha os processos identitarios
no seu carater performatico e sob o foco do representacional, e o segundo (2003), quando
reflete sobre a nocao de género do discurso.

O choro é aqui percebido, portanto, como a obra de sujeitos que, sem
prescindir das suas peculiaridades individuais e das diferentes possibilidades de interagéo
cultural e temporal, integram grupos inerentes a cenarios socio-historico-culturais,
produzindo obras e praticas. Esta circunstancia torna o género musical choro, as rodas de
choro, e o relato dos sujeitos com eles implicados, passiveis de serem percebidos também
na sua capacidade de evidenciar processos identitarios referentes tanto a esses sujeitos
quanto aos grupos que integram. E por isso que tem-se em vista também com Bakhtin
(2003) a nocdo de género do discurso, relacionada a matrizes culturais, inerentes a um
campo especifico de atuacdo na trama cultural, nesse caso particular o campo de producéo
da musica popular brasileira. Considera-se com esse autor que os choros analisados se
constituem em uma matriz cultural inerente a esse campo, que se “atualiza” em diferentes
tempos e espagcos no cenadrio musical brasileiro, apresentando sempre uma diferente
polifonia de vozes na sua base, diferentes didlogos culturais e temporais. Isto lhe
possibilita um contetddo tematico peculiar, uma forma composicional que apresenta
caracteristicas de estilo de indole contextual (do género que faz histéria) e individual (o
género que se atualiza num determinado tempo, espaco e momento). Pretendo analisar,
portanto, uma mesma matriz cultural — o choro — atualizado na sua forma composicional
pelos violonistas abordados, sobretudo Rogério Caetano, identificando suas caracteristicas
de indole contextual e individual, as diferentes representacfes que estdo na base da
polifonia de vozes que implica em seu conteudo e peculiaridades estilisticas. Segundo
Bakhtin,
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[...] uma determinada funcéo (cientifica, técnica, publicista, oficial,
cotidiana) e determinadas condi¢cdes de comunicacdo discursiva,
especificas de cada campo, geram determinados géneros, isto &,
determinados tipos de enunciados estilisticos, teméaticos e composicionais
relativamente estaveis. O estilo é indissocidvel de determinadas unidades
tematicas — e o que é de especial importancia — de determinadas unidades
composicionais: de determinados tipos de constru¢do do conjunto, de
tipos de seu acabamento, de tipos da relacdo do falante com outros
participantes da comunicacgdo discursiva — com os ouvintes, os leitores, 0s
parceiros, o discurso do outro, etc. O estilo integra a unidade do género
como seu elemento. (Bakhtin, 2003, p.266).

Brait (2005), baseada em Bakhtin, tendo em vista o contexto estabelecido pelo
autor, define estilo:

(...) a concepgdo de estilo, no sentido bakhtiniano, pode dar
margens a muito mais do que a simples busca de tragos que indiciem a
expressividade de um individuo. Essa concepg¢do implica sujeitos que
instauram discursos a partir de seus enunciados concretos, de suas
formas de enunciagdo, que fazem historia e sdo a ela submetidos.
Assim, a singularidade estard necessariamente em dialogo com o
coletivo em que textos verbais, visuais, ou verbo-visuais [acrescento
sonoros] deixam ver, em seu conjunto, os demais participantes da
interacdo em que se inscrevem e que, por forca da dialogicidade,
incide sobre o passado e sobre o futuro (BRAIT, 2005, p. 23)

Abordagem que, entendendo a trama cultural como o resultado de uma
articulacdo simbolica (GEERTZ, 1987), permite observar permanéncias e reelaboracdes,
didlogos do compositor em foco ndo s6 com o outro, representado por Dino Sete Cordas e
Raphael Rabelo, mas também com os elementos que integram o cendrio brasiliense pds-
moderno, com a laténcia de transformac@es na trajetoria histérica do choro.

Ja a abordagem documental, permitiu a pesquisa discografica, o levantamento
de CDs, DVDs, LPs e gravacOes realizadas pelo pesquisador; o acesso a documentarios,
materias de jornais disponiveis online, entrevistas e partituras disponiveis na internet; o
acesso a partituras e edicBes de obras interpretadas por Rogério Caetano, e, para
comparacéo, por Dino Sete Cordas e Raphael Rabello.

As fontes orais — entrevistas — também foram privilegiadas nesse trabalho,
assim como a andlise e interpretacdo de obras executadas por Rogério Caetano, por Dino
Sete Cordas e Raphael Rabello. As entrevistas, na modalidade semiestruturadas, foram
realizadas com os seguintes sujeitos: o musico Rogério Caetano, implicado diretamente

com o0 objeto de estudo em questdo; musicos que conviveram ou convivem com Rogério
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Caetano em Brasilia; musicos que conviveram ou convivem com Rogério Caetano no Rio
de Janeiro onde mora atualmente; violonistas de sete cordas reconhecidos no cenario
nacional; estudiosos do choro, autores de métodos de violao de sete cordas ou de trabalhos
académicos sobre este instrumento. Isso, visando sempre relatos que trouxeram mais
informacdes sobre a atuacdo, formacdo musical e profissional de Rogério Caetano, suas
peculiaridades estilisticas, sobretudo nos arranjos das baixarias, assim como a visao que 0s
entrevistados tém de sua insercdo no cenario chordo brasileiro atual, dos didlogos que tem
realizado com a diversidade caracteristica desse cenario e com as influéncias recebidas de
Dino Sete Cordas e Raphael Rabello. Mais precisamente sobre o relato de Rogério
Caetano, além dos elementos acima mencionados, buscou-se saber como esse violonista se
relaciona musicalmente com os outros musicos que integram as suas formacgdes musicais.

Antbnio Carlos Gil observa que a entrevista semiestruturada,

é guiada por relacdo de pontos de interesse que o entrevistador vai
explorando ao longo de seu curso [...]. Mesmo que as respostas possiveis
ndo sejam fixadas anteriormente. O entrevistador guia-se por algum tipo
de roteiro, que pode ser memorizado ou registrado em folhas proprias
(GIL, 2004, p. 117)

Quanto as fontes sonoras e audiovisuais € importante ressaltar que, nessa
trajetoria metodoldgica, foram selecionadas gravacOes de trés obras (choro) executadas por
Rogério Caetano e mais uma obra (choro) executada por Rogério Caetano, Dino Sete
Cordas e Raphael Rabello®, visando as peculiaridades estilisticas de Caetano, as suas
interacbes com o cenario sociocultural com o qual interage e a comparacdo das
peculiaridades estilisticas e performéticas de cada um dos trés musicos no momento de
execucdo da baixaria do Choro. Foram observadas também as influéncias recebidas e
interacOes estabelecidas com o cenario historico relacionado a esse género musical. Essas
mausicas foram transcritas, analisadas, interpretadas e comparadas, levando-se sempre em
consideracdo ndo somente as questdes relativas a organizacdo sonora, mas também a
performance, a analise do material audiovisual e dos dados apreendidos nos relatos
colhidos no estudo do cenério histérico e musical com 0s quais 0s musicos analisados
interagiram, sobretudo, Rogério Caetano.

A analise, interpretacdo e comparacdo das obras selecionadas nesse trabalho,

portanto, também se constituiram em um recurso metodologico importante. Transcri¢des

°Foi selecionada para analise uma obra interpretada pelos trés musicos: Noites Cariocas de Jacob do
Bandolim.



24

das baixarias foram realizadas e estiveram sujeitas ao processo de andlise, interpretacao e
comparagao descrito. Isso, sem deixar de se estar atento a nogao de género de discurso de
Bakhtin (2003), visando, através da analise de uma matriz cultural (nesse caso o choro e
suas baixarias inerente ao campo de produg¢dao musical/cultural em questao), a sua “forma
composicional” constituida por um “contetdo tematico”, as suas “caracteristicas de estilo
de indole contextual e individual”, conforme ja descritas.

Para atingir os objetivos tracados, tendo em vista essa trajetoria teorico-
metodoldgica, este trabalho estrutura-se em Introducédo, trés capitulos e ConsideracGes
Finais. A introducdo visa dar uma ideia geral das estratégias estabelecidas e do que se
pretende alcancar no desenrolar do trabalho, conforme realizado até aqui.

O primeiro capitulo discorre sobre o contexto historico-social e alguns
elementos dos primdrdios do género choro, apresentando fatos que sdo considerados
determinantes para o seu surgimento, desenvolvimento e consolidagdo. Alude a alguns
nomes que, pelas suas imensuraveis contribuicdes, se tornaram imprescindiveis para a
compreensdo dessa trajetoria, destacando-se Anténio Callado e Pixinguinha. Descreve as
peculiaridades estilisticas do referido género tendo como referéncia uma obra de
Pixinguinha, salientando a baixaria, inicialmente realizada pelos instrumentos de sopro de
registro médio grave e mais recentemente pelo violdo de sete cordas. Por fim, ressalta a
figura de Dino Sete Cordas, que, atraveés do convivio com Pixinguinha e de sua prépria
criatividade, consolidou a linguagem do referido instrumento, sobretudo no referente as
peculiaridades da baixaria que caracteriza o contraponto brasileiro, tornando-se a sua maior
referéncia.

O segundo capitulo trata do cenario p6s-moderno consolidado e da inser¢éo do
violdo de sete cordas nesse cenario. Traz a tona a figura do violonista Raphael Rabello, um
dos primeiros a colocar esse instrumento em dialogo com a diversidade cultural que
comecava a se mostrar de forma acentuada na fase consolidada da pés-modernidade, além
de estabelecer consideraveis inovagdes na linguagem do instrumento e a sua afirmacao
como solista. Em um momento posterior, esse capitulo evidencia também a figura de
Rogério Caetano, violonista que tem desenvolvido intensa atividade musical no cenario
pos-moderno mais recente — final da década de 1990 aos dias atuais - e que mostra, além
de um trabalho peculiar e inovador, constante didlogo com outras dimensdes culturais e
com a tradicédo de seu instrumento, aqui representada pelo trabalho do violonista Dino Sete

Cordas e pelos processos de hibridacao realizados por Raphael Rabello.
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O terceiro capitulo j& tem como foco as inovagdes e didlogos com a tradi¢do
realizados na baixaria do choro pelo violonista Rogério Caetano. Atraves da transcri¢do e
analise do acompanhamento de trés choros selecionados no repertério de Caetano e de
entrevistas com musicos que tem acompanhado sua trajetoria artistica, foram apontados
fatores que representam tais inovacGes. Nesse contexto foram estabelecidas também as
relagdes da musica de Caetano com a tradi¢do, com o trabalho de Dino sete Cordas e com a
experiéncia de Raphael Rabello com processos de hibridacdo, através da andlise da
baixaria da obra Noites Cariocas de Jacob do Bandolim interpretada por cada um dos trés
masicos em questdo, com o intuito de comparacdo. As consideraces Finais acabam de
estabelecer o resultado das relagdes investigadas, respondendo as questdes colocadas na

Introducéo.
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PARTE 1

O Choro: cenario da tradicao

Antes de versar sobre o trabalho e as inovacdes realizadas nas baixarias do
choro pelo violonista Rogério Caetano, faz-se mister abordar o género choro, seu histérico
e peculiaridades estilisticas. E é disto que esse primeiro capitulo se ocupara, terminando
com uma analise musical ilustrativa. O choro é considerado por autores como Tinhordo
(2010), Cazes (1999) e Diniz (2003) como um dos primeiros géneros da musica popular
urbana brasileira, que comecaram a emergir e tomar forga, sobretudo no século XIX,
quando o pais assistiu a emergéncia e / ou crescimento das suas primeiras vilas, resultantes,
sobretudo, dos agrupamentos surgidos com o ciclo do ouro no século XVIII. Até entdo, a
monocultura, o cultivo do acucar, deixou a vida dos primeiros brasileiros voltada para o
campo, para as grandes propriedades rurais que centralizavam a vida politica, social e
econdmica.Sem cidade ndo tem musica popular urbana (TINHORAO, 2010).

Importante lembrar que nesse capitulo, o choro estara sendo abordado em um
primeiro momento como um “modo de tocar” e, depois, como um género musical (década
de 1910 — CAZES, 1999). Como um género musical passa a ser percebido, com Bakhtin
(2003), como uma matriz cultural inerente a um campo de produgdo musical de uma trama
sociocultural. Nessa condicdo, apresenta uma forma composicional, conteldo tematico e
caracteristicas de estilo de indole contextual e individual, conforme ja observado na
Introducdo. O foco nesse momento esta nas caracteristicas de estilo contextuais do género,
ja que esta iniciando a sua trajetoria historica na cidade do Rio de Janeiro. O seu conteudo
temaético, portanto, que se imbrica com a forma composicional, relaciona-se aos elementos
que integram esse cenario cultural e aos primeiros chordes que estdo ali se colocando,
gerando as primeiras caracteristicas de estilo do género consideradas contextuais no ambito
desse trabalho, exatamente por gerarem 0s processos identitarios iniciais a ele
relacionados. Este género se “atualizard” inevitavelmente em outros cenarios historicos, o
cenario de Dino Sete Cordas e de Raphael Rabello, por exemplo, marcando encontro com

outras polifonias de vozes e elementos contextuais e composicionais, 0 que gerara
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caracteristicas individuais em cada uma dessas atualizagdes. O item que se segue comeca a

relatar os primeiros passos da trajetoria histérica do género.

1.1 A emergéncia do género choro

Nos seus primordios, antes de se tornar um género musical, o choro se
consistiu num modo de tocar as dancas europeias que chegaram ao pais em meados do
século XIX, conforme ja observado. Antes de desenvolver essa afirmacdo, no entanto,
torna-se importante abordar o termo choro, seu sentido e significado no universo desse
género musical.

Alexandre Gongalves Pinto (1936, p. 11), um antigo carteiro e choréo carioca,
observou: “Os choros... Quem ndo conhece este nome? S6 mesmo quem nunca deu
naqueles tempos uma festa em casa. Hoje este nome ainda ndo perdeu de todo o seu
prestigio”(Pinto, 1936). E bastante provavel que Pinto ndo imaginava quéo incerta era a
sua explicacdo quando no ano de 1936 escreveu o seu livro O choro: reminiscéncias dos
chordes antigos. Tal incerteza tem levado diversos pesquisadores da musica brasileira a
desenvolver diferentes reflexbes e a formular diversos questionamentos buscando
esclarecer de forma satisfatéria quais fatores contribuiram para o estabelecimento do
referido termo. André Diniz em seu livro Joaquim Callado o pai do choro traz de forma
resumida um panorama do que considera as principais versdes sobre as origens do termo
choro, admitindo a sua preferéncia pela versdo do maestro Batista Siqueira. Segundo ele,

no dizer desse maestro,

E provével que o termo tenha surgido, na segunda metade do século XIX
a partir da “colisao cultural” entre “choro” (de chorar) e “Chorus” (em
latim, “coro”, “pequeno grupo”). Ja para o folclorista Luis da Camara
Cascudo, a palavra “choro” vem de “xolo”, festa que os negros faziam
nas fazendas no periodo colonial. Por confusdo com a par6bnima em
portugués, passou a ser escrita “x6ro” e chegou as areas urbanas como
“choro”. O pesquisador Ary Vasconcelos, pensa diferente. Para ele,
choro vem de “chorameleiros”, grupos de instrumentistas famosos na era
colonial. Os chorameleiros utilizavam [diversos] instrumentos de sopro
[n&o apenas as charamelas — instrumentos de palheta -, predecessores do
oboé, do fagote e da clarineta], o que levou o povo a associar qualquer
grupo musical a eles, e o termo acabou sendo encurtado para “choro”. O
pesquisador José Ramos Tinhordo segue outra linha: em sua visao, a
palavra vem das baixarias executadas nos graves dos viol6es (em tom
plangente), que possibilitariam o teor melancélico da melodia, como um
choro (DINIZ, 2008, p. 29). [Grifos meus].
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Entretanto, sem desconsiderar a afirmacéo do musicologo Ary Vasconcelos de
que seria uma abreviatura da expressao “Choromelleyros” relacionada a alguns grupos de
masicos instrumentistas negros do Brasil colonial, tendo a aceitar melhor a versdo do
cavaquinhista e pesquisador Henrique Cazes, que afirma decorrer o termo da forma
“chorosa” e “exacerbadamente sentimental” com que os musicos populares da época
executavam as dancas europeias, em especial as polcas (CAZES, 1999, p. 19). Em seus
primordios, portanto, o termo choro ainda nido designava um género, “mas uma forma de
tocar”, de frasear, sobretudo de “amolecer” as polcas, tendo se estendido o nome as festas
onde se reuniam os pequenos grupos formados por violdo, flauta e cavaquinho, também
conhecidos como conjuntos de “pau e corda” (TINHORAO, 2010, p. 197). Somente a
partir da década de 1910, através de Pixinguinha, considerado um dos chorBes mais
importantes do cenario musical brasileiro pelos autores mencionados, € que o termo choro
passou a designar uma forma musical definida (CAZES, 1999, p. 19).

No referente a um possivel marco inicial da historia do choro, pode-se
mencionar com base em diversos autores, como Diniz (2008), por exemplo, que foi 0 més
de julho do ano de 1845, ocasido em que a polca foi dancada pela primeira vez no Brasil,
mais precisamente no Rio de Janeiro, no Teatro Sdo Pedro.

A polca se consiste numa danca campestre oriunda da Boémia. Conforme
Diniz (2009, p.37), tem como caracteristicas principais uma “melodia saltitante, em
compasso binario, com andamento allegreto”. Na época trazia consigo a novidade do
puladinho sobre as pontas dos pés, satisfazendo assim as expectativas de desrepressao da
sociedade. Tendo chegado ao Brasil com status de danca de saldo, rapidamente caiu no

gosto popular. Diniz observa ainda que:

N&o foram poucas as mocas e rapazes que, no ano de 1845, passaram a
dangar bem juntinho, ao som de uma novidade vinda da Europa que, de
compasso binario e melodia saltitante, virou febre no Rio de Janeiro
imperial: a Polca! A Polca mudou os habitos da sociedade patriarcal.
Como o costume era dancar separado minuetos e quadrilhas, com a polca
veio o calor do corpo e a fala ao pé do ouvido. A polca chegou até a
designar nomes de vestidos, chapéus, pessoas e epidemias. O jornal
humoristico Charivari dizia que se “dangava a polca, andava-se & polca,
enfim, tudo se fazia a polca” (DINIZ, 2008, p.15).

Ja Cazes, em consonancia com Diniz, assevera:
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A chegada dessa danca, vinda da Europa central via Paris, foi cercada de
grande expectativa gracas ao impacto causado em Lisboa dez meses
antes. Por essa época, as dancas de saldo passavam por um processo de
mudanca da forma coletiva (quadrilha, minueto) para a de par enlagado,
principalmente a partir do advento em larga escala da valsa. Essa
mudanca vinha ao encontro do anseio de uma maior liberalizacdo dos
costumes e teve na polca seu meio ideal de propagacdo (CAZES, 1999, p.
19).

E interessante observar que na valsa, a distancia regulamentar entre dama e
cavalheiro é bastante respeitosa e, mesmo assim, havia pessoas que a tomavam como
libertina pelo simples fato de o braco do homem “cingir o talhe” da mulher. A polca
reforcou ainda mais a intimidade j& proposta pela valsa e foi acusada de licenciosa pelos
segmentos mais conservadores da sociedade (DINIZ, 2009, p. 38 e 39). Alterou os
costumes da sociedade patriarcal ao possibilitar um maior contato corporal entre 0s
dancarinos e permitir que “dois entes que se querem, mas, que se acham separados,
aproveitasse a cadéncia de uma polka, para os segredinhos da pacificacdo” (PINTO, 1936,
p. 116). Correspondeu assim, aos desejos da populacao.

Essa danca virou febre no Rio de Janeiro, atingindo todas as camadas da
sociedade carioca, desde as casas modestas da Cidade Nova®, passando pelas salas de visita
das familias da classe média - onde teve maior aceitacdo - até os salGes das elites. Mas foi
na Cidade Nova que surgiu a “polca brazileira”, ou seja, o choro (o modo de tocar) e o
maxixe (0 modo de dancar), quando da interacdo da polca trazida pelos musicos que a
acompanhavam nos salfes da elite com o género afro-brasileiro, lundu, muito praticado
nesse bairro. Tinhordo, deixando bem claro um esbogo dos habitantes desse bairro carioca,

elucida que:

O bairro da Cidade Nova, situado na pardquia de Santana, era, pelo
recenseamento de 1872, o mais populoso da cidade, com seus vinte e seis
mil quinhentos e noventa e dois habitantes, e revelava uma
particularidade: vinte e dois mil novecentos e trinta e um desses
habitantes, a quase totalidade, se declarava fluminense, o que explicava
muita coisa. Como a decadéncia da cultura do café no vale do Paraiba
estava no auge, isso queria dizer que o excedente de mao de obra era
atraido pelo centro urbano mais importante, que era o da corte, e sua
chegada correspondia ao periodo de formacdo de uma Cidade Nova,
pobre e fedorenta, nascida dos mangais. E tanto isso era verdade que,
nessa populagdo, nada menos de trés mil oitocentos e trinta e seis pessoas
eram de cor preta, sendo mil quatrocentos e quarenta africanos livres e
mil trezentos e noventa e seis ainda escravos, empregados por seus

®Bairro carioca surgido apos o aterramento dos antigos alagadicos vizinhos ao canal do mangue, por volta de
1860. (TINHORAO, 1991, p. 61).
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senhores em serrarias, em construcdes e em fundi¢cfes de metais.A
mesticagem que logo se estabeleceu nesse nicleo de populacdo urbana
pobre também poderia ser claramente explicada pelos dados colhidos
nesse primeiro censo nacional de 1872: na &rea da Cidade Nova havia
oito mil e dez portugueses, 0 que indicava a presenca de imigrantes
recentes, levados logicamente a morar ao lado dos negros pela
comodidade dos aluguéis. A promiscuidade que dai resultaria ia explicar
em pouco mais de vinte anos o aparecimento de uma &rea do Rio de
Janeiro perfeitamente diferenciada e portadora de caracteristicas de
comportamento social e de cultura proprias, entre as quais se
incluiria um género de musica e de danga em tudo e por tudo original
(TINHORAO, 1991, p.61 e 62). [Grifo meu]

Assim, o choro como mdsica instrumental surgiu da fusdo dos ritmos e

peculiaridades estilisticas europeus, sobretudo da polca, com ritmos e peculiaridades

estilisticas afro-brasileiros, em especial do lundu. Em outras palavras, surgiu do

“abrasileiramento” presente na forma de execu¢do dessas dangas pelos musicos populares.

A polca abrasileirada deu origem ainda ao maxixe, “ao receber coreografia propria”, e ao
samba, “ao ganhar texto literario” (SILVA E FILHO, 1998, p. 253). Joaquim Antonio da

Silva Callado (1848-1880) foi um dos primeiros a investir nesse processo de hibridagao

1.1.1 Uma trajet6ria musical histdrica no cenério carioca

Nascido em berco musical, filho de mestre de bandas, Joaquim Anténio da

Silva Callado (Fig. 1) aos seis anos de idade ja acompanhava seu pai nos desfiles das

sociedades carnavalescas.

Fig. 1. Joaguim Antb6nio da Silva Callado

Fonte: disponivel em: <https://music.meo.pt/artist/joaquim-callado-
PTcl5hD30zpMdxNjsgTv6g>. Acesso em 22 set. 2017
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Diniz (2008, p.18) observa que o pai de Callado “tinha muitos amigos que
frequentavam sua casa e adoravam ensinar um pouco de mdsica aquele menino que vivia
tocando piano com as maozinhas desajeitadas”. Ja no final de sua adolescéncia, tendo a
flauta como principal instrumento, passou a ter aulas de regéncia e composicdo com 0
renomado maestro Henrique Alves de Mesquita. No que se refere ao seu aprendizado na
infancia, ndo se sabe ao certo onde Callado estudou. Diniz (Ibidem, p. 21) afirma que,

se pairam duvidas sobre a formacéo inicial do jovem Callado, sabemos
que, do ponto de vista da aprendizagem musical, o que formava mesmo
0s instrumentistas da época eram os diversos tipos de bandas que se
foram constituindo na cidade. A banda era sempre a escola mais acessivel
a realidade social dos musicos. E, como filho de mestre de bandas,
Joaquim Callado frequentava-as desde pequeno.

Callado tronou-se um dos musicos mais populares do Rio de Janeiro ao unir
sua familiaridade com o ambiente musical ao seu talento artistico, o que resultou numa
linguagem muito particular. No ano de 1871, foi o terceiro flautista a assumir a cadeira de
flauta do Conservatdrio de Musica do Rio de Janeiro (Diniz, 2008, p. 63), alcancando
notavel reconhecimento por parte da populagdo carioca como instrumentista, compositor e
organizador dos primeiros grupos de choro da cidade. Morava no Bairro da Cidade Nova,
bairro de afrodescendentes considerado o pulmao musical do Rio e tocava nos “forrobodos
que aconteciam em estalagens mais modestas, corticos, pensdes e clubes, alegrando estes
ambientes até alta madrugada”(DINIZ, 2008, p. 34). Além disso, “o flautista, que também
vivia de dar aulas particulares, conseguia manter uma relagdo um pouco mais profissional,
ganhando caché nas festas que as familias de classe média faziam para apresentar suas
filhas a sociedade” (Ibidem, p.34).Esse mesmo autor observa ainda que “o popular Callado
sabia ler masica e ainda tinha a malicia do improviso das ruas, foi em torno dele que os
muUsicos comecaram a se reunir e em pouco tempo estava formado o conjunto Choro
Carioca, ou Choro do Callado” (Ibidem, p. 36). Esse grupo, formado por um cavaco, uma
flauta e dois violdes, passou a ser um dos mais requisitados na cidade, residida pela corte
imperial.

Com o decorrer do tempo, os chordes, como ficaram conhecidos o0s
instrumentistas populares que tocavam choro, se apresentavam nas mais diversas ocasides
festivas populares, tais como aniversarios, casamentos e batizados. Atuavam desde as casas

mais humildes da Cidade Nova, passando pelas salas de visita das casas de familias da
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nova classe média até os salGes da elite imperial, embora fosse na efetivacéo do calendario
religioso onde se faziam mais presentes (Ibidem, p.30). Eram os principais divulgadores
das novas composi¢des populares e foram os pioneiros da “nacionalizagdo” de géneros
musicais estrangeiros. Diniz, j& permitindo uma abordagem do cenario socio-historico e
cultural em questdo, permitindo a localizacdo dos funcionarios publicos nesse cenario

(grande parte dos chordes eram funcionarios) observa ainda que:

A mdasica produzida por esses instrumentistas era fruto da diversificacao
da sociedade carioca, do crescimento das camadas médias e de uma
maior demanda por entretenimento. O Rio de Janeiro crescia com
investimentos econémicos, ocasionados pelo fim do trafico negreiro, em
1850. Principal cidade brasileira e centro nervoso vital da politica
Nacional, o Rio da década de 1880 rumou em direcdo a uma maior
especializacdo do trabalho e ao aumento da burocracia estatal: 0 nimero
de funcionérios publicos mais que dobrou, passando de 2.351 para 5.074.
O de advogados triplicou, indo de 242 para 761; o de médicos subiu de
394 para 965; e 0 de empregados do comércio — lojistas e ambulantes —
explodiu de 23.481 para 48.048 (DINIZ, 2008, p.30).

Tinhordo (2010, p. 194), por sua vez, também discorre sobre esse cenario:

Como ndo poderia deixar de ser, essa multiplicacdo de obras e negdcios
[...] iria implicar a simplicidade do quadro social herdado da Colonia e do
Primeiro Reinado. E isso se traduziria no aparecimento, ao lado da
moderna figura do operario industrial (as velhas fabricas de chapéus e
calcados vinham somar-se outras, como a primeira fabrica de chocolate,
em 1864, e a de fumos e cigarros, em 1874), das camadas algo difusas
dos pequenos funcionarios de servicos publicos — reparticdes civis e
militares, Correios e Telégrafos, Alfandega, Casa da Moeda, Arsenal da
Marinha, Estrada de Ferro Central do Brasil — e de empresas particulares
(inglesas, belgas e norte-americanas) da area dos transportes urbanos, da
producdo de gas e da iluminagdo publica.

E interessante observar que os chordes, sendo em sua maioria pequenos
funcionarios publicos assalariados de classe média baixa, na Cidade Nova ndo tocavam por
dinheiro, investiam na diversdo proporcionada pelas rodas de choro que, desde seus
primordios, revelaram um clima envolvente de brincadeiras, amizade e descontragéo.
Neste ambiente, onde os musicos com um simples gesto ou olhar invertem os papéis de
solista e acompanhador, propdem “desafios” entre si e até mesmo se “fazem cair” em
certas ‘“‘armadilhas harmonicas”, apreciavam também o imprescindivel “pirdo”, de

preferéncia em abundéancia:
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Quando eram convidados para um baile sempre arrumavam um jeito de
dar um pulinho na cozinha do anfitrido para averiguar se a mesa estava
farta de comida e bebida. Caso o “gato estivesse dormindo no fogao”,
frase que expressava a escassez etilica e gastronémica do lar, inventavam
uma desculpa e partiam para outras bandas. Ser chordo era ser boémio.
Os bailes e serenatas acabavam sempre com pdozinho pela manhd.
(DINIZ, 2008b, p. 14).

A condicdo de boémios ndo permitia que os chordes tivessem atividades mais
rigorosas (servico bracal), como as de assentadores de trilhos da Central ou de estivadores
do cais do porto. Geralmente moravam na Cidade Nova, o bairro construido sobre o
mangue, e em vilas que iam do centro antigo até o Estacio e Tijuca, pois pertenciam a uma
camada social que os diferenciava dos moradores dos corti¢os e dos barracos do morro de
Santo Antdnio. Mas até que ponto a reforma urbana do Rio de Janeiro interferiu no quadro

dos chordes cariocas?

1.1.1.1 A reforma urbana de Pereira Passos

De um modo geral, a historiografia tem abordado a reforma urbana ocorrida no
Rio de Janeiro entre os anos de 1906 e 1907, sob gestdo do prefeito Pereira Passos, como
uma medida arbitraria e excludente, que buscou, sobretudo, a retirada das camadas mais
baixas da sociedade do centro da cidade com a finalidade de “melhorar a imagem” da
capital federal. Nesse contexto, a expressdo “melhorar a imagem” pode representar a
adaptacdo aos padrbes de civilizacdo da burguesia europeia, em especial a francesa e a
inglesa, pode significar a integracdo do Brasil no rol das nagdes civilizadas.

Pesavento (2002, p. 159), refletindo sobre essa representacdo que, em um

processo metonimico remete a cidade/pais modernos, assinala que:

Vimos como essas representacdes [...] formam por seu lado, um padrédo
de referéncia identitaria nacional num viés metonimico que permite a
sensacdo da modernidade introjetar-se no pais, através da representacéo
metropolizada do Rio. [...] Se o traco isolado vale pelo todo, a
identificagdo de alguns desses elementos da modernidade estendem-se ao
conjunto, configurando uma identidade global que aponta na direcdo
desejada. Aumentando a escala de transferéncia, a cidade moderna passa
a valer pela nacdo e, com isso, atinge-se o padrdo identitario idealizado,
que atrelaria o Brasil ao trem da historia, no caminho da civilizacao.
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André Nunes Azevedo em seu artigo intitulado A reforma Pereira Passos: uma
tentativa de integracdo urbana, traz uma série de argumentos que acrescentam ao que tem
sido afirmado pela historiografia no referente aos objetivos de tal reforma, descrevendo em
pormenores as alteracGes efetuadas na entdo capital federal.

Inicialmente, Azevedo elucida que para a execucdo da reforma urbana do Rio
de Janeiro dois projetos foram realizados concomitantemente na urbe. O primeiro, sob a
responsabilidade do governo federal, tinha como escopo a modernizacdo do porto. J& o
segundo, sob a responsabilidade da prefeitura, visava integrar as diversas regides ao centro
da cidade. Vale salientar que ambos 0s projetos resultaram da iniciativa do presidente da
republica Rodrigues Alves, que anunciara em seu discurso de posse uma grande reforma da
cidade tendo como metas a melhoria da imagem, da sanidade e da economia da capital
federal.

O projeto conduzido pela prefeitura tinha interesses que iam além de
conquistas no plano material, uma vez que na visdo do prefeito Pereira Passos, a dimensao
material encontrava-se subordinada a um ideal de “constru¢do de uma civilizagdo” — ideal

este que seria 0 elemento orientador da reforma.

A reforma da cidade do Rio de Janeiro se consistiu fundamentalmente na
abertura, prolongamento e alargamento de um conjunto de ruas da cidade,
modificando assim o sistema viério da urbe. Foram cinco as operagdes
vidrias: 1% desafogar o movimento, entdo intenso, entre os bairros do
centro e aqueles localizados no sentido sul da cidade; 2?) estabelecer
ligagdo entre o litoral da regido central e os bairros do oeste da cidade,
para onde confluiam diversos caminhos que ligavam o suburbio; 3?) ligar
o litoral da regiéo central aos bairros localizados no sentido norte e oeste
da cidade; 4% ligar a regido portudria ao centro, uma vez que bairros
como Salde e Gamboa encontravam-se isolados da mesma por uma
cadeia de morros; 5% articular os bairros da regido sul com aqueles no
sentido oeste da cidade (AZEVEDO, 2003, p. 49 a 52).

A citacdo acima permite verificar que Passos, ao contrario do que vem sendo
sublinhado, interagindo com o plano de intervencdo federal, buscou integrar as mais
diversas regides da cidade, ndo restringindo suas a¢des ao centro urbano do Rio de Janeiro,
mas estendendo-as as localidades fora do centro urbano e aos bairros do suburbio. Ao
empreender tais acdes imaginava que “o carioca, ao frequentar o centro, seja para trabalho
ou lazer, levaria de volta ao seu local de moradia a civilidade, a ética urbana e a educagéo

estética necessarias para se disseminar a “civilizagdo” por toda cidade”. Para Passos, o
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ideal de civilizagdo se baseava em valores desenvolvidos pela sociedade burguesa
europeia, sobretudo as ja citadas: a francesa e a inglesa. Entretanto, tal ideal era
completamente incompativel com os costumes de uma cidade de “tradi¢do escravista e
culturalmente heterogénea, marcada pela presenca de migrantes e imigrantes”, conforme

observado por Azevedo. Segundo esse autor,

nesse periodo, o espaco publico do Rio de Janeiro era ocupado por
figuras como capoeiras, ex-escravos biscateiros, carroceiros, vendedores
de perus, de visceras, de leite retirado diretamente da vaca, trapeiros,
rezadeiras, tatuadores, entre outros. Como cidade tropical e de tradicdo
escravista, era comum Vver-se nas ruas estreitas do Rio de Janeiro o
contraste entre os “cavalheiros” cariocas trajados de paleto, dividindo o
espaco com negros descalgos e sem camisa, anunciando Seus Servicos e
produtos. Somava-se a esse cenario a presenga de migrantes e imigrantes
de diversas partes — quase sempre rurais — do Brasil e do mundo em
roupas surradas e ndo raro de pés descalgos (AZEVEDO, 2003, p. 62).

O prefeito carioca acreditava que era possivel “civilizar” os habitantes do Rio

de Janeiro e com essa finalidade emitiu uma série de proibicGes ao longo de sua gestéo:

Proibiu que se cuspa nha rua e nos bondes, a vadiagem de caninos, que se
fizessem fogueiras nas ruas da cidade, que se soltassem baldes, a venda
ambulante de loterias, de exposicao de carnes a venda nas ruas, o transito
de vacas leiteiras na cidade, assim como andar descal¢o e sem camisa.
Em uma acdo conjunta com tais restricGes, Pereira Passos buscou
substituir antigas praticas urbanas por novos habitos tidos como
“civilizados”(Ibidem, p. 62).

Ndo é dificil compreender que tamanha incompatibilidade de costumes
acabaria por surtir um efeito contrario ao esperado pelo prefeito. Com Diniz (2007), pode
ser constatado que, de fato, as reformas propostas ndo atingiram as camadas mais baixas da

sociedade.

Com as grandes avenidas, a novidade dos automoveis passou a fazer
parte do cotidiano carioca. Até pouco tempo, a locomogdo pela cidade era
feita por bondes — primeiro de tragdo animal, depois elétricos -, caleches,
charretes e, mais frequentemente, carrogas e carros puxados por um ou
dois cavalos ou por bracos humanos. I1sso sem mencionar os burros-sem
rabo e os lombos dos animais que, durante muito tempo, carregaram todo
tipo de mercadorias vendidas nas ruas. Ao final de 1907, com a reforma
urbanistica consolidada, o nimero de automdveis ja chegava a algumas
Dezenas. Fotografia, fondgrafo, telefone e cinema seguiram-se aos
modernos automoveis. Para 0s contemporaneos, o olhar sobre a cidade
nunca mais seria 0 mesmo depois de tanta inovacdo. Porém, deve ficar



36

claro que a modernizagdo do Rio de Janeiro favoreceu muito pouco a
maior parte da populacdo. Se as mortes por doencas endémicas foram
devidamente reduzidas, os moradores desalojados do Centro néo
receberam a mesma atencdo por parte das politicas publica. Foram
jogados a propria sorte. Os luxos dos novos tempos estavam longe da
realidade de uma populacdo que passou a ocupar as favelas e foi morar
nos longinquos suburbios. Para eles, restavam, além do peso da labuta
diéria, a danca e a musica — e eles souberam aproveita-los como poucos
povos do mundo (Ibidem, p. 34)

E evidente que a reforma Passos ndo atingiu todos os seus objetivos, porém, é
inegavel que Passos pensou em um projeto de integracdo urbana. Assim, diferentemente do
que a historiografia de um modo geral tem afirmado, a reforma de Passos ndo objetivou
simplesmente excluir os pobres do centro, havia o plano, segundo Azevedo, de conecta-los
de outra forma com o centro reformado, de aproxima-los através de uma integracdo
centro/suburbio afim de que estes, inseridos em um ambiente civilizado, disseminassem a
“urbanidade desejada pelo prefeito para além dos limites do centro urbano”. (AZEVEDO,
2003 p. 71).

Foi nessa cidade e contexto, portanto, nas maos do povo gque apesar das varias
“boas intengdes” em termos da integracdo suburbio/centro continuava acomodado na
Cidade Nova e que a seu modo ndo deixava de circular pelo centro, que se desenvolveu o
choro. Na cidade que visava “engessar comportamentos”, esse modo de tocar
descontraido, que cultivava a improvisacdo e que acontecia hum ambiente de afeto e
confraternizacdo (CLIMACO, 2008) foi ganhando cada vez mais forca, sempre regado a
muita bebida e comida, integrado por brincadeiras musicais que visavam fazer os
companheiros “cair” ao se deparar com complicacdes harmdnicas propositais. A
circunstancia mencionada por Azevedo, que mostra outros aspectos além do que tem sido
narrado sobre a reforma, chama atencdo no contexto desse trabalho, ja que pode ter se
constituido em um elemento que, junto a atuacdo dos “mediadores do choro”’, conforme
definido por Nolasco Jr. (2017), interferiu no processo de circulagdo e disseminagdo do

choro por toda a cidade do Rio de janeiro. Circulacdo de um “modo de tocar” e depois

’ Segundo o pesquisador Nolasco Jr. (2017), alguns musicos e chordes promoveram de forma intensa a
circularidade cultural, transitando por diferentes dimensdes culturais, como foi o caso de Antonio Callado,
Anacleto de Medeiros, Chiquinha Gonzaga e Ernesto Nazatrth, por exemplo. Levaram o choro da Cidade
Nova para os cafés da rua do Ouvidor, para o Teatro de Revista, para residéncias, dentre muitas outras
possibilidades. Ao mesmo tempo em que integravam rodas de choro alguns eram professores do
Conservatério de Musica, outros regiam bandas ou eram professores de musica. Dai serem denominados pelo
pesquisador, baseado em Michel Volvelle, de “mediadores culturais”.



37

género musical que foi se estabelecendo e apresentando uma estruturacdo sonora chamada

por Almada (2016) de sintaxe do choro.

1.2 Aspectos gerais da estrutura do Choro

Ja foi dito anteriormente que Pixinguinha se constituiu em um dos principais
responsaveis pela consolidacdo do Choro como género musical. As primeiras estruturas de
um Choro seguem até certo ponto a forma rondo, que marca uma de suas principais
caracteristicas contextuais de estilo: a repeticdo da parte A. Marca estilistica que remete ao
seu convivio no cenério carioca do periodo em questdo com as dancas de saldo que
chegavam da Europa, com as primeiras experiéncias dos muasicos cariocas com essas
dancas, como o ja citado Callado. De acordo com o Dicionario Grove de Musica, 0 rondo

se consiste em uma,

forma musical em que a se¢do primeira, ou principal, retorna, normalmente
na tonalidade original, entre secbes subsidiarias (couplets, episodios) e
conclui a composi¢cdo. Orondd classico habitual teve um importante
precursor no rondeau francés de Lully, Frangois Couperin e Rameau.
Ingleses como Purcell e alemédes como Georg Muffat e Bach adotaram
formas e técnicas francesas e, em meados do séc. XVIII o rondeau de
feicdo francesa estava amplamente estabelecido. (SADIE, 1994, p.797).

Muitas dancas de saldo das cortes europeias adotaram a forma rondd, entre elas
a polca. No entanto, o universo descontraido da musica popular urbana fez com que essa

estrutura fosse efetivada de forma peculiar, o que pode ser observado na citagdo abaixo:

Sendo as partituras de polca importadas de polca um sucesso ha
sociedade do Rio de Janeiro do Segundo Império, e sendo a propria polca
rapidamente nacionalizada pelas irresistiveis interpretacdes dos choros
(quartetos formados por flauta, dois violdes e cavaquinho), nada mais
natural que a nova polca brasileira (e em consequéncia o choro) adotasse
sua estrutura formal, que se tornaria, a partir de entdo, uma de suas mais
fortes caracteristicas.O rond6 da polca-choro cristalizou-se numa forma-
padrdo que consiste, geralmente, em trés partes com 16 compassos cada.
A primeira (ou parte A) é a principal [...]. E apresentada quatro vezes
durante a execucdo de um choro: as duas primeiras em ritornelo, na
abertura, as duas outras intercalando as entradas das partes B e C (que
também sdo apresentadas com suas respectivas repetices). (ALMADA,
2006, p. 09).
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Vale ainda observar que esses 16 compassos sdo divididos em frases regulares de 4
compassos. Em resumo: A-A-B-B-A-C-C-A(SEVE, 2009, p. 19). A execucdo da musica
popular, entretanto, mais livre, leva também a combinacfes diversas dessas partes e
sempre renovadas. A partir da década de 1930, no entanto, duas partes passaram a
estruturar de forma mais constante o choro.

Por outro lado, os principais elementos de coesdo entre as partes sdo as
relacBes mutuas entre as tonalidades, o cultivo do funcionalismo do tonal, o que ja remete
a outra caracteristica contextual do género. E caracteristico do choro um esquema
harménico “gravitacional”, no qual as tonalidades das partes B e C séo vizinhas de A, 0
tom principal. “Com o passar do tempo e com a cristalizacdo da pratica composicional, a
preferéncia pelos esquemas de relacBes de tonalidades entre as partes reduziu-se a um
nlmero bastante restrito de possibilidades” (ALMADA, 2006, p. 09). Desconsiderando as

excecOes e praticas, as principais alternativas so:

- A em tonalidade maior:
1) B no tom da dominante/C no tom da subdominante.

2) B no tom relativo menor/C no tom da subdominante.

- A em tonalidade menor:

1) B no relativo maior/C no tom homoénimo maior.

“Normalmente, adota-se uma tonalidade ‘boa’ para 0s principais instrumentos
de acompanhamento, violdo, cavaquinho e bandolim. [...] Tonalidades essas que fornegcam
0 maior nimero de notas que coincidam com as cordas soltas desses instrumentos”
(Almada, 2006, p. 10). Por este motivo, Séve (2009, p. 21) afirma que existe “uma caréncia
dentro do repertdrio de choros o uso de tonalidades com mais de trés bemdis e sustenidos”.

Para maior compreenséo do que foi dito, serd apresentada uma breve analise da
estrutura harmonica e fraseoldgica da muasica Cochichando (ANEXO 1 A), de Pixinguinha,

composta em 1943 e gravada em 1944 pelo cantor Déo®. O Ex. 1 ilustra a parte A.

80 Songbook Choro Vol.1 traz a data de 1943 para a edicéo da partitura desta composicao.
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Ex. 1 Cochichando. Anexo 1 A. Choro de Pixinguinha — Parte Aem Rem
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Fonte: Songbook Choro, volume 1 (Chediak, 2007, p.110 e 111).

Com base no Ex. 1 pode-se observar que a se¢do A se encontra na tonalidade
de Ré menor (tom principal). Contém dezesseis compassos que integram quatro frases
regulares. A primeira frase se inicia na regido da tdnica — sobre o acorde do primeiro grau
(Im) e nos dois compassos seguintes permanece na regido da dominante (\V/7), retornando
ao | grau no quarto compasso (resolucdo). A segunda frase também se inicia na regido da
tonica. Entretanto, nos dois compassos seguintes (6 e 7) apresenta uma pequena modulagédo
passageira, passando pelo acorde dominante menor (Am) e logo em seguida pelo acorde
dominante da dominante (V/V) — E7 — resolvendo-se sobre o acorde do quinto grau (A7).
Ja a terceira frase apresenta uma estrutura harménica muito semelhante a da primeira frase,
diferindo-se desta apenas em sua resolucéo, onde em vez de se resolver sobre o primeiro
grau (Dm), resolve-se sobre o dominante do quarto grau (V/IV) — D7 — o que leva a uma
nova preparagdo (compasso 12). A quarta frase, a que conclui o periodo, parte da regido da
subdominante (IV) (compasso 13), retornando ao primeiro grau no compasso seguinte (14)
e no compasso 15 passa pelos acordes V/V, V até a conclusdo sobre o acorde do primeiro
grau.

A sec¢édo B, que pode ser conferida ndo Ex. 2, encontra-se na tonalidade relativa, ou
seja, F& Maior e também apresenta 16 compassos que integram quatro frases regulares de

guatro compassos.



40

Ex. 2. Cochichando. Anexo 1 A. Choro de Pixinguinha — Parte Bem FA M

F D7 Gm c7 F
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Fonte: Songbook choro volume 1 (Chediak, 2007, p.110 e 111).

A primeira se inicia sobre o acorde do | grau e ja no segundo tempo passa pelo
acorde V/Il. No compasso seguinte, repousa sobre o acorde do Ilm e, logo em seguida, no
compasso 3, no acorde do V7, formando o par cadencial e concluindo-se no acorde do |
grau. A segunda frase parte do acorde V/VI (compasso 5) e no compasso seguinte repousa
sobre 0 VIm. Este acorde, conectando-se com o V/V do proximo compasso forma o par
cadencial cuja resolucdo se da sobre o acorde do Vgrau. A terceira frase, que se inicia a
partir da anacruse do compasso 9 parte da regido do V/II, resolvendo-se no compasso
seguinte. No compasso 11, parte do V/III, resolvendo-se sobre o 11Im no compasso 12. A
frase que conclui o periodo parte da regido da subdominante — IV — e no tempo seguinte
apresenta uma acorde de empréstimo modal (IVm). Retorna ao | no compasso seguinte,
passando pelo acorde de V/IIm. No compasso 15 aparecem os acorde do IIm e do V7,
formando o par cadencial que se resolve sobre o acorde do I, concluindo o periodo.

J& a secdo C evidenciada pelo Ex. 3 est4 construida sobre o tom homénimo maior,
ou seja, em Ré Maior e, novamente, nota-se 16 compassos divididos em quatro frases

regulares de quatro compassos.
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Ex. 3. Cochichando. Anexo 1 A. Choro de Pixinguinha — Parte C em Re M
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Fonte: Songbook choro volume 1 (Chediak, 2007, p.110 e 111).

A primeira frase estd construida sobre o acorde do I, concluindo-se no compasso 4
sobre o acorde do Ilm. A segunda frase esta construida basicamente sobre dominantes
estendidos, partindo do acorde F#7 (compasso 5), seguido por B7, E7 (compasso 7) e A7
(compasso 8). A terceira frase se inicia sobre o acorde do I, com o motivo melddico similar
ao da primeira frase. Contudo, a partir de compasso 11, a presenca do acorde V/IV leva a
resolucdo sobre o IV. A frase que conclui o periodo parte do 1V, seguido pelo acorde de
empréstimo modal IVm. Em seguida passa pelo acorde do | seguido por bV° (diminuto
descendente (compasso 14), conectando-se ao acorde do IIm na primeira inversdo e este
por sua vez, conectando-se com o acorde do V7, formando o par cadencial que se resolve
no acorde do I, concluindo o periodo.

Outro aspecto marcante na performance do Choro, que trouxe outra importante
caracteristica de estilo contextual do género, é a improvisagdo. Mais proxima de variagGes
melodicas (ALMADA, 2006), revela tambem fluéncia e soltura, as condigdes e praticas
relacionadas a camada social intermediaria da trama carioca, que afastada do centro
“modernizado” da cidade, evidenciava o seu estilo de vida descontraido e informal, outro
modo de ser e de estar nessa sociedade. Circunstancias que apontam para mais um aspecto

do contetdo tematico do choro nesse momento, que se imbrica na forma composicional.
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Para Almada (2006), a improvisagcdo se constitui em uma composicdo
espontanea: “ao falarmos de improvisagdo ndo podemos deixar que se perca sua principal
ascendéncia: a arte da composicdo musical [...] o ato de improvisar nada mais € - ou ao
menos deveria ser considerado — do que compor instantaneamente” (Ibidem, p. 56). Em
consonancia com esse autor, a educadora musical argentina Gainza (1983) afirma que a
improvisagao pode ser compreendida em um sentido mais amplo e em um sentido mais
restrito. Essa autora afirma que a improvisacdo pode definir-se como “toda execugdo
musical instantanea produzida por um individuo ou grupo. A improvisacao determina tanto
a atividade mesma quanto seu produto. [...] Em um sentido mais amplo, improvisar é
sindnimo de jogar musicalmente” (Ibidem, p. 14).

Ja em um sentido mais restrito e ainda em concordancia com Almada, Gainza

assevera.

Num sentido mais profissional, diriamos, a improvisacdo constitui uma
tividade submetida a certas regras que se relacionam tanto com o nivel
interpretativo (aspectos técnicos expressivos da execu¢do) como com a
capacidade criativa (que determina a selecdo, organizacdo e manejo dos
materiais musicais) do musico que a realiza. Dentro das normas
geralmente aceitas se exige entdo, que o improvisador seja capaz de
produzir de maneira continuada materiais validos que ostentem certo grau
de criatividade. (Ibidem).

De um modo geral, a improvisacdo no Choro se da através de variacdes sobre a
melodia principal, o que levou Almada (2006) a observar que

O simples fato da parte A (a principal) na execucdo de um choro
tradicional ser apresentada por quatro vezes fornece uma boa pista das
razbes pelas quais o instrumentista de maior talento (que sempre
existiram em grande quantidade na longa e gloriosa histéria do choro)
tenham se sentido naturalmente impelidos em direcdo & variagdo
melddica. E inegavelmente mais artistico e mais desafiador tratar sobre
diferentes aspectos uma melodia recorrente (a competicdo entre virtuoses
— marca registrada do choro desde suas origens — deve ter, sem davida,
contribuido ainda mais para o desenvolvimento das improvisagcdes no
género) (Ibidem, p.55).

Como quase todos os géneros da musica popular brasileira, o choro se
apresenta em compasso binario, preferencialmente 2/4, e evidencia como uma das suas

principais peculiaridades estilisticas a “baixaria”. Novas interacdes da forma com o
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conteldo tematico, ou seja, com alguns elementos das circunstancias relacionadas ao
cenario socio-historico e cultural em questdo, se evidenciam nesta caracteristica estilistica

do género que vai marcar um item especial no contexto deste trabalho.

1.2.1 Baixaria

A baixaria do Choro se consiste na pratica de contracantos realizados na regiao
grave dos instrumentos. O musicologo Bruno Kiefer (1976), assim define o conceito de
baixaria:

O baixo contrapontistico e melddico, ou [...] o baixo cantante, tdo
caracteristico do choro, foi e € amplamente utilizado no maxixe e no
samba. Funcionando como uma segunda melodia, a linha do baixo do
choro, além de dialogar com a melodia principal define a harmonia
conectando os acordes. E um tipo de linha muito ornamentada, com
grande quantidade de notas, fazendo o uso constante de semicolcheias e
tercinas, executadas entre 0 ¢3 e 0 cl, e por isso soando bem nos
instrumentos em que, como 0 violdo e o bombardino, possuem nos
registros médio-graves a sua melhor sonoridade. Este tipo de linha ficou
conhecido como “baixaria do choro”, ou apenas “baixarias”. (Ibidem, p.
15)

N&o se sabe ao certo quando comecou a pratica da baixaria no choro. Entre os
pesquisadores que tém abordado o tema, existem opinides bastante divergentes. Para
Tinhordo, essa pratica remonta aos grupos de “pau e corda”. Esse autor concorda com o

parecer do maestro Batista Siqueira quando afirma:

“Esses artistas”, escreveu Batista Siqueira, referindo-se aos tocadores de
cavaquinho, “aprendiam uma polca de ouvido e a executavam para que 0s
violonistas se adestrassem nas passagens modulatérias, transformando
exercicios em agradaveis passatempos”. E de compreender-se que, com o
correr do tempo, a repeticdo dessas passagens acabasse fixando
determinados esquemas modulatérios, os quais, por se verificarem
sempre nos tons mais graves do violdo, acabariam se estruturando sob o
nome genérico de baixaria. (TINHORAO, 1991, p.103).

Ja para o violonista Luis Otavio Braga, a natureza dos contracantos realizados
pelos baixos dos violdes ndo foi uma “invencdo” dos violonistas. Originaram-se das
tradi¢des das bandas de musica e do desejo dos violonistas de “ter no instrumento a
possibilidade de notas pedais, a semelhanca dos instrumentos de sopro como a tuba, 0
oficleide ou o trombone” (BRAGA, 2004, p. 07). Silva e Oliveira (1998, p. 248), por sua
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vez, afirma que a baixaria tem suas origens na folia portuguesa® do século XVI. No
entanto, concordo mais com Batista Siqueira citado por Tinhordo (1991) e com Braga
(2004), achando que houve uma interacdo das circunstancias defendidas por estes dois
autores no contexto de surgimento da baixaria. Coisa certa, no entanto, é que essa pratica,
gque mostra na sua base uma polifonia de vozes que inclui o transito dos chorfes com as
bandas de musica (NOLASCO JR., 2017) e a préatica dos esquemas da harmonia das polcas
pelos musicos de Callado, com o passar dos anos, se tornou uma das principais

peculiaridades da masica brasileira. Nas palavras de Séve (2009),

Uma das maiores caracteristicas de nossa musica é a sofisticacdo do
contraponto popular — que tem no violdo de sete cordas seu principal
representante, procurando conduzir linhas de baixo por movimentos
adjacentes diatdnicos ou cromaticos, além de desenhar de maneiras
diversas grupos de sincopes e semicolcheias em escalas e arpejos.
(Ibidem, p. 18)

Desenhando contrametricidade e semicolcheias em escalas e arpejos ao realizar
passagens harmonicas e realizar contracantos entre as partes que integram a formacéo de
um grupo de choro, as baixarias integram o chamado contraponto brasileiro. Integram essa
caracteristica de indole contextual do género choro, portanto, que aponta para mais
elementos de uma polifonia de vozes eclética e densa que esta na sua base: além do transito
com as bandas, a relacdo da musica europeia com a afro-brasileira; da dimensdo erudita
representada por masicos como Callado com a dimensdo popular, com os integrantes das
rodas de choro caracterizada pela fluéncia e improvisacdo; dos frequentadores dos varios
locais da “cidade moderna que engessava compor atamentos” com oS musicos que
habitavam a Cidade Nova. Um dos nomes mais ligados ao desenvolvimento desse recurso
estilistico do choro, que interessa muito de perto a esse trabalho é o de Pixinguinha, um

dos musicos mais reconhecidos no cenario nacional pelos autores mencionados.

e Alfredo da Rocha Viana - o Pixinguinha

®Jodo de Freitas Branco, na Histéria da musica portuguesa (Publicacdes Europa-América, Lisboa, 1959, p.63)
informa que “as folias se constituiam em variacdes assentes sobre uma melodia, ou simples fragmento de
melodia, repetindo-se continuamente, em geral nos graves”.
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Considerado um dos maiores compositores e intérpretes de choro brasileiros,
integrado na trajetdria histdrica do “modo de tocar” e do género, Alfredo da Rocha Vianna

Filho (Fig. 2), mais conhecido como Pixinguinha, nasceu em 23 de abril de 1897.

Fig. 2. Pixinguinha

Fonte: Disponivel em:<https://pt.wikipedia.org/wiki/Pixinguinha>.
Acesso em: 27 set.2017.

Pixinguinha passou sua infancia em um ambiente extremamente musical — a pensao
Vianna. Situada na rua Vista Alegre, no Catumbi, a pensdo Vianna, de propriedade do seu
pai— que era flautista amador e funcionario publico - possuia oito quartos e quatro salas e
era um dos pontos de encontro dos chordes da época. Nomes como Quincas Laranjeira,
Luis de Souza, Juca Kalut e Villa-Lobos eram frequentadores do local. Os musicos Sinhé e
Irineu de Almeida chegaram a morar no pordo da pensdo em momentos de dificuldade
financeira. Esse Ultimo ensinou mdsica ao pequeno Pixinguinha (CAZES, 1999).
Referente a essa abordagem Silva e Filho (1998, p. 16 e 17), lembrando Alexandre

Gongalves Pinto ao se referirem a Irineu de Almeida, observam que,

Irineu de Almeida, conhecido entre os chorfes como lIrineu Batina,
porque usava uma sobrecasaca que o fazia parecer um padre, e entre 0s
carnavalescos como ‘“Lorde Mamoeiro”, tinha muito cartaz entre os
musicos da época. Alexandre Gongalves Pinto conheceu-o bem e nos da
algumas informacdes: “um tipo gordo, de altura regular, muito bonachao.
O seu instrumento preferido era o oficleide no choro: porém, nas
companhias liricas, ele era trombonista disputado por todos os mestres
estrangeiros. Como componente da Banda do Corpo de Bombeiros, era
um eximio executor de bombardino, estimado e admirado pelo
inesquecivel Anacleto, que tinha por ele muita veneracdo, pois o Irineu
era um artista de muito valor”.
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Pixinguinha comecou suas atividades de mausico profissional antes de
completar quatorze anos tocando em uma casa de chope na Lapa e, depois de pouco tempo,
o0 violonista Tute o levou para substituir o flautista Antdnio Maria Passos na Orquestra do
Teatro Rio Branco sob regéncia de Paulino Sacramento. Foi ainda nesta época - meados de
1911 - que estreou em disco, tocando com o Grupo Choro Carioca, de seu professor Irineu
Batina. Essas gravacOes trouxeram duas inovagdes importantes se comparadas aos demais
grupos de choro daquele periodo. A primeira, se refere ao aspecto técnico da performance
de Pixinguinha, onde se verifica uma sonoridade sem vibrato e com maior fluxo de ar em
ataques enérgicos. A outra novidade, que interessa muito de perto a esse trabalho, era o
contraponto desenvolvido por Irineu ao oficleide, com frases bem colocadas e de carater
improvisatorio. No dizer de Cazes (1999, p. 54), “esses contrapontos de Irineu foram sem
duvida a base do que Pixinguinha realizou mais de trinta anos depois com seu sax tenor,
nos duos com Benedito Lacerda”. Foi a base do conhecido contraponto brasileiro, uma das
marcas estilisticas mais importantes do choro.

No ano de 1915, Pixinguinha teve sua primeira obra editada e gravada.
Tratava-se do tango Dominante. Em 1917 ele mesmo gravou duas de suas composicgdes, a
valsa Rosa e o0 tango Sofres porque queres, ja evidenciando inovagdes, sobretudo, no que
tange ao aspecto formal. Em1919 se destacou como membro fundador daquele que pode
ser considerado o primeiro conjunto de fama na musica popular brasileira — Os Oito
Batutas. J& em 1922, com o patrocinio de Arnaldo Guinle, o grupo, agora denominado Os
Batutas em funcdo das modificagOes que sofreu em sua formagéo (passou a contar com
sete integrantes), realizou uma turné de seis meses em Paris. Foi durante esta turné que
Pixinguinha foi presenteado com um saxofone por Guinle. Silva e Filho (1998, p. 56)
observam que “Pixinguinha domina-o com facilidade e incorpora-o ao conjunto,
alternando com mestria sax e flauta”. (Ibidem). Em seu retorno ao Brasil, 0 musico atuou
intensamente como instrumentista, arranjador e regente.

Para o presente trabalho, que tem como foco a baixaria do Choro, 0 ano de
1946 é de extrema importancia, porque foi neste ano que Pixinguinha passou
definitivamente a tocar sax tenor, realizando contracantos para os solos de flauta de
Benedito Lacerda. Desta parceria que durou até o ano de 1950, o resultado foi a gravacédo
de 17 discos que podem ser considerados obras-primas da musica popular brasileira. De

acordo com Silva e Oliveira Filho, quem mais compreendeu a dimensdo do talento de
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Pixinguinha ao sax foi o maestro Julio Medaglia. Medaglia, citado por esses autores,
afirma que “ele nos deu [...] um dos poucos e conscientes exemplos de contraponto em
musica popular. As variacbes que fazia com seu saxofone em torno das peripécias
flautisticas de Lacerda tinham sentido proprio e poderiam — se destacadas — ser ouvidas
como uma pega musical constituida” (MEDAGLIA apud SILVA E OLIVEIRA FILHO,
1998, p.257).

Nesses contracantos realizados por Pixinguinha, podem ser observadas
algumas caracteristicas herdadas de seu mestre Irineu Batina. Essas caracteristicas sdao bem
definidas na andlise da pec¢a Sdo Jodo Debaixo d’agua feita por Caldi (2000) e, dentre elas,
pode-se destacar os seguintes itens exemplificados pelo Ex. 4: a conducdo melddica do
baixo por graus conjuntos explorando as mais variadas possibilidades de inversdo dos
acordes; a ornamentacdo melodica proveniente da utilizacdo de arpejos ascendentes e
descendentes; e a ocorréncia de maior movimentacdo melddica do contracanto nos
compassos pares, conectando as frases ou membros de frase, durante o repouso da melodia
principal.

Ex. 4. Fragmento de Sdo Jodo debaixo d’dgua de Irineu de Almeida gravada em 1911
pelo préprio Irineu no oficleide e Pixinguinha na flauta. Anexo 2A.
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Fonte: Transcrigdo do pesquisador.

Segundo observacGes de Caldi, em outras gravacOes, sobretudo aquelas junto

ao regional de Benedito Lacerda, como indicado no EX. 5, nota-se que Pixinguinha néo se
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limitou a reproduzir as concepgdes do mestre. Referindo-se a essa circunstancia,

comentou:

Sax tenor

Fl

Flauta

Quanto a estruturacado, este contracanto de Irineu de Almeida parece ter
sido pensado mais contrapontisticamente do que aqueles de Pixinguinha.
As consonéncias intervalares predominam e as dissonancias tendem a ser
resolvidas. Irineu “duela” menos com Pixinguinha (inclusive
improvisando menos também) do que se faz mais tarde com Benedito
Lacerda), os contracantos de Pixinguinha muitas vezes assumem uma
interacdo melddica que se refere mais & harmonia do que a voz principal.
N&o é o que se vé nesse contracanto de Irineu de Almeida, que se
movimenta mais economicamente, pontuando e completando as frases da
flauta. (CALDI, 2000, p.82).

Ex. 5. Fragmento do choro Naquele Tempo, gravada em 1946 por Benedito

Lacerda na flauta e Pixinguinha no sax tenor. Anexo 2 B.
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Fonte: Transcrigdo do pesquisador.

No entanto, importante mencionar o fato: se o0 saxofone e outros instrumentos

de metal tiveram um papel significativo na historia do contraponto brasileiro peculiar ao

choro, sobretudo através de Pixinguinha e seu professor Irineu Batina, 0 instrumento

basico para a execucdo da baixaria seria mais tarde o violdo de sete cordas.
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1.2.1.1 O violado de sete cordas

Segundo Marcia Taborda (1995, p. 19) “as primeiras referéncias ao
instrumento datam de fins do século XVIII, encontrado nas maos de Napoleon Coste
[violonista francés] e também de Frei Miguel Garcia (Padre Basilio)” [grifo meu].

Ja Diniz (2008b, p. 76), afirma ser bem provavel que o violdo de sete cordas
tenha surgido no final do século XVIII na Russia. Contudo, 0 que se sabe de fato, é que
nesse pais o violdo de sete cordas ganhou popularidade, muito antes de ser agregado ao
Choro, através das maos do violonista Andreas Ossipovitch Sichra (1772 — 1850), que,
além de ter sido um virtuose do instrumento, lhe dedicou um método. Vale salientar que
Sichra utilizava a afinacdo ré-sol-si-ré-sol-si-ré, da corda mais grave para a mais aguda
(SILVA E FILHO, 1998, p, 248).

A insercdo do violdo de sete cordas no Brasil e na musica brasileira, sobretudo
no Choro, também ndo foi esclarecida de forma definitiva.

H4 ainda hipdteses de que esse violdo possa ter sido trazido da Franga por
Arthur de Souza Nascimento (Tute) — um dos pioneiros na utilizagéo do
sete cordas em acompanhamentos de Choro — ou mesmo que ele possa ter
sido encomendado a algum luthier por um violonista que teria sentido a
necessidade de notas mais graves que as do violdo convencional.
(PELLEGRINI, 2005, p. 43 e 44).

Provavelmente o violdo de sete cordas esteve presente entre 0s ciganos russos
que frequentavam a casa de Tia Ciata'?, localizada na regido conhecida por “Pequena
Africa” e reconhecida por autores como Tinhordo (2010) como a provedora de um dos
principais locais no Rio de Janeiro em que aconteceram importantes processos de
hibridacdo cultural. Esta comunidade era formada basicamente por negros nordestinos
estabelecidos na Praga Onze (BORGES, 2008, p. 72). Os registros disponiveis até o
momento, no entanto, apontam Tute e China (Otavio Littleton da Rocha Viana, irmédo de
Pixinguinha) como os precursores do uso do violdo de sete cordas em grupos de Choro.

Marco Pereira, no prefacio que redigiu para o livro Sete cordas técnica e estilo de autoria

"®Hilaria Batista de Almeida — a Tia Ciata — era uma baiana que teria imigrado para o Rio de Janeiro. Seu
marido era um bem sucedido funciondrio publico, o que fez com que pudesse abrir as portas de sua casa para
constantes encontros musicais que cultivavam diferentes manifestagdes musicais cariocas. Foi entre misicos
que participavam em sua casa de um partido-alto que surgiu O Telefone, considerado um dos primeiros
sambas brasileiros. O Telefone foi registrado por Ernesto dos Santos — o Donga — causando polémicas em
torno da sua autoria exatamente pelas condicdes em que surgiu na casa de Tia Ciata (TINHORAO, 2010)
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de Rogério Caetano, ja destaca neste contexto a atuacao de Artur de Souza Nascimento — 0
Tute - (Fig. 3), ao afirmar que foi um dos primeiros violonistas a utilizar um viol&o de sete
cordas de forma eficaz no ambiente musical do Choro, o que, diante do que foi

considerado até aqui, faz desta constatacdo um ponto importante nessa trajetoria.

Fig. 3: Artur de Souza Nascimento —o Tute.

Fonte: disponivel em: <http://opontodosmusicos.blogspot.com.br/2014/10/>. Acessado em:
27 set. 2017.

Em sua carreira Tute participou de diversos grupos musicais, dentre 0s quais se
destacam a Banda do Corpo de Bombeiros do Rio de Janeiro, sob regéncia de Anacleto de
Medeiros (onde tocava bombo e pratos), Grupo de Chiquinha Gonzaga, Guarda Velha,
Cinco Companheiros, grupo Gente Boa, Orquestra Copacabana e Orquestra Victor. No
dizer de Cazes (Ibidem), “Tute foi importante como estilista, como pioneiro e introdutor do
violdo de sete cordas, que lhe dava condicGes de fazer um acompanhamento mais
encorpado e com fraseado mais rico.” (CAZES, 1999). Seu estilo firme de
acompanhamento, que tem como caracteristicas principais “frases curtas em colcheias com
notas predominantes na regido grave do violao” (Ibidem, p. 49), ficou conhecido como
“pé-de-boi” devido a maior liberdade interpretativa que proporcionava ao solista. Todavia,

se Tute tem uma reconhecida importancia no inicio do desenvolvimento da trajetoria da


http://opontodosmusicos.blogspot.com.br/2014/10/
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baixaria do choro no violdo de sete cordas, outro nome se sobressaiu nesse contexto:
Horondino José da Silva — 0 Dino Sete Cordas, cuja atuacdo e inovacgdes na linguagem do
violdo de sete cordas serdo detalhadas no item seguinte.

Atualmente, o violdo de sete cordas tem sido utilizado de modo mais
abrangente, excedendo os ambientes tradicionais do Choro e do Samba aos quais esta
historicamente ligado. Este fato fez com que experimentasse, a partir do inicio dos anos
1980, uma importante alteracdo organoldgica: as cordas de nylon. Violonistas como Dino
e Tute tocaram em violGes que Braga (2004) denomina de tipico, encordoado da seguinte
forma: a primeira e a segunda cordas de nylon e as demais de ago. Posteriormente, Dino
passou a usar como sétima corda um D@ de violoncelo. A estrutura de construcdo deste
instrumento é bem mais reforcada do que a de um violdo de concerto, fazendo com que a
ressonancia de cada nota seja mais curta, o que da a este instrumento uma sonoridade mais

“percussiva”. (Pellegrini, 2005). De acordo com Pellegrini,

A corda de ago foi também uma necessidade da época, ja que, no inicio
ndo havia amplificacdo para os instrumentos. Essa corda, tocada com
dedeira no polegar, produz um volume muito mais intenso, permitindo
gue seja ouvida mesmo em ambientes como de um circo, entre um
flautim e um bombardino. Violonistas como Tute e Dino, de toque firme,
também eram admirados pela sonoridade que conseguiam extrair e por
poderem ser ouvidos com seus instrumentos em meio ao grupo.
(PELLEGRINI, 2005, p. 45).

O primeiro violdo de sete cordas de nylon foi construido pelo luthier Sérgio
Abreu no ano de 1983, sob encomenda do violonista Luis Otavio Braga. Segundo Braga,

entdo violonista da Camerata Carioca, 0 motivo de sua “invengdo” se deve 3,

A natureza dos arranjos de Radamés e o ecletismo do repertorio exigiam
um violdo que “timbrasse” melhor, dentro das composi¢des e arranjos,
com 0s outros dois violdes de seis cordas; a formacdo e a concepgéo
estética exigiam um melhor equilibrio entre os trés violGes,
transcendendo as fungdes corriqueiras no regional tipico a trés violGes,
cavaquinho e solista. Tal necessidade me fez tomar a iniciativa de
melhorar as condigdes estruturais do meu sete cordas, de modo a que ele
respondesse a funcbes mais eminentemente cameristicas, em
correspondéncia com a qualidade timbristica do primeiro e do segundo
violdes. (BRAGA, 2005, p.07).
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Este violdo encordoado com nylon, de ‘“sonoridade mais concertante” e
largamente utilizado pela nova geracdo de violonistas de sete cordas que possuem amplo

repertorio solo, foi denominado por Braga de Solista.

Fig. 4. Violao de 7 Codas de Nylon.

S ——

Fonte: Disponivel em: <https://www.clasf.com.br/g/violao-7-cordas-luthier/> Acessado em
09 dez 2017

Ainda hoje ndo ha consenso entre os violonistas no que refere a afinacdo da
sétima corda. Muitos optam pela afinacdo em DO porque existem inimeros Choros ou
partes de Choro em DO, percebem a corda solta como uma vantagem idiomatica. Outros
optam pela afinacdo em Si, mantendo assim a relacdo intervalar de quartas entre os baixos
do violdo. Ha ainda os que afinam em D¢ para acompanhamento de Choros e em Si e até
mesmo La para pecas solo. Contudo, os avancos tecnoldgicos na fabricacdo de cordas
permitem que hoje se encontrem disponiveis no mercado cordas de aco (Fig. 5) e de nylon
(Fig. 4), com diferentes tens6es, que possibilitam uma timbragem satisfatéria em qualquer

uma das afinacgdes ja citadas.


https://www.clasf.com.br/q/violao-7-cordas-luthier/
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Fig. 5. Violao de 7 Cordas de ago — Modelo Rogério Caetano.

Fonte: Disponivel em: <http://www.lineubravo.com.br/outros-instrumentos/violoes/7-cordas-
aco-modelo-rogerio-caetano/> Acessado em: 09 dez 2017

Situada a figura e atuacdo de importantes violonistas nesta trajetoria do violao
de sete cordas, resta agora enfocar um nome significativo neste desenvolvimento que tem
importante relacdo com o trabalho desenvolvido por Rogério Caetano e foi mencionado no

contexto desta pesquisa: Horondino José da Silva — o Dino sete cordas (Fig. 6).

1.3 Horondino José da Silva - o Dino Sete Cordas

Fig. 6. Horondino José da Silva - Dino Sete Cordas

Fonte: disponivel em: < http://www.mis.rj.gov.br/blog/dino-7-cordas-o-grande-criador/>
Acessado em 27 set. 2017.
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Horondino José da Silva — o Dino Sete Cordas — tem seu nome ligado também
a trajetdria historica das baixarias relacionadas ao violdo de sete cordas. Esse violonista
nasceu em 1918 no bairro carioca do Santo Cristo, filho de um violonista amador.
Comecou a praticar violdo aos sete anos de idade reproduzindo de ouvido as melodias que
seu pai executava. Segundo o maestro Nelson de Macedo (1992), comegou sua vida
profissional trabalhando em uma fabrica de calcados, onde se reunia com colegas de
trabalho para tocar em formacdo de “regional, o que oportunizou ser visto e reconhecido
em seu trabalho por Waldir Frederico Tramontano — o Canhoto — cavaquinista do Regional
de Benedito Lacerda. Dino, por sua vez, era admirador do referido regional e costumava
frequentar a radio Tupi para assistir o conjunto tocar. No ano de 1937, segundo ainda
Macedo (Ibidem), Ney Orestes, um dos violonistas do regional de Benedito Lacerda,
adoeceu gravemente do pulméo e foi substituido por Dino. Este regional tinha a seguinte
formacdo: Ney Orestes e Carlos Lentine nos violdes; Russo no pandeiro, Canhoto no
cavaquinho e Benedito Lacerda na flauta. Posteriormente, no ano de 1946, Pixinguinha
passou a integrar o regional, se responsabilizando pela realizacdo das baixarias.
Permaneceu no grupo até o ano de 1950. Dino tirou bastante proveito do contato com este

musico Silva e Oliveira Filho (1998) observam:

Quando Canhoto, tendo desfeito o regional de Benedito Lacerda em
1950, organizou seu préprio regional, Dino, violonista do grupo, sentiu
gue se abria um vazio na regido grave, com a falta do saxofone de
Pixinguinha. Havia bossas, malicias, contracantos a que Pixinguinha
habituara os executantes e 0s ouvintes, de realizagdo impossivel nos
violdes de seis cordas, embora 0s executantes fossem génios como Dino e
Meira. Foi ai que Dino comegou a tocar sete cordas, so ai, que realmente
0 sete cordas desenvolveu todas as suas potencialidades contrapontisticas,
com base no exemplo de Pixinguinha e na criatividade de Dino. Estava
completado o ciclo de integracdo desse tipo de instrumento Na MPB,
como tanto queria e para 0 que tanto concorreu o trabalho de Arthur
Nascimento, o Tute. (Ibidem, p. 249)

Braga (2004) complementa essas observagdes da seguinte forma:

Quando Pixinguinha deixou o regional de Benedito Lacerda, Horondino
José da Silva (o0 Dino), entdo violonista de seis cordas do grupo, assumiu
a baixaria e trouxe para o viol&o de sete cordas tudo o que a aproximagéo
com aquele mestre e sua propria sensibilidade permitiram alcancar. E,
com toda justica, um verdadeiro pilar do instrumento no Brasil. Além de
sua indubitavel inventiva musical, Dino fixou o violdo de sete cordas na
cena profissional (Ibidem, p. 7).
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Em 1952, j& na rddio Mayrink Veiga, com o regional agora sob a lideranca de
Canhoto (Lacerda e Pixinguinha haviam deixado o regional sendo substituidos por
Altamiro Carrilho e Orlando Silveira respectivamente), Dino passou a tocar o violdo de
sete cordas. J4 como violonista de sete cordas, participou também do conjunto Epoca de
Ouro, sob a lideranca de Jacob do Bandolim. Vale salientar que Dino ja gravava com
Jacob antes da consolidagdo do Epoca de Ouro. Comegou a estudar teoria musical ja
depois de atuar profissionalmente no regional de Benedito Lacerda, tendo aulas com o
flautista e pianista Verissimo. Entretanto, essas aulas duraram pouco tempo, porque
Verissimo passou a tocar em navios e em fungdo dos bombardeios ocorridos durante a
segunda guerra mundial desapareceu sem deixar noticias. Dino se definia como um musico
acompanhador, em outras palavras, como coadjuvante, mas foi ele quem trouxe para o
violdo de sete cordas uma maior riqueza ritmica na execucao dos contracantos realizados
na regido grave do instrumento, através do uso de semicolcheias e quiélteras. O EX. 6

mostra uma baixaria realizada por ele atuando junto a Abel Ferreira.

Ex. 6. Fragmento do choro Cochichando de Pixinguinha, gravado em 1976 com Abel
Ferreira no sax e Dino no violao de sete cordas. Anexo 2 C.

o]
Sax Alto #‘:‘%_F_F—h.._cﬁ_’?_r!_- - I-:EF i TI%:bid—_|
4:',— i — 1

Violdo 7 cordas #ﬁ%ﬁ 2

i

Sx. A _ﬁ-\ 1:.

\Q_Jl}
JD._...L,_ ) 5 I
Ve Totr e = e, === ‘—u—@
e j;ﬁ;}qjqid- - '.q,t;,.thj o " iqjj #; ;_ f
Nn e to o Lo =
Sx. A —é—% o r - ii! . ii
= —
v7C :@,];'t-!; e, = — Y 1
“ §e » ﬁ = =
-

Fonte: Transcri¢gdo do pesquisador.
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Atuacdes semelhantes a essa o diferenciaram de seus predecessores, dentre 0s
quais se destaca Arthur de Souza Nascimento - o Tute - a quem Dino tanto admirava. De
acordo com Cazes (1999) Dino acompanhou 0s maiores intérpretes de seu tempo. Ja

Caetano (2010), de forma mais detalhada, observa que

Colaborou com artistas como Augusto Calheiros, na década de 30;
Francisco Alves, na década de 40; Orlando Silva na década de 50; e
muitos outros, até Zeca Pagodinho, nos anos 90. Foram centenas de
musicos solistas e cantores que receberam o luxuoso acompanhamento de
Dino durante mais de setenta anos de atividade musical, constante e
obstinada. (CAETANO, 2010, p. 07).

Fica claro, portanto, a grande contribuicdo de Horondino José da Silva Dino no
desenvolvimento dessa importante peculiaridade estilistica do choro: as baixarias. Os
dados e exemplos colhidos na abordagem deste violonista ndo s6 mostram diferentes
possibilidades de “atualizacdo” do choro nesse recorte de tempo, outras caracteristicas de
estilo consideradas de indole contextual no momento da analise do choro, mas também
elementos importantes para a analise das implicacdes de Rogério Caetano com a tradicdo.
A sequir, outro violonista de sete cordas marcard novas atualizacbes do género, trazendo
para o universo de Caetano o dialogo ja estabelecido com Dino Sete Cordas e a sua
experiéncia com processos de hibridagéo: Raphael Rabello.
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PARTE 2

O choro de Raphael Rabello e Rogério Caetano: o cenario poés-

moderno e inovacgoes

Neste momento das reflexes o foco estd no recorte de tempo que abrange a
ultima década de do século XX e as duas décadas iniciais do século XXI, que marca a
consolidacdo do cenario pds-moderno, segundo autores como Harvey (2009) e Canclini
(2011). Esse cenario serd abordado em algumas de suas peculiaridades, aquelas que
interessam a esse trabalho, e depois serdo realizadas reflexdes sobre a obra e a performance
de um violonista de sete cordas que com ele interagiu: Raphael Rabello. Rabello é
considerado por Rogério Caetano, objeto de estudo dessa pesquisa, uma das maiores
influéncias que recebeu em sua trajetoria musical. A abordagem da interacdo de Caetano
com a pés-modernidade vem a seguir, relacionada com a influéncia que recebeu de
Rabello, e ja preparando o caminho para as analises musicais que serdo realizadas no
terceiro capitulo. Comentarios sobre as atualizacbes do género choro nesse contexto, tendo
como referéncia as caracteristicas de estilo de indole contextual enfocadas no capitulo
anterior, levardo sempre a identificacdo de novas caracteristicas de indole individual, de
acordo com a abordagem de género discursivo de Bakhtin (2003). Isso significa que outro
conteddo temético estd na base dessas atualizacGes, objetivando outras formas

composicionais do choro.
2.1 O cenario p6s-moderno

De acordo com Harvey (2009), o conceito de p6s-modernismo ndo deve ser
aplicado somente a uma corrente artistica, uma vez que se encontra profundamente
enraizado na vida cotidiana, sobretudo, a partir da década de 1970, com o desenvolvimento
peculiar do capitalismo e da ciéncia que propiciaram significativos avancos tecnoldgicos.

Esta circunstancia proporcionou uma maior e mais intensa velocidade no desenvolvimento
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tanto dos meios de transporte quanto dos meios de comunicagdo. Marcado pela
“compressao tempo e espago” (HALL, 2011, p.40), resultante desse processo que encurtou
distancias e promoveu encontros frequentes e constantes, esse periodo historico tem se
caracterizado pelo cultivo de uma diversidade acentuada. Assim, fragmentacéo,
indeterminagédo e intensa desconfianga de todos os discursos universais ou totalizantes
conduziram o pensamento pos-moderno no sentido de privilegiar a heterogeneidade e a
diferenca, percebidas como forcas libertadoras na redefini¢do do discurso cultural (Harvey,
2009).

E 6bvio que o desenvolvimento do capitalismo n&o é algo recente, mas, em sua
versdo mais atual, apresenta algumas peculiaridades, dentre as quais se destaca a
“convergéncia de culturas e estilos de vida nas sociedades que ao redor do mundo sdo
expostas ao seu impacto”(WOODWARD, 2000, p. 21). Impacto relacionado também ao
desenvolvimento do capitalismo contemporaneo que, dentre outros investimentos, tem
privilegiado bens, sentidos e significados culturais, percebidos como molas propulsoras do
consumo. No entanto, é importante observar com Hall (2014) que o capitalismo nunca foi
uma exclusividade dos estados-nacdo. Desde seus primordios foi sempre um elemento da
economia mundial e, no dizer deste autor, “o capital nunca permitiu que suas aspira¢des
fossem determinadas por fronteiras nacionais”. Bauman (2001), que associa este periodo a

uma “modernidade liquida”, corrobora esta afirmativa ao observar que

a forca militar e seu plano de guerra de “atingir e correr”, prefigura,
incorpora e pressagia o que de fato estd em jogo no novo tipo de guerra
na era da modernidade liquida: ndo a conquista de novo territorio, mas a
destruicdo das muralhas que impediam o fluxo dos novos e fluidos
poderes globais; a guerra hoje, pode-se dizer, (parafraseando a famosa
formula de Calusewitz), parece cada vez mais uma “promoc¢ao do livre
comércio por outros meios” (Ibidem, p. 19).

Levando-se em conta o desenvolvimento tecnoldgico, a velocidade dos
transportes e dos meios de comunicacdo e a “queda” das muralhas que impediam o fluxo
do capital que atualmente viaja leve, apenas com bagagem de méo (pasta, notebook e
celular), tem-se a sensacdo de que o mundo encolheu, ou melhor, que o espago e o tempo
foram comprimidos. Com Hall (2014), entende-se que a compressao espago-tempo
consiste na “aceleragdo dos processos globais, de forma que sentimos que o mundo ¢

menor e as distancias mais curtas, que os eventos em determinado lugar tém impacto



59

imediato sobre pessoas e lugares situados a uma grande distancia”(lbidem, p. 40). Hoje,
para quem dispde de recursos financeiros, é possivel se deslocar para qualquer parte do
mundo em um curto periodo de tempo através de um avido a jato. Por outro lado, quem
ndo tem dinheiro para custear passagens aéreas pode “vivenciar a geografia do mundo,
ainda que vicariamente, como um simulacro”, através de um simples ‘Enter’ no teclado de
um computador, tendo assim acesso aos mais diversos bens culturais” (Ibidem, p. 270 e
271). Do mesmo modo, a facilidade de comunicacéo permite aos artistas um contato com a
cultura musical de diversas regides do pais e do cenéario global, principalmente aquela
divulgada pelos paises hegemonicos nesse cenario, como é o caso dos Estados Unidos.
Interagir com 0 jazz e o rock, que “se converteram em tendéncias hegemonicas do
mercado, gragas a sua difusdo na midia” (ARIZA, 2006, p.45) tornou-se uma realidade.
Assim,
tanto o jazz quanto o rock estdo envolvidos diretamente com a era da
producdo e consumo de massa das sociedades de capitalismo avancado.
Seu desenvolvimento tem estado moldado com as condigdes de expresséo
e transmissdo cultural, ao longo do século XX. Esses géneros foram
difundidos rapidamente nos paises industrialmente avancados e refletem,

de um modo emocional, as experiéncias geradas na vida moderna.
(Ibidem, p. 256).

Neste contexto, uma das consequéncias mais importantes da compressdo
espaco-tempo é o enfraquecimento das identidades culturais, sobretudo dos paises menos
desenvolvidos, uma vez que estas se tornam cada vez mais expostas a influéncias externas
por parte dos paises capitalistas mais desenvolvidos, ndo sendo possivel sairem ilesas do

bombardeamento e da infiltracdo cultural. Hall (2014) lembra que,

guanto mais a vida social se torna mediada pelo mercado global de
estilos, lugares e imagens, pelas viagens internacionais, pelas imagens da
midia e pelos sistemas de comunicacdo globalmente interligados, mais as
identidades se tornam desvinculadas — desalojadas — de tempos, lugares

histérias e tradigdes especificos e parecem “flutuar livremente” (HALL,
2015).

O hibridismo e o ecletismo intensos dai resultantes podem ser entendidos como
a fus@o entre tradi¢des culturais diferentes que se encontram de forma cotidiana no cenério
global (HALL, 2011). “Geralmente nascem de conflitos entre diferentes grupos nacionais,
raciais ou étnicos e estdo ligados a historias de ocupagdo, colonizagdo ¢ destruigdo”

(SILVA, 2000, p.87). Contudo, nédo se pode afirmar que o enfraquecimento das identidades
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nacionais traga em si somente aspectos negativos. Do ponto de vista artistico, que é a
perspectiva deste trabalho, a compressdo espago-tempo possibilita alguns beneficios
outrora inimaginaveis. Uma vez que a identidade cultural formada através de tais processos
“ndo ¢ mais integralmente nenhuma das identidades originais, embora guarde tragos
delas”, traz consigo uma “poderosa fonte criativa, produzindo novas formas de cultura,
mais apropriadas a modernidade tardia que as velhas e contestadas identidades do passado”
(HALL, 2015, p. 87). O ecletismo aparece como a “evolu¢do natural de uma cultura que
tem escolha” (HARVEY, 2009, p. 86). Ao que tudo indica, essa ¢ a realidade da producéo
musical de Rogério Caetano, e a mesma que Raphael Rabello também comecou a

evidenciar, dai o interesse em descrever esse cenario.

Lembro ainda com Nicolau Netto (2009) que essas questdes conduzem a um
cenario maior de complexidade, no momento de discorrer sobre as “constru¢des simbolicas
do nacional” (ANDERSON, 2010; HALL, 2015)", 0 que ndo exclui as circunstancias
relacionadas ao campo de producdo musical. Que material musical integra essas
construcdes, ja que o local, o nacional e o internacional estdo em constante interacdo?

Segundo esse autor,

Se 0 processo de globalizacdo gera um espago mundial, no qual se
apresenta uma identidade que, como vimos, € privilegiada nesse mesmo
espago, e ainda permite a ascensdo de identidades restritas, a identidade
nacional s6 pode se manter operante caso ela se abra e se conforme aos
sentidos que estdo também naquelas identidades. Portanto, a identidade
nacional deve se descentralizar, romper com o préprio estado nacional e
passar a gerar sentido a partir de uma nova matriz, agora global, onde,
entdo, ela finalmente se centre. Esta nova matriz deve ser capaz de
recolher e de selecionar simbolos a partir de diferentes espacos sociais,
sendo o nacional apenas um deles (os outros seriam 0s espagos mundial e
regional (das identidades restritas), reordenados a partir da propria
mundializacdo. (NICOLAU NETTO, 2009, p. 207-208)

Hall (2015) acrescenta a essas reflexdes observando que

[...] a globalizagdo em suas formas mais recentes, tem um efeito sobre as
identidades, pensaremos esse efeito em termos de novos modos de

1 para Hall (2015), fundamentado em (Anderson, 2010), a nacio n&o é apenas uma identidade politica, mas
algo que produz sentidos — um sistema de representagdo cultural. As pessoas ndo sdo apenas cidadaos/as
legais de uma nacdo; elas participam da ideia de nagcdo como representada em sua cultura nacional. Uma
nacdo é uma comunidade simbdlica e é isso que explica seu poder de gerar um sentimento de identidade e
lealdade (Ibidem: 49). Circunstancia que levou Anderson (2010) a falar em “comunidade imaginada”, em
“constru¢ao simbdlica da na¢ao”. [Grifo meu]
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articulacdo dos aspetos particulares e universais da identidade ou de
novas formas de negociacdo da tensdo entre os dois (Ibidem, p.76)

Pode ser observado, portanto, que a musica de Rogério Caetano enfocada nesse
trabalho se desterritorializa em um inevitivel processo onde se torna dificil falar em
construcdo simbdlica da nacdo, um processo que faz interagir o local com o global e o
nacional, mas se reterritorializa de novo quando tem que mostrar um discurso particular
nos processos significativos e/ou consumistas do capitalismo contemporaneo que integra a
pos-modernidade, uma vez que “a identidade se torna um discurso a ser utilizado
dependendo de interesses e oportunidades” (NICOLAU NETTO, 2009). Nesse momento
um inevitavel lampejo de construcdo simbdlica da nacdo pode ser vislumbrado junto ao
local e ao internacional. Essa musica tem circulado nos contextos de produgdo musical, de
gravacdo, de efetivacdo de shows e workshops pelo pais e no cenério internacional,
trazendo até certo ponto retorno pessoal e financeiro ao compositor/intérprete e as pessoas
diretamente ligadas a circulacdo da obra. Estabelece-se ai, portanto, um processo
identitario que, a0 mesmo tempo em que integra o cendrio musical brasileiro ao
desenvolvimento e a modernizacdo capitalista peculiar ao cenério global, atende também
ao aspecto do capitalismo contemporaneo que ndo perde de vista os sentidos e significados
locais para cumprir 0s seus processos e intengdes. Constatacdo que remete a Endesor,
citado por Nicolau Netto, quando afirma que a “identidade esta se tornando nacionalmente
desterritorializada” (2008, p. 208), e ao prdprio Nicolau Netto, quando lembra que o
processo de reterritorializacdo implica em significado (2009, p. 207-208), sem o
significado ndo se cumprem de forma eficiente os processos de divulgacdo e consumo
musical no cenario global, e os significados, neste contexto, ndo deixam também de passar
pelos processos de “construcdo simbdlica do nacional”, e estdo imbricados com processos

acentuados de hibridacdo cultural.

2.1.1 Cenério p6s-moderno e os processos de hibridacao cultural

Assim, o cenério pos-moderno, consolidado na década de 1990 e estendido ao
Tempo Presente, segundo Harvey (2008) e Hall (2014), tem se caracterizado por uma
circunstancia que promove encontros e interagfes temporais e culturais acentuados. Neste

cenario, 0 masico investigado e a sua reconhecida influéncia, Raphael Rabelo, fazendo
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interagir no seu trabalho elementos de outras dimensdes temporais e culturais, cultivando
tradicdo, imbricando diferentes culturas e promovendo inovagdo, cumpriram e tem
cumprido processos especificos de hibridacdo cultural. Importante lembrar que nesse
momento historico em que os processos de hibridacdo cultural aparecem de forma
acentuada e caracteristica, a fundamentacdo em (CANCLINI, 2011) se faz presente,
quando afirma entender por hibrida¢do cultural “processos socioculturais nos quais
estruturas ou praticas discretas, que existiam de forma separada, se combinam para gerar
novas estruturas, objetos e praticas” (Ibidem, p. XIX). O autor esclarece logo apds essa
afirmacdo que “as estruturas chamadas discretas foram resultado de hibridacdes, razdo pela
qual ndo podem ser consideradas fontes puras”. Visdo reforcada por Burke quando lembra
que,

devemos ver as obras hibridas como o resultado de encontros multiplos e
ndo como o resultado de um Unico encontro, quer encontros sucessivos
adicione, novos elementos a mistura quer reforcem os antigos elementos
(BURKE, 2003, p. 31)

Vargas (2007) também pode ser lembrado neste momento em que se reafirma
que os processos de hibridagdo cultural ndo implicam em uma visdo “essencialista” de

cultura, quando observa que,

0 estado hibrido, de outra forma, ndo se reduz a dualidades e muito
menos a meras interagdes; por incorporar elementos maltiplos, ndo se
subordina a sinteses rasas. Nem mesmo se coloca como superagdo de
estagios anteriores, pois ndo anula, necessaria e totalmente, os elementos
colocados em contato no inicio de sua formacdo: o hibrido pode
pressupor manutencdo ou sobreposicdo dos elementos que o antecederam,
ndo havendo a dinamica simplista da superacdo. Sua complexidade esta
na manutengdo das rebeldias inesperadas de multiplas e varidveis
determinagdes, e ndo se fecha em superacdes de contradi¢bes ou sinteses
positivas. (VARGAS, 2007, p. 22)

Este autor, fundamentado em Canclini, ja se referindo especificamente a obra
musical e lembrando a importancia de ndo se deter na busca de origens no entendimento
mais amplo desse processo, lembra que “a busca da origem ndo deve se dar na calcificacdo
de uma raiz, ou no estabelecimento desta ou daquela forma como predominante, porque
sendo uma forma musical e cultural produzida em mesclas, ¢ estéril a ‘descoberta’ de uma
origem” (VARGAS, 2007, p. 195). Nessa abordagem, ja investindo na obra musical

hibrida, menciona uma direcdo importante para esse trabalho: o foco deve estar sempre
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No processo, No processo espacial e historicamente localizado, nas mesclas de sentido que
o fazem estar em constante ebulicdo, e ndo apenas na mera descricdo e constatacdo de

elementos que integram a hibridacédo. Segundo Vargas,

...0 hibridismo é acima de tudo um processo, um movimento sem centro
gue promove deslocamentos em varios sentidos conforme as situacoes
histdricas e os elementos culturais e de linguagem em amalgama. Nao é
também da consciéncia dos povos e muito menos teleol6gico, mas se da
ao sabor da dindmica sociocultural em questdo. Seu nascedouro e sua
evolucdo estdo no livre caminho do contagio, nas triagens e na
desobediéncia mestica de ndo ter em consideragdo a manutencdo da
pureza e da origem (VARGAS, 2007, p. 195).

Afirmacdes que se tornam significativas nesse trabalho, onde um estudo da
baixaria do violao de sete cordas de Rogério Caetano, influenciado também pelo violao de
sete cordas de Raphael Rabelo, revela encontros culturais diversos no cenario pés-moderno
com géneros globais e nacionais. Isto, sem prescindir do encontro com a tradicdo
representada aqui por Dino sete Cordas e de discussdes sobre a “constru¢do simbolica da
nagdo”. Por outro lado, neste cenario pds-moderno em que o género musical choro hoje se
atualiza, surge uma questdo: o que se deve saber hoje sobre o violdo de sete cordas,
instrumento ligado de forma tdo direta ao desenvolvimento inicial do género (CAZES,
1989) e ao objeto de estudo deste trabalho? A abordagem do trabalho e do papel de
Raphael Rabello e de Rogério Caetano no cenario pés-moderno ajuda a compreender 0

desenvolvimento deste instrumento.

2.1.1.1 O violdo de sete cordas de Raphael Rabello e de Rogério Caetano nesse cenario

No estudo da trajetdria do choro no cenario brasileiro contemporaneo pode ser
constatado com Climaco (2008) que esse género musical, que tem o violdo de sete cordas
como um dos instrumentos fundamentais na formacéo das rodas de choro, tem exercido um
importante papel, dialogado com o0s processos acentuadamente hibridos e com o
capitalismo contemporaneo, cujas estratégias tém levado bens culturais tradicionais,
através de musicos profissionais, para diferentes palcos e locais. Neste contexto, a procura
do violdo de sete cordas para compor o conjunto de chordes no cenario pos-moderno tem
propiciado a sua atuacdo em diferentes palcos, shows e workshops, circunstancia que

mostra outros processos de exploragdo de suas possibilidades idiomaticas. Como
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consequéncia, o interesse pelo violdo de sete cordas tem crescido muito, e, mais
recentemente, estdo aparecendo os primeiros trabalhos académicos sobre esse instrumento
basico para os conjuntos de choro. Dois nomes, no entanto, elevaram este instrumento a
outro patamar, exploraram ao maximo as suas possibilidades idiomaticas: Raphael Rabello

e Rogério Caetano.

o Raphael Rabello — tradicéo e diversidade

Estabelecidas algumas peculiaridades do contexto historico ligado a atuacao de
Raphael Rabello e, sobretudo, de Rogério Caetano, de algumas circunstancias relacionadas
ao instrumento ao qual tém se dedicado, a atencdo nesse momento se volta para o primeiro
destes musicos que, apesar de ter atuado no inicio do cenario pds-moderno — décadas de
1970/1980 - atuou também no inicio da década de 1990, considerada marco inicial da
consolidacdo desse cenario (HARVEY, 2008; HALL, 2015). Essa atuacdo, anterior a de
Rogério Caetano, embora se cruzando com ele no final dessa Gltima década mencionada,
junto a afirmacdo de Rabello de que tinha em Dino Sete cordas grande referéncia, trouxe
esse musico para esse contexto de reflexfes. Segundo o cavaquinhista e pesquisador
Henrique (Cazes, 1999),

O mais fulgurante talento da geracdo de chordes surgida nos anos 70 foi
indiscutivelmente Raphael Rabello. Dono de uma técnica estonteante, ele
dava a impressdo de que onde colocasse a mao no brago do viol&o sairia
uma intervencdo genial. Tendo comegado profissionalmente muito cedo,
antes de completar vinte anos ja era um musico experiente. Apesar de ter
morrido tdo novo, em 95, com menos de 33 anos, Raphael deixou uma
discografia consideravel de albuns solo, com destaque para suas
interpretacdes das obras violonisticas de Radamés e em parcerias com 0
préprio maestro e com Elizeth Cardoso, Dino, Chiquinho do acordeom,
Ney Matogrosso e Paulo Moura. Raphael resumiu o violdo brasileiro,
namorou com o flamenco e brilhou intensamente como solista e
acompanhador. Sua presenca foi marcante, sua falta, avassaladora
(Ibidem, p.146).

Assim, dentre os violonistas que podem ser considerados adeptos do estilo de
Dino, Raphael Baptista Rabello (1962-1995), que pode ser identificado na Fig. 7, foi o que

mais se destacou.
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Fig. 7. Violonista Raphael Rabello (1962-1995)

Fonte: disponivel em:<http://vcfz.blogspot.com.br/2008/11/152-raphael-rabello.html>.
Acesso em 27 set. 2017

Em entrevista divulgada pela pesquisadora Marcia Taborda (1995), o préprio
Rabello afirmou:

Quando vi o Dino tocar, tive certeza do que eu queria fazer em musica.
Tive certeza que eu queria tocar violdo; acabaram-se as duvidas. Eu
mudei minha vida. Quis ser igual a ele, me vestir igual a ele; foi a Gnica
maneira de mergulhar naquilo e aprender, porque é uma escola que ndo
esta escrita e na hora me deu um estalo: isso ai vai morrer com ele; um
troco tdo genial, tdo Unico, uma maneira de pensar harmonia e baixo
cantado. Eu tenho mais € que sugar esse troco. Comecei a andar com o
Dino, que me pegava aos finais de semana e me levava para o choro.
Fiquei tendo esse tipo de aula. Ele me deu muita forca e eu fiquei sendo o
cara que ia continuar o negécio dele. Me dediquei inteiramente ao Dino
por muitos anos; uns quinze anos; me dediquei a estudar tudo o que ele
fez; a saber tudo o que ele sabia. Hoje em dia, eu e ele é uma coisa so;
meu trabalho, mesmo solando, tem influéncia do Dino. A inflexdo é
igual, o sotaque [...] (RABELLO apud TABORDA, 1995, p.80).

Essa afirmacdo € corroborada pelo violonista Luis Otavio Braga, em
depoimento divulgado pelo documentéario Mosaicos — A arte de Raphael Rabello (2008).

Conforme esse violonista brasileiro, “nos primeiros cinco, dez anos de carreira do Raphael,


http://vcfz.blogspot.com.br/2008/11/152-raphael-rabello.html

66

o0 espelho dele era 0 Horondino José da Silva, o Dino Sete Cordas, porque ele sabia tudo do
Dino, todas as gravagdes que o Dino tinha feito, todas as respostas de baixo, ele ndo perdia
uma, ele sabia tudo” (BRAGA, 2004). Comentarios que direcionam, neste momento, para
a abordagem do inicio da trajetoria artistica desse violonista.

Em sua primeira gravacdo comercial, no disco Os carioquinhas no choro®?,
(1977) integrado pela Faixa 01, Gadu Namorando de Lalau e Alcyr Pires Vermelho, cuja
baixaria pode ser conferida transcrita no Ex. 7, Raphael Rabello utilizou um violdo de sete
cordas de aco. Nessa gravacdo, € possivel perceber, através de sua sonoridade e de seu
fraseado, grande semelhanca com o estilo de Dino Sete Cordas (Conferir Exemplo 6), 0
que vem a ser natural devido ao longo periodo em que se dedicou a estudar a obra desse

violonista, ja abordado neste trabalho.

Ex. 7 Gadu Namorando, de Lalau e Alcyr Pires Vermelho, transcricdo da baixaria de
Raphael Rabello
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Fonte: Disco Os carioguinhas no choro, datado de 1977. Faixa 01. Transcri¢do do

pesquisador

Entretanto, em suas performances e gravacdes a partir de meados da década de
1980, quando por influéncia do violonista Luis Otavio Braga passou a utilizar um viol&o de
sete cordas de nylon, nota-se um processo de formagdo musical e violonistica abrangente,
que Ihe permitiu ir muito além da realizagdo das baixarias do choro. Tal processo envolve
um amplo conhecimento das técnicas e do repertério tradicional do violdo classico,

profundo conhecimento dos elementos harménicos utilizados no jazz e um completo

12 Raphael Rabello. Os carioquinhas no choro. LP datado de 1977 — Gravadora Som Livre.
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dominio das técnicas do violdo flamenco, evidenciando a sua intera¢cdo com processos de
hibridacdo cultural. Neste ponto pode-se verificar na criagdo e performance de Rabello,
além do dialogo com Dino Sete cordas, o didlogo entre diversas formas de expressdo
artistica, oriundas de diferentes partes do globo, o que ja evidencia ecletismo e diversidade
acentuada em suas obras, caracteristicas marcantes da pds-modernidade.

Ja a sua relagdo com o violdo cléssico, que vai legar outros elementos aos
processos de hibridacdo cultural que ja se forjavam na sua obra, supde-se que cedeu a
partir das aulas que teve com o violonista Jaime Florence (1909-1982), o Meira. O proprio
Raphael Rabello relatou em 1993, no programa Ensaio da TV Cultura, que na primeira
aula Meira Ihe ensinou o Choro da Saudade do compositor paraguaio Augustin Barrios
(1885-1944). Qutra circunstancia que mostra a sua interacdo com esse campo de producao
musical é a mestria com que conecta a se¢do B do Preladio n° 5 de Heitor Villa-Lobos
(1887-1959) ao seu arranjo de Retrato em branco e preto de Tom Jobim e Chico Buarque,
no album A flor da pele (1991), ao lado do cantor Ney Matogrosso. Marca mais um
momento que atesta seu conhecimento acerca deste estilo, que continua se desenvolvendo
a partir da relacdo com outros musicos. Através do contato com 0s maestros Radamés
Gnattali (1906-1988) e Tom Jobim (1927-1994), Raphael Rabello pdde ampliar
significativamente seu vocabulario harménico. Em seu arranjo para violdo solo de Luiza,
composta por Joibim, € interessante observar como consegue artisticamente unir
complexidade harmonica e idiomatismo instrumental dando a impressdo de que a obra foi

criada originalmente para violdo. O Ex. 8 mostra um trecho desse arranjo.

Exemplo 8: Trecho do arranjo para violdo de Luiza de Tom Jobim, realizado por
Raphael Rabello
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Fonte: Youtube, disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=_JOFrRCnjKU.
Transcricao do pesquisador

Quanto ao interesse pelo violdo flamenco é provavel que tenha comegado na
Franca ap6s o contato com o violonista Paco de Lucia (1947-2014), na ocasido em que se
encontraram em um festival de jazz em Cdrsega. As técnicas do violdo flamenco foram

bastante empregadas por Raphael Rabello ao longo de sua carreira. Em sua interpretacéo
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de Garota de Ipanema, de Tom Jobim, Rabello realiza picados*® com extrema velocidade.
Ja na sua interpretacdo de Lamentos do Morro, de Anibal Augusto Sardinha — o Garoto -

(1915-1955), utiliza a técnica chamada alzapia'®. Um trecho do arranjo estd
exemplificado no Ex. 9.

Ex. 9: Trecho do arranjo para violdo de Lamentos do Morro de Garoto, em que Raphael
Rabello utiliza a técnica alzapua
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Fonte: BELLINATI, vol.1, 1991, p.18

Em seu arranjo de Odeon de Ernesto Nazareth (1863-1934), utilizou trémulos e
arpejos especificos do estilo flamenco, o que pode ser conferido na Fig. 10.

Exemplo 10: Trecho do arranjo para violdo de Odeon de Ernesto Nazareth Garoto em
gue Raphael Rabello utiliza trémulos e arpejos especificos do estilo flamenco.
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Fonte: NUNES, 2007, p.46

BTécnica utilizada pelos violonistas flamencos que consiste da execucdo de escalas rapidas, utilizando-se
predominantemente do toque apoiado dos dedos médio e indicador da méo direita.

1% Técnica caracteristica do violdo flamenco em que o polegar faz movimentos para baixo e para cima na
mesma corda.
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Ao acompanhar o clarinetista Paulo Moura (1932-2010) no choro 1 a 0 de
Pixinguinha, no album Dois Irmaos, utilizou diversas formas de rasgueados™.

Os exemplos 8, 9 e 10 mostraram de forma sintética uma pequena parcela dos
diversos recursos técnicos empregados por Raphael Rabello na execucdo de seu vasto
repertorio, recursos implicados com as diversas influéncias que recebeu de diferentes
dimensdes culturais. Elementos que forjaram os processos hibridos que realizou na sua
interacdo com 0 cenario pos-moderno e que marcaram outras polifonias de vozes na base
do género choro. Isto, numa circunstancia que remete a “atualiza¢do” do género em outros
tempos e espagos, a convivéncia de estilos de indole individual, resultantes desta
atualizagdo, com os ja observados estilos de indole contextual. Sua carreira, apesar de ter
sido breve, legou ao violdo de sete cordas e, de um modo geral, ao violdo brasileiro, uma
obra significativa tanto pela quantidade de pecas como pelo virtuosismo de suas
interpretagdes.

Interessante observar, visando ainda a trajetoria do desenvolvimento do violdo
de sete cordas e do proprio choro, que a partir dos anos 1980 Raphael Rabello se
responsabilizou pelo estabelecimento de duas escolas distintas: o sete cordas de aco,
também chamado de tipico (BRAGA, 2004, p.8), tocado de dedeira, e que “ata-se
diretamente & tradi¢do das bandas de musica, a linhagem do bombardino, do oficleide ou
da tuba, seus velhos antecessores”; e 0 sete cordas de nylon, chamado de solista (BRAGA,
2004, p.8), “que se ata a natureza de uma sonoridade mais concertante e responde por uma
caracteristica da nova geracdo de violonistas de sete cordas que, normalmente, possuem
um amplo repertorio solista” (Ibidem). Revelou-se como um explorador da linguagem do
instrumento, portanto, além de ter se mostrado um acompanhador auténtico e inovador,
responsavel por elevar o violdo de sete cordas ao patamar de instrumento solista. A
influéncia que recebeu de Dino Sete Cordas nessa trajetoria musical e a influéncia que
exerceu sobre o proprio Rogério Caetano, dialogam com as abordagens que se seguem,
depois de delineado o perfil de Rogério Caetano.

e  Rogério Caetano — tradigo e diversidade

50 termo espanhol rasgueado, traduzido em portugués como rasgado, refere-se & técnica (e ao estilo) de
execucdo da médo direita, na qual os dedos, com movimento em bloco, alternando os sentidos ascendente e
descendente, atingem todas as cordas, metaforicamente rasgando-as (TABORDA, 2011, p. 25).
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Atualmente, um dos violonistas de sete cordas de maior destaque no Brasil e
que tem se tornado cada vez mais conhecido do publico é Rogério Caetano (1977),
evidenciado pela Fig. 8. Caetano teve sua iniciacdo musical por volta dos seis anos de
idade, tendo como primeiro instrumento o cavaquinho. Aos sete ja tocava obras de Waldir
Azevedo e Jacob do Bandolim. Tal aconteceu porque desde muito cedo teve um ambiente
musical favoravel para o desenvolvimento de sua linguagem musical, tendo-se em vista
que seu pai sempre gostou de ouvir choro e samba, o0 que lhe propiciou contato com estes
géneros desde sua primeira infancia. Passou a tocar sete cordas aos doze anos de idade e

com este instrumento conseguiu se projetar no cenario musical nacional e internacional.

Fig. 8. Rogério Caetano (1977 -)

Fonte: disponivel em:<http://www.funarte.gov.br/evento/epoca-de-ouro-recebe-0-musico-
rogerio-caetano/>. Acesso em 27 set. 2017

Nascido em Goiania, mudou-se para Brasilia em 1995 (ALBIN, 2016), quando
passou a frequentar as rodas de choro na cidade e as atividades do Clube do Choro de
Brasilia. Este Clube tem se destacado por promover projetos culturais que colocam o choro
em dialogo com outros géneros musicais nacionais e internacionais como o samba, a bossa
nova, o baifo, o jazz, o rock, dentre outros (CLIMACO, 2008). Interessado nas atividades

do clube, Rogério Caetano teve oportunidade de participar de workshops e tocar com


http://www.funarte.gov.br/evento/epoca-de-ouro-recebe-o-musico-rogerio-caetano/
http://www.funarte.gov.br/evento/epoca-de-ouro-recebe-o-musico-rogerio-caetano/
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masicos como Carlos Althier de Sousa Lemos Escobar — 0 Guinga -, Hermeto Pascoal,
Armandinho Macedo, Dominguinhos, Sivuca, Altamiro Carrilho Carlos Poyares, Paulo
Moura, dentre muitos outros nomes reconhecidos nacionalmente, que tem se dedicado a
géneros como 0 jazz e o rock.

Graduou-se em composic¢ao no ano de 2004 na Universidade de Brasilia (UnB)
e no mesmo ano transferiu-se para o Rio de Janeiro a convite de Leila Pinheiro. Logo em
seguida atuou ao lado de Ney Matogrosso, Zeca Pagodinho, Nana Caymmi, Maria
Bethénia, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Beth Carvalho, dentre outros. Por outro lado,
através do contato com a obra de grandes mestres que se sobressairam no campo de
producdo musical erudito, propiciado pela academia, pdde desenvolver de forma mais
ampla sua maneira de tocar, compor e orquestrar. Referente ao uso de escalas simétricas,
escalas alteradas, etc., admitiu ter sofrido influéncia do compositor Oliver Messiaen, de
quem ressalta a propriedade na manipulacéo desse tipo de material.® Caetano condensou
muito essas informacBes, e hoje mescla estes elementos, que sdo também largamente
utilizados na vanguarda do jazz, com seu conhecimento pratico de musica brasileira, em
especial o samba e o choro, embora insista em dizer que sua forma de tocar esta
fundamentada, sobretudo, na tradicdo brasileira.

Olhando para frente, sem a preocupacdo com grandes inovacfes, mas buscando

uma identidade propria, um modo particular de tocar, admite ter sonhado sempre com o
seu violao reconhecido em “dois compassos”, através de seu fraseado, das harmonizagdes
que incluem esse aglomerado de novas informagGes musicais. A partir deste contexto
eclético e de processos de hibridacdo cultural, portanto, conseguiu moldar uma identidade
forte e ja reconhecida pela comunidade musical. Desenvolve suas baixarias como extensao
da harmonia, e, nesse contexto, compreende a improvisacdo como uma composicao feita
na hora, embora a partir de um material conhecido. Referente a essa observacdo, fazendo
uma analogia com a lingua falada, Caetano afirma que “para vocé falar sobre algum
assunto, voc€ tem que ter certo conhecimento pra expor suas ideias™!’. Outro aspecto
relevante de sua performance, é que busca utilizar todo o brago do violdo no momento da
improvisacao.

Rogério Caetano admite ter recebido influéncia na sua trajetoria musical dos

musicos Raphael Rabello, Dino Sete Cordas, irmdos Walter e Waldir, Hélio Delmiro e

16 CAETANO, Rogério. Entrevista concedida ao pesquisador na casa do violonista em Goiania no dia 21 de
dezembro de 2016.
7 Ibidem.
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Marco Pereira e, a nivel brasiliense, de Alencar Sete Cordas, Fernando César, Hamilton de
Holanda e Daniel Santiago. Reconhece que a influéncia de Dino e Raphael se manifesta,
sobretudo, na sua articulacdo de frases, no “sotaque” relacionado ao seu perfil violonistico,
como se tivesse um modo de pronuncia muito semelhante aos dois.

Em seus estudos do violdo de sete cordas, nunca transcreveu as frases para
partitura, sempre tirou tudo de ouvido e memorizou. Outra parte fundamental de sua
formacéo foi a presenca frequente em rodas de choro e de samba. Em Brasilia, logo que se
mudou, tornou-se um assiduo frequentador do Clube do choro, atuando ao lado dos
masicos ja mencionados. No Feitico Mineiro (conhecido ponto de encontro de sambistas e
chorbes da capital), acompanhou artistas como Elton Medeiros, Monarco, Nelson
Sargento, Nelson Rufino. Sobressaindo-se como violonista de sete cordas (acompanhador,
solista e compositor), tem se destacado também como produtor cultural, produzindo em
2012 o CD Um abraco no Raphael Rabello: 50 anos lancado pela produtora Acari
Records. O disco reuniu 11 composi¢cbes de renomados instrumentistas brasileiros
inspirados na obra e no estilo de Raphael Rabello.

Ricardo Cravo Albin afirmou sobre Rogério Caetano em seu dicionario:
“considerado pela critica como sendo da linhagem de violonistas do porte de Dino Sete
Cordas, Raphael Rabello ¢ Dilermando Reis” (ALBIN, 2016). J& o violonista Fabio
Zanonem seu programa de radio chamado Violdo (2008), disponivel na internet fez o

seguinte comentario:

[...] Caetano é o acompanhante favorito das maiores estrelas da musica
brasileira, como Martinho da Vila, Beth Carvalho, Zeca Pagodinho, Ney
Matogrosso e dezenas de outros. E um privilégio para a musica popular
contar com um musico desse nivel. Rogério Caetano é uma pessoa
incomumente estavel e modesta e nada deslumbrado com seu talento
descomunal e decorrente éxito. Ele € uma verdadeira enciclopédia do
violdo de sete cordas e sabe de cor todas as mais importantes gravacoes
dos mestres do passado, 0 que se traduz numa arte cultivada, sofisticada,
classica na melhor acepcdo do termo e a0 mesmo tempo espontanea
(ZANON, 2008).

Mas o fato € que sem deixar de lado a tradicdo (representada aqui pelo legado
de Dino e pela experiéncia inicial de Rabello, duas das principais referéncias do
instrumento), Rogério Caetano tem evidenciado um trabalho muito inovador. O violonista

Marco Pereira, no prefacio do livro Sete cordas técnica e estilo (2010), de autoria do
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proprio Rogério Caetano, traz alguns indicios de como estdo se desenvolvendo as

inovacOes propostas por Caetano:

Discipulo direto dos grandes mestres, [...], Rogério Caetano também esta
colocando o violdo de sete cordas num novo patamar. Sabemos bem da
transformacdo que ele esta efetuando na linguagem do seu instrumento
[...]. Rogério Caetano tem mente arrojada, desbravadora. Utiliza de
maneira fluente e natural elementos musicais inusitados nessa
linguagem, representando assim a vanguarda do violdo de sete cordas
neste inicio de século. Ele é titular de um estilo proprio, de muita
profundidade, que olha pra frente sem jamais perder de vista a tradi¢ao
de seu instrumento. Servindo-se de um material instigante como escalas
sintéticas, escalas alteradas e elementos harmdnicos modais, Rogério
Caetano renova a maneira de expressao do sete cordas nos nossos dias.
(PEREIRA, 2010, P.8) [Grifos meus].

Pereira descreve, portanto, elementos diversos presentes na criacdo e

performance do compositor que marcam o Seu encontro com diferentes dimensoes

culturais, permitindo afirmar que o sete cordas de Rogério Caetano traz consigo as

principais marcas da pds-modernidade, ou melhor, Caetano personifica a mundializacdo no

momento de sua performance. A assertiva de Pereira foi corroborada por diversos musicos

que colaboraram com esta pesquisa através de entrevistas. No dizer do violonista Vinicius

Magalh&es'®, o Magal Sete Cordas,

Rogério pegou as informagOes de escalas e harmonias que ndo se usava
no Choro e no Samba, mas que eram supercomuns em outros géneros
musicais e trouxe pra dentro da linguagem, o que é genial. Ele é esse
cara que a galera se prende muito ao jeito “inovador” que ele trouxe de
tocar a parada [...]. Mas a galera tem que sempre lembrar que antes disso
ele tocou e tirou tudo que os caras fizeram. O Rogério toca tudo que o
Dino gravou, tudo o que o Raphael tocou, tudo que o Walter e o
Waldir tocaram. Depois disso ele colocou a visdo dele sobre o
instrumento, a visdo nova. Mas pra isso ele zerou o Dino, zerou o
Raphael. A linguagem nova que ele prople, nova entre aspas, ela é
completamente baseada nessa galera 14 de trds. Entdo se vocé ndo
conhecer o alicerce, vocé vai tocar de maneira superflua, sem saber o que
ta tocando, de fato sem entender a linguagem. Rogério, juntamente com
Hamilton de Holanda e outros musicos ajudou a consolidar essa nova
maneira de se tocar choro [grifos meus] (MAGALHAES, 2017).

¥ MAGALHAES, Vinicius. Entrevista concedida ao pesquisador no Hotel Sudoeste em Goiania no dia 26 de

julho de 2016.
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J4 para o violonista Jilio Lemos™, professor da Escola de Musica e Artes
Cénicas da Universidade Federal de Goiés, reiterando o relato de Magalhaes,

ele € um virtuose do viol3o sete cordas. E um cara genial, criativo e
que estudou toda linguagem do violdo tradicional. Ele sabe as
baixarias do Dino do a ao z. Ele criou essa base e
concomitantemente estudou [..] a improvisacdo no jazz. Ele
apropriou a linguagem do jazz na musica brasileira (LEMOS,
2017).

O contrabaixista e cavaquinhista Nonato Mendes®, que foi professor de
Rogério Caetano, afirmou que até os quatorze anos ele ja dominava o diatonicismo.
“Rogério ¢ fruto de um ouvido maravilhoso e profundo embasamento tedrico”. Outro fator
destacado por este muUsico ¢ que “Rogério se especializou em acompanhar. Vocé enxerga
no Rogério esse prazer em ser acompanhador, fazer a cama pro solista. E uma trajetoria
parecida com a do Raphael” (MENDES, 2017).

Assim, os elementos estilisticos utilizados por Caetano, descritos por Pereira e
mencionados nos relatos apresentados, amplamente utilizados no contexto do jazz e em
menor escala no rock, dois géneros que, como dito anteriormente, se tornaram estilos
hegemdnicos no cenéario global devido a sua larga exposi¢do midiatica, quando observados
na performance do Choro de Caetano, fazem com que a identidade nacional-popular
relacionada a este género, se converta em popular-internacional. Nas palavras de Netto,
“com este termo, pensamos nas manifestacdes que perdem sua territorialidade, que néo se
ligam diretamente a uma identidade nacional ou étnica, que perdem sua marca de origem e
se reterritorializam na vida cotidiana, sendo assumidas, de maneiras diferentes em cada
lugar, como uma cultura comum a todo o mundo” (Ibidem). Ariza pode ser lembrado
também neste momento, quando observa que “a pratica de intercdmbio de influéncias entre
diferentes estilos musicais se viu favorecida com o avanco da tecnologia na instrumentacao
musical [...] e também com a difuséo dos meios de comunicagdo que determinaram varios
aspectos de forma e de conteudo” (ARIZA, 2006, p. 32).

9 LEMOS, Jdlio. Entrevista concedida ao pesquisador na Escola de Musica e Artes Cénicas da Universidade
Federal de Goias (EMAC/UFG) em Goiania no dia 14 de setembro de 2016.

% MENDES, Nonato. Entrevista concedida ao pesquisador na Escola Veiga Valle em Goiania no dia 06 de
margo de 2017.

2 Segundo Marco Napolitano, citado por Nicolau Netto (2009), a expressdo nacional-popular utilizada em
relacdo a géneros como o samba e o choro, se refere no Brasil “aqueles tipos musicais formados entre os anos
de 1920 e 1970 e que se ligam a uma ideia consagrada de brasilidade” (NAPOLITANO, 2005 apud NETTO,
2009 p. 164).
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A abordagem realizada até aqui, portanto, torna claro o cultivo que Caetano faz
do ecletismo e da diversidade, fornecendo pistas para que possa ser comentada a sua
insercdo no cenario pos-moderno ja abordado. E é exatamente essa abordagem, que
também permite observar a sua interacdo e ligagdo com o “complexo do choro de
Brasilia”, mais precisamente com o Clube do Choro de Brasilia e seus produtos. Esse
Clube sempre pretendeu, desde a sua reconstrucdo na década de 1990, fazer dialogar
projetos que investiram em diferentes géneros e atuacdes musicais, em interagir o choro
com a diversidade. Uma circunstancia que contribuiu para o rompimento das fronteiras do
género, para a mdasica instrumental hibrida acima descrita, que ndo traz mais a
fundamentacdo na funcionalidade do sistema tonal, a preocupacdo em estabelecer trés ou
duas partes dentro de uma estrutura simétrica também direcionada para esta
funcionalidade, conforme descrita por Almada (2006), em acontecer na ambiéncia de afeto
e ambientacdo caracteristica de musicos amadores mencionada por Tinhordo (2010; 2012),
e sim, o didlogo do regional, do nacional, com o internacional, num processo de
desterritorializacdo e reterritorializacdo de um bem local no cenério global, de acordo
agora com Nicolau Netto (2009). Um contexto em que o Clube do Choro de Brasilia,
através da criacdo e atuacdo, sobretudo, da Escola brasileira de Choro Raphael Rabello,
do incentivo a atuacdo de alunos e chorbes nos palcos do Clube e de diversos locais
comerciais da cidade (CLIMACO, 2008), foi aos poucos estabelecendo a figura do musico
profissional, engajado no mercado de trabalho, onde o dialogo com a diversidade leva a
complexa trama de bens locais com o nacional e internacional em um cenario global p6s-
moderno, cendrio em que estes bens locais se tornam também mola propulsora do
consumo. Mas que musica hibrida é essa de Rogério Caetano forjada e desenvolvida neste
contexto do Clube do Choro e no cenario contemporaneo? Que inovacgdes apresenta e que
relacOes estabelece com a tradigdo, aqui representada pela musica de Dino sete Cordas e
Raphael Rabello? E o que sera abordado a seguir através da analise da transcricdo das

baixarias dos choros selecionados.
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PARTE 3

“Baixaria” do choro na interpretacao de Rogério Caetano no
cenario pos-moderno: inovacgoes e dialogo com Dino Sete

Cordas e Raphael Rabello

Antes de abordar as transcricbes e andlises das baixarias dos choros
selecionados — Amigos, Um chorinho em Cochabamba, Rogerinho no sete e trés versdes de
Noites Cariocas de Jacob do Bandolim - realizadas por Rogério Caetano, alguns
esclarecimentos se mostram necessarios para que seja entendida a analise empregada. As
baixarias sdo privilegiadas nas transcri¢des em detrimento das levadas® (salvo em alguns
casos onde possam revelar particularidades do muasico em questdo). Entende-se que as
cifras dao informacdes suficientes para que os musicos desenvolvam suas interpretacdes,
preenchendo os espacgos vazios entre as intervencdes da baixaria. Referente as melodias
principais, o pesquisador lanca mao de edigdes j& existentes, utilizando-se destas somente
para ilustrar o carater contrapontistico da baixaria. Sendo assim, ndo sdo apresentadas
transcricBes de improvisaces e tampouco andlises dos eventos melddicos ocorrentes na
voz principal.

Ao longo da anéalise foram selecionados apenas os trechos em que é possivel
perceber as singularidades estilisticas de Caetano ja mencionadas, estando as transcri¢cées
completas das obras disponiveis nos anexos. Outro fator importante é que as anélises
pretendem, por meio de comparagdo com musicos como Dino sete Cordas e Raphael
Rabello, evidenciar as inovag¢fes que o musico vem propondo na linguagem do violdo de
sete cordas e na linguagem do choro, sobretudo no referente ao material melodico
empregado. Por esta razdo sera observada a analise de escala de acordes®, que, para Guest
(2006), se constitui em fonte de notas de tensdo e de linhas melddicas de improviso. Outros
autores que corroboram as analises, fornecendo outras ferramentas sdo Nelson Faria e

Marco Pereira.

22 Condugdes ritmicas realizadas pela mao direita dos violonistas.
2% Neste trabalho as escalas de acorde serdo abordadas somente nos momentos de maior intervencdo da
baixaria.
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3.1 A analise de trés obras

A seguir serdo analisadas as transcri¢fes das baixarias realizadas por Caetano
nas trés obras selecionadas — Amigos, Um chorinho em Cochabamba, Rogerinho no sete e
uma das trés versdes de Noites Cariocas apresentadas. Lembrando que as outras duas
versdes de Noites cariocas sdo andlises das transcricdes das interpretagdes de Dino Sete
Cordas e Raphael Rabello da mesma musica. Isto com o objetivo de comparar as trés
interpretacdes e refletir de forma mais direta e comparativa sobre as inovagoes, e diadlogos
com a tradicdo realizados.

Importante Lembrar que cada obra analisada serd abordada como uma matriz
cultural, a partir das diferentes polifonias de vozes que a constitui em diferentes tempos,
espacos e momentos, o que faz com que apresente sempre uma forma composicional
diferente, imbricada com um contetido tematico e com caracteristicas de estilo de indole
contextual e individual, conforme j& abordado. Trata-se da percepcdo de um género do

discurso, portanto.

3.1.1 Amigos
A obra Amigos, composicdo do préprio Rogério Caetano, pode ser definida
como um choro-cancdo®. Esta presente em seu primeiro album — Pintando o sete® -
datado de 2001, Faixa 08. Nesta gravacdo a peca esta assim estruturada: A A; B B; Az e
Coda, sendo a melodia principal dividida entre a gaita e o bandolim, o que néo traz grandes
inovacOes. Apresenta, portanto, duas se¢des, estando a primeira em Si menor, contendo
vinte compassos divididos em frases irregulares, ora com dois, trés e até quatro compassos,
ora com apenas um compasso, podendo ser vista como simples motivo, e a segunda, que,
apesar da conservagdo da armadura de clave e das constantes modulagdes no interior da
secdo, se inicia e conclui em La b Maior, levando a crer que este seja 0 seu centro tonal.
Possui apenas dezessete compassos e, assim como a primeira se¢do tem o seu fraseado
desenvolvido de maneira irregular.
Por outro lado, o fato de ndo serem preservadas as relagdes tonais entre as partes
(uma vez que ndo modula para o tom relativo ou para o tom homdnimo Maior), bem como
a irregularidade do fraseado, ja tiram desta composicdo as caracteristicas de um Choro

tradicional, apresentando caracteristicas do género de indole individual. Contudo, no

2 Entende-se por choro-cancdo um choro de andamento mais lento.
%> Rogério Caetano. CD Pintando o Sete (Rob Digital, 2001).
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ambito da baixaria, em certos momentos verifica-se uma linguagem mais proxima daquilo
que entendemos como tradicional - ou seja, procedimentos largamente utilizados por Dino
Sete Cordas - no que se refere ao material melddico empregado, como fragmentos da
escala diatonica, arpejos e cromatismos. Os trechos selecionados expostos abaixo nos

exemplos 11a, 11b e 11c, ilustram de forma clara estes elementos:

Ex. 11: Trechos da transcricdo da baixaria de Amigos, do proprio Rogério Caetano.
Anexo 2 D. Passagens construidas por arpejos e escalas diaténicas (ex. 11 a,11be 1lc)
que mostram forte influéncia de Dino.
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Ex. 11.c

Fonte: Transcri¢do do pesquisador.

Nos exemplos 12a, 12b e 12c a seguir, ainda pode ser constatada a influéncia de

Dino Sete Cordas em Rogério Caetano através da presenca de aproximacgdes cromaticas.
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Ex. 12: Trechos da transcricao da baixaria de Amigos, de Rogério Caetano. Anexo 2 D.
Passagens construidas por aproximacoes cromaticas (ex. 12 a, 12 b e 12 ¢) que mostram a
influéncia de Dino em Caetano.
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Ex. 12 c.

Fonte: Transcri¢do do pesquisador.

Entretanto, merecem especial atencdo os trechos a seguir, onde Rogério faz o
uso de elementos ndo tradicionais, ora se aproximando do estilo de Rabello na fase em que
este passou a dialogar com outros géneros musicais, conferindo maior grau de sofisticagdo
e rapidez a baixaria, ora desenvolvendo suas proprias ideias na linguagem do violdo de sete

cordas bem como do Choro. O Ex. 13a é construido sobre a escala pentatdnica® seguida

% De acordo com BohumilMed (1996, p. 226), escala pentatonica pode ser entendida como uma escala
diatdnica maior da qual sdo retiradas as notas do tritono.
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por graus conjuntos, sofrendo pequena variagio no compasso 82 (exemplo 13 b). E valido
observar que em Rabello a escala pentatbnica aparece com certa freqiiéncia, mas €

utilizada de modo mais incipiente. Os dois exemplos mostram o trabalho com fusas.

Ex. 13: Trechos da transcricao da baixaria de Amigos, de Rogério Caetano. Anexo 2 D.
Frases construidas sobre a escala pentaténica com notas de aproximacao cromatica.
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Ex. 13 b.

Fonte: Transcricdo do pesquisador.

O fragmento abaixo (Ex. 14) apresenta a bordadura inferior na nona aumentada
sobre 0 acorde de dominante, procedimento este que também pode ser observado em
algumas performances de Rabello. Mais uma vez valores curtos caracterizando o trabalho
de Caetano, 0 movimento rapido e virtuosistico de suas baixarias.
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Ex. 14: Trechos da transcricdo da baixaria de Amigos, de Rogério Caetano. Anexo 2 D.
Passagens traz a bordadura inferior sobre a nona aumentada.
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Fonte: Transcrigdo do pesquisador.

O proximo fragmento, evidenciado pelo Ex. 15, construido sobre a escala
blues?” menor seguida por arpejo, mostra o didlogo de Caetano com outros géneros

musicais, neste caso, o blues.

Ex. 15: Trechos da transcricao da baixaria de Amigos, de Rogério Caetano. Anexo 2 D.
Fraseado construido sobre a escala blues menor?.
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Fonte: Transcrigdo do pesquisador.

ViTe.

Nesta primeira analise, portanto, pode-se observar a atualizacdo do género
choro a partir de sua integracdo com uma nova polifonia de vozes, que inclui agora
elementos do blues e do jazz, a utilizacdo de escala pentatdénica. Um novo conteido
tematico se apresenta, portanto, trazendo caracteristicas de estilo de ordem individual,
integradas também pelas figuras curtas de carater virtuosistico da baixaria e pela inclusdo

de notas de tensdo. Caracteristicas de estilo de ordem individual que passam agora a

27 Escala pentatbnca menor com um cromatismo de passagem entre o 111 e o IV graus. Esta nota cromética é
chamada de blue note.
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integrar 0 género junto com as caracteristicas de estilo contextuais resultantes do didlogo
com o estilo de Dino Sete cordas, como fragmentos da escala diatbnica, arpejos e

cromatismos.

3.1.2 Um Chorinho em Cochabamba

Das pecas analisadas, Um chorinho em Cochabamba € a que mais se aproxima de
um choro tradicional, no referente a funcionalidade do tonal. Integra o album
Cosmopolita®® (Faixa 02), lancado em 2015 em parceria com o flautista e saxofonista
Eduardo Neves. Quanto a macroestrutura (ALMADA, 2006), apresenta duas partes, ambas
em Ré menor, cada uma contendo dezesseis compassos divididos em frases regulares de
guatro compassos cada, 0 que marca uma caracteristica de estilo contextual importante do
género choro. Nesta gravacao a peca esta estruturada da seguinte forma: Introducéo, A, Ay,
B, B1, Ay As, B, Bs, A4 interlidio e Coda, sendo esta composta pelo mesmo material
melédico da Introducdo. E importante aqui salientar que nas secdes A,, Az e B, ocorre o
improviso do sax e que, a partir de A, o violdo desenvolve a levada Salsa em todas as
entradas de A, conferindo um carater latino-americano & obra. Evidencia ai um claro
processo de hibridacdo cultural, um elemento importante integrante da polifonia de vozes
que esta na base da obra. Contudo, Rogério Caetano ndo deixa de utilizar também uma
grande quantidade de acordes alterados e diversos complementos harmdnicos, o0 que
confere elevado grau de sofisticacdo a obra, revelando, agora, caracteristicas individuais de
estilo.

Ja no ambito da baixaria podem ser observados uma grande quantidade de
elementos diaténicos como arpejos e escalas e 0s cromatismos sdo abundantes, como pode
ser facilmente observado ao longo da transcricdo, mostrando novamente o dialogo com
Dino Sete Cordas e com os elementos contextuais do género. Todavia, alguns trechos
merecem um olhar especial, levando-se em conta que este trabalho investiga as inovacdes
propostas por Caetano na baixaria do choro. Em Caetano, diferentemente de Dino e
Rabello, os modos sdo constantemente empregados. Os exemplos 16 a e 16 b a seguir
trazem o fraseado desenvolvido no modo lidio b7, também chamado de modo lidio
dominante, modo este derivado da escala menor melddica e que tem como caracteristica

principal o complemento #11. Ja o Ex. 16 ¢ mostra o fraseado sobre o modo frigio que tem

% Rogério Caetano; Eduardo Neves. CD Cosmopolita (Fibra, 2015).
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como caracteristica principal o complemento b2, um modo que ndo era muito utilizado

pelos dois chordes que sdo referéncia neste trabalho.

Ex. 16: Trechos da transcricdo da baixaria de Um chorinho em Cochabamba, de Rogério
Caetano e Eduardo Neves. Anexo 2 E. Passagens construidas sobre os modos lidio b7
(Ex. 16 a e 16 b) e também sobre 0 modo frigio (Ex. 16 c).
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Fonte: Transcricdo do pesquisador.
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Outra importante caracteristica estilistica de indole individual de Caetano é a
presenca constante das escalas simétricas. O Ex. 17 mostra a frase construida sobre as
escalas de tons inteiros enquanto o 17 b indica a frase construida sobre a escala diminuta

sobreposta ao acorde dominante (dom dim).

Ex. 17: Trechos da transcrigdo da baixaria de Um chorinho em Cochabamba de Rogério
Caetano e Eduardo Neves. Anexo 2 E. Passagens construidas sobre escalas simétricas.
Ex. 17a sobre a escala de tons inteiros e Ex. 17 b sobre escala diminuta.
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Ex. 17 b.

Fonte: Transcrigdo do pesquisador.

Referente a baixaria, dois outros pontos ainda merecem destaque na anélise. O
Ex. 18a mostra um desenvolvimento através de nota pedal, enquanto o 18 b traz um
ostinato que alude ao ritmo de salsa, trazendo, neste outro momento de atualizagdo do

género choro, um tempero latino-americano resultante do processo de hibridacdo do género
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com uma das matrizes culturais hispano-americanas. Um elemento novo que marca uma

nova polifonia de vozes na sua base, portanto.

Ex. 18: Trechos da transcrigdo da baixaria de Um chorinho em Cochabamba de Rogério
Caetano e Eduardo Neves. Anexo 2 E. Ex. 18a Passagens desenvolvidas por meio de nota
pedal e Ex b. ostinato com o ritmo da salsa.
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Ex. 18 b

Fonte: Transcrigdo do pesquisador.

Assim como em Rabello, os contracantos de Caetano nédo se restringem a regiao
grave do instrumento. Realiza contracantos nas regides média e aguda explorando todo o
braco do instrumento, conforme pode ser observado no Ex. 19. Neste mesmo exemplo
pode ser observado também o uso de muita contrametricidade caracteristica da musica

afro-brasileira
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Ex. 19: Trechos da transcricao da baixaria de Um chorinho em Cochabamba de Rogério
Caetano e Eduardo Neves. Anexo 2 E. Contracantos realizados na regido aguda.
Exemplo também do uso de muita contrametricidade, elemento caracteristico da musica
afro-brasileira.

Sax

ViTe

Fonte: Transcri¢gdo do pesquisador.

A andlise do choro Um chorinho em Cochabamba, portanto, revela outro
processo de hibridacdo cultural sendo realizado por Caetano, que marca seu diadlogo agora
com matrizes culturais hispano-americanas, como a salsa. Esta polifonia de vozes renovada
que estd na base da atualizacdo do género, junto ao trabalho que marcou a utilizagdo do
modo lidio b7, se apresentou integrada também por elementos do trabalho de Dino 7
cordas e Raphael Rabelo. Isto, no referente ao emprego constante ainda de elementos
diatbnicos como arpejos, escalas e cromatismos, no emprego de uma macroestrutura de
duas partes onde as partes A e B, constituidas por 16 compassos simétricos, sdo
trabalhadas com variacGes e se prestam a funcionalidade do tonal. Peculiaridades
estilisticas de ordem contextual do género, portanto, que interagem com as caracteristicas
de estilo de ordem individual, revelando a forma composicional e o contetido tematico

resultantes desta atualizacao.

3.1.3 Rogerinho no sete

Esta obra é de autoria do violonista Mauricio Carrilho e foi dedicada a Rogério
Caetano. Esta presente no CD Pintando o sete® (Faixa 02), datado do ano de 2004 e foi
escolhida para que a figura de Rogério Caetano fosse ressaltada também como intéerprete.
Interessa de perto a este trabalho a improvisacdo desenvolvida por ele que vai dos

compassos 113 a 128.

% Rogério Caetano. CD Pintando o sete (Rob Digital, 2001).
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Rogerinho pintando o sete foi composta em duas partes. A primeira esta na
tonalidade de Mi menor e a segunda predominantemente na tonalidade de L& menor
(levando-se em conta as diversas modulacGes no interior da secdo bem como a finalizacéo
em D6 Maior). Ambas as partes possuem dezesseis compassos divididos em quatro frases
regulares, o que poderia levar a afirmacdo de que se trata de um choro tradicional.
Entretanto, nesta obra Carrilho utiliza-se de materiais melddicos e harmonicos
constantemente utilizados por Caetano, como é o caso da escala alterada, acordes
alterados, escala de tons inteiros, escala diminuta, dentre outras. Na gravacdo que foi
tomada como referéncia, a obra executada por Caetano esta assim estruturada: A, A, B,
B1, Az, Az (improviso da flauta), B,, Bs (improviso do violdo), interlidio (improviso do
pandeiro), A4, Ase Coda.

Em diversos momentos Rogério Caetano lanca méo do fraseado cromatico,
que, de acordo com Nelson Faria, ¢ “construido por ‘alvos’ e pode ser aplicado a qualquer
tipo de acorde” (FARIA, 1991, p. 64). Segundo este autor, alvos sdo notas ou tensdes do
acorde “precedidas de uma ou mais notas cromaticas (inferiores ou superiores)”. (Ibidem,
p. 63), conforme exemplificado pelo Ex. 20. A aproximacdo é dupla (Exs. 20c e 20d)
quando duas notas estdo no percurso rumo ao “alvo”. Faz-se necessario aqui esclarecer que
o fraseado cromético empregado por Caetano neste momento se aproxima mais da
linguagem da guitarra jazz do que dos cromatismos vistos anteriormente no trabalho de
Dino Sete Cordas. Em Dino, os cromatismos geralmente ocorrem ascendente ou
descendentemente em direcdo a terca do acorde, descendentemente em direcdo a sétima,
ascendentemente em dire¢do a nona menor do acorde ou longos trechos escalares atingindo

notas de acorde.

Ex. 20. Trechos da transcri¢ao da baixaria/improvisacdo de Rogerinho no sete de
Mauricio Carrilho. Anexo 2 F. Fraseado desenvolvido com aproximagdes cromaticas
simples (Ex. 20 a e 20 b) e duplas (Ex. 20 c e 20 d).
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Fonte: Transcrigdo do pesquisador.

Merece também destaque nesta analise o0 uso da escala meio-diminuta (Ex. 21),

também conhecida como modo Lécrio 9M. De acordo com Marco Pereira,

A aplicacdo da nona maior e da décima terceira menor no acorde meio-
diminuto subdominante é uma prética corrente na linguagem do jazz, e
essas novas estruturas do acorde meio-diminuto subdominante ndo tém
representacdo nas escalas tonais. Esses novos intervalos representam
alteracbes que aparecem no discurso harménico tonal de modo a
preservar a funcdo subdominante do acorde meio-diminuto. (PEREIRA,

2011 p. 109).
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Ex. 21. Trechos da transcri¢do da baixaria/improvisacio de Rogerinho no sete de
Mauricio Carrilho. Anexo 2 F. Fraseado construido sobre a escala meio-diminuta.
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Fonte: Transcrigdo do pesquisador.

No Ex. 22 a seguir, Caetano faz o uso da escala diminuta sobre o acorde
diminuto (dimdim).

Ex. 22. Trechos da transcri¢do da baixaria/improvisacio de Rogerinho no sete de
Mauricio Carrilho. Anexo 2 F. Fraseado construido sobre a escala diminuta.

123
f
P 9 )
FIl. HesT—7" 7
AN 3
o)
F#dim

£
e ® 4

Fonte: Transcrigdo do pesquisador.

Por fim, ndo poderia deixar de ser dito que apesar do uso de todo esse material
melddico sofisticado, Rogério ndo descarta o fraseado diaténico, seguindo os moldes de
Dino Sete Cordas, conforme pode ser conferido no Ex. 23.

Ex. 23 Trechos da transcricio da baixaria/improvisacdo de Rogerinho no sete de
Mauricio Carrilho. Anexo 2 F. Fraseado construido sobre a escala diat6nica.
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Fonte: Transcrigdo do pesquisador.
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Novamente as caracteristicas de estilo de indole individual se apresentaram,
trazendo o foco outra vez para a formacdo de Caetano no Departamento de Musica da
UnB, que possibilitou o seu contato com a masica de concerto, de modo especial com a
musica de Messian, conforme ja observado. No entanto, importante lembrar que a escala
dim. também é largamente utilizada pelo jazz, que ja tinha interagido com a musica de
concerto desde a deécada de 1940, mais especificamente com o free jazz, conforme
Hobsbaw (1990).

Depois de analisadas as trés obras de Rogério Caetano, buscando identificar
nas diferentes atualizagdes do género choro realizadas por este musico (composicao e
interpretacdo das baixarias) as caracteristicas de estilo de indole contextual e individual do
género choro, o didlogo de tradicdo e inovacdo, foi utilizado o seguinte recurso
metodoldgico: a analise e comparacgdo das baixarias da obra Noites Cariocas de Jacob do
Bandolim, interpretada por Rogério Caetano, Dino Sete Cordas e Raphael Rabello. Isto,
visando, a partir das trés gravagtes com diferentes interpretacbes de uma mesma obra,
novas e mais acuradas condicdes de observacdo das inovacdes e permanéncias que marcam

a obra de Rogério Caetano, e o circuito de influéncias que isto implica.

3.2 Noites Cariocas de Jacob do Bandolim: uma mesma obra e trés diferentes

interpretacdes

O choro Noites Cariocas, composto em 1957 por Jacob Pick Bittencourt — o
Jacob do Bandolim - apresenta duas partes e coda. A primeira parte, na tonalidade de Sol
Maior, contém trinta e dois compassos divididos em quatro frases regulares de oito
compassos. Ja a segunda, na tonalidade de D6 Maior, embora contenha 0 mesmo nimero
de compassos, apresenta inicialmente seis frases regulares de quatro compassos cada. A
sétima ou pendltima frase, no entanto, contém cinco compassos e a oitava frase apenas
trés. Quanto a coda (que apresenta um ritornelo) é composta basicamente por arpejos e, na
casa um, é finalizada com uma progressao onde um mesmo desenho melddico é repetido
em diferentes graus da escala. Na casa dois, € concluida com pequeno trecho em escala
ascendente, seguido por arpejo descendente.
Importante observar aqui que, na pratica dos musicos selecionados, a forma rondo
do Choro ndo é seguida rigorosamente, uma vez que estes intérpretes tém total liberdade
interpretativa, podendo repetir uma mesma se¢do inimeras vezes para desenvolver suas

improvisacdes.
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3.2.1 Noites Cariocas por Dino Sete Cordas

A performance de Dino Sete Cordas foi transcrita a partir do CD O melhor do
chorinho ao vivo — Epoca de ouro Armandinho gravado no ano de 1997 no teatro Jazz
Mania — RJ*!. Nesta gravacdo a obra esta assim estruturada: A, A;, B, B; (improviso do
bandolim), A,, B, (improviso do violdo de sete cordas), B; (improviso do violdo de sete
cordas), Az e Coda.

Na performance de Dino nota-se a presen¢a macica de elementos recorrentes,
sejam pequenas células, motivos e até mesmo frases inteiras. Esses elementos sdo repetidos
ora integralmente, ora com pequenas varia¢des ritmicas. Nesta gravacdo, faz uma imitacéo
local do motivo inicial da melodia principal, fazendo os devidos ajustes para acomodar 0
contracanto ao acorde em questdo. Tal procedimento ocorre em todas as entradas da se¢édo
A, conforme pode ser visto nos Exs. 24 a, b e ¢, sofrendo pequenas alteragdes no segundo
membro de frase, procedimento que ndo ocorre na interpretacdo de Raphael Rabello com

frequéncia. Tal procedimento inexiste na performance de Caetano.

Ex. 24. Trechos da transcri¢éo da baixaria de Dino Sete Cordas em Noites Cariocas de
Jacob do Bandolim. Anexo 2 G. Imitag&o local.
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31 EPOCA DE OURO. CD Epoca de Ouro Armandinho (CID, 1997).
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Fonte: Transcrigdo do pesquisador.

O segundo fragmento extraido (Ex. 25) funciona como uma espécie de baixaria
de obrigacdo®. E repetido integralmente nos compassos 8 e 9, 24 e 25, 37 e 38, 56 e 57,
136 e 137, 152 e 153, 232 e 233, 248 e 249. Trata-se de um elemento estilistico que pode
ser verificado também nas baixarias de Noites Cariocas realizadas por Raphael Rabello e

Rogério Caetano, conforme indicado pelos Exs. 34 e 46.

Exemplo 25. Trecho da transcri¢do da baixaria de Dino Sete Cordas em Noites Cariocas
de Jacob do Bandolim. Anexo 2 G. Baixaria de Obrigac&o.
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Fonte: Transcrigdo do pesquisador.

%2 De acordo com Braga (2004), as baixarias de obrigacdo sdo baixarias que nascem com a composic&o.
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O terceiro fragmento, que prepara a entrada da terceira frase da secdo A, €
repetido integralmente em A; e A, (compassos 16 e 17; 48 e 49; 144 e 145). Constitui-se
em um elemento largamente utilizado por Dino, como ja mencionado. Essa influéncia

aparece nitidamente nas baixarias de Raphael Rabello e Rogeério Caetano.

Ex. 26. Trechos da transcri¢éo da baixaria de Dino Sete Cordas em Noites Cariocas de
Jacob do Bandolim. Notas de aproximagdo cromatica.

—
_f W
P A I Y | ¢
Band. |Hfos—%—= i —
ANa7 0 1 Fi i
1y |
G E7 A7 D7

[Tt

ViTe.

Fonte: Transcri¢gdo do pesquisador.

Ja o quarto fragmento (Ex. 27), encontrado na quarta frase de A (compassos 26
a 32; 58 a 64; 154 a 160; e 250 a 256) ocorre em todas as repeticbes com pequenas
variacfes. Este ndo € um elemento comum que aparece na performance de Rabello e

Caetano, que se mostram menos propensos a repeticoes.

Ex. 27. Trechos da transcri¢éo da baixaria de Dino Sete Cordas em Noites Cariocas de
Jacob do Bandolim. Anexo 2 G. Variagdes sobre um mesmo motivo.
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Ex, 27 d.

Fonte: Transcrigdo do pesquisador.

Na secdo B Dino desenvolve suas ideias a partir de ornamentaces sempre
tendo em vista as notas alvo (de acorde), conseguindo interesse melddico através da
variedade. Uma ideia musical relativamente simples é tratada de diversas formas. O
fragmento a seguir (Ex. 28), formado basicamente pelo arpejo de G7 que se resolve na
terca de DO M, com uma nota de passagem (l&) e seguido por escala diatbnica, aparece
variado nos compassos 65 a 69; 81 a 85; 161 a 165; 193 a 197; e 203 a 207.
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Ex. 28: Trechos da transcri¢do da baixaria de Dino Sete Cordas em Noites Cariocas de
Jacob do Bandolim. Anexo 2 G. Variagdes sobre um mesmo motivo.
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Ex. 28 e

Fonte: Transcrigdo do pesquisador.

O préximo trecho (Ex. 29), formado pelo arpejo de D6# Dim sobre o acorde de

A7, aparece com pequenas varia¢cdes em seu inicio nos compassos 69 a 72; e 85 a 88.

Ex. 29: Trechos da transcri¢do da baixaria de Dino Sete Cordas em Noites Cariocas, de
Jacob do Bandolim. Anexo 2 G. Variagdes sobre um mesmo motivo.
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Fonte: Transcrigdo do pesquisador.
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O fragmento a seguir (Ex. 30) ocorre em todas as repeti¢es de B, sofrendo
pequenas alteracdes e evidenciando mais uma vez a repeticdo, mais comum no trabalho de

Dino Sete Cordas.

Ex. 30: Trechos da transcri¢do da baixaria de Dino Sete Cordas em Noites Cariocas, de
Jacob do Bandolim. Anexo 2 G. Variag0es.
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Fonte: Transcri¢do do pesquisador.

O proximo fragmento, na ultima frase da secdo B, ocorre em todas as

repeticdes com pequenas variagdes, evidenciando outra vez a repeticéo.
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Ex. 31: Trechos da transcri¢do da baixaria de Dino Sete Cordas em Noites Cariocas, de
Jacob do Bandolim. Anexo 2 G. Variagdes.
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Fonte: Transcrigdo do pesquisador.

O motivo, que pode ser identificado no Ex. 32 merece especial atencéo, pois é
a base da improvisagio desenvolvida por Dino na se¢do B. E desenvolvido por diminuico.

Dino mantém o mesmo desenho melddico em diferentes graus da escala.
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Ex. 32. Trechos da transcricdo da baixaria de Dino Sete Cordas em Noites Cariocas, de
Jacob do Bandolim. Anexo 2 G. Variagao por diminuig&o.
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Fonte: Transcrigdo do pesquisador.

Na coda, nos compassos 262 e 270, Dino utiliza a frase indicada pelo Ex. 33,
constituida por arpejos e notas de aproximacdo cromatica, como é bem caracteristico de
seu estilo. Elemento estilistico que pode ser encontrado em muitas passagens de Raphael
Rabello e Rogério Caetano, conforme ja indicado e vai poder ser constatado novamente
mais adiante.

Ex. 33. Trecho da transcri¢do da baixaria de Dino Sete Cordas em Noites Cariocas, de
Jacob do Bandolim. Anexo 2 G. Aproximagdo Cromética.
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Fonte: Transcri¢gdo do pesquisador.
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Para concluir esta analise faco minhas as palavras do violonista Fernando
César que afirmou em entrevista concedida a este pesquisador: “O Dino fez tudo com
praticamente quase nada. Ele criou uma linguagem de um instrumento com apenas arpejos,
escala maior, menor e cromatico. S&o raros 0s tons inteiros. Se vocé pesquisar vocé vai
encontrar uns dez, ndo mais que dez baixos dele fazendo tons inteiros e s6” (CESAR,
2017). E como poOde ser observado exerceu forte influéncia sobre Raphael Rabello e
Rogeério Caetano. Seguem agora as baixarias de Raphael Rabello na interpretacdo da

mesma obra: Noites Cariocas.
3.2.2 Noites Cariocas por Raphael Rabello
A transcricdo da performance de Rabello, que acontece juntamente com o

bandolinista Armandinho, foi realizada a partir de video disponivel no Youtube em

https://www.youtube.com/watch?v=9G6exz4Q7Bo. Neste video, a pega estd assim

estruturada: A, A1, B, By, Az e Coda. Infelizmente neste video o inicio da peca se perde.

Na interpretagdo de Raphael Rabello, nota-se uma grande quantidade de
compassos preenchida por “levada”, ou melhor, uma menor quantidade de interveng¢des da
baixaria, 0 que ndo acontece em Dino Sete Cordas. Isso pode ser explicado pelo fato de
Rabello e Armandinho ndo estarem acompanhados por um regional completo, ficando
Rabello responséavel também por todo o preenchimento harménico. O interessante é que
Rogério Caetano faz um trabalho semelhante no que se refere a levada na sua versdo da
baixaria de Noites Cariocas.

Rabello foi um inovador da linguagem do violdo de sete cordas, suas
contribuicBes vdo além da realizacdo da baixaria. Suas levadas merecem atencdo especial.
Entretanto, como este trabalho tem como foco a baixaria do choro, ndo serdo abordados
aqui pormenores sobre este aspecto. No referente a realizacdo da baixaria, alguns pontos de
sua performance despertam especial interesse, como por exemplo a recorréncia da frase
exposta pelo Ex. 34, repetida integralmente em todas as apari¢des da se¢cdo A, como uma
espéecie de baixaria de obrigacdo, o que nesse momento lembra o trabalho de Dino

mencionado no Ex. 25.


https://www.youtube.com/watch?v=9G6exz4Q7Bo
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Ex. 34. Trecho s da transcri¢do da baixaria de Raphael Rabello em Noites Cariocas, de
Jacob do Bandolim. Anexo 2 H. Recorréncia de frase — baixaria de obrigacéo

10
e .
Band. - I !

E7
Vi7e, ﬁ 5 7 o=
<e)

Fonte: Transcricdo do pesquisador.

e

|
I

.
I

Am E7 Am

I~
S

_— = |
TR

—

Outro ponto importante presente ndo apenas nesta, mas em varias
performances de Rabello, inclusive algumas ja mencionadas anteriormente, é a citacdo (EX.
35), um aspecto que ja mostra sua interacdo com o cenario pés-moderno. Aqui “cita” a
obra Lamentos do Morro de Garoto nos compassos 32 a 35, elemento este que nédo foi

encontrado na baixaria de Noites Cariocas na interpretacdo de Dino e nem de Caetano.

Ex. 35. Trechos da transcricdo da baixaria de Raphael Rabello em Noites Cariocas, de
Jacob do Bandolim. Anexo 2 H. Cita¢éo Lamentos do Choro de Garoto.
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Fonte: Transcrigdo do pesquisador.

Ja nos compassos 70 a 72, conforme pode ser verificado no Ex. 36, tal qual
Dino, Rabello coloca a melodia principal nos baixos, fazendo uma espécie de imitacéo

local.
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Ex. 36. Trecho da transcrigdo da baixaria de Raphael Rabello em Noites Cariocas, de
Jacob do Bandolim. Anexo 2 H. Imitag&o local.
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Fonte: Transcrigdo do pesquisador.

Rabello langa méo também do fraseado sobre a escala pentatonica (Ex. 37),

procedimento que foi bastante desenvolvido e empregado por Caetano.

Ex. 37. Trechos da transcricéo da baixaria de Raphael Rabello em Noites Cariocas de
Jacob do Bandolim. Anexo 2 H. Fraseado sobre a escala pentatdnica.
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Fonte: Transcrigdo do pesquisador.

i

Outra caracteristica marcante da performance de Raphael, que o distingue de
Dino, e que evidencia seu virtuosismo, é o uso de escalas em alta velocidade (sextinas e
fusas) como pode ser observado no Ex. 37 acima e nos Exs. 38 a e b abaixo. Caetano ja
apresenta um trabalho semelhante, conforme pode ser verificado nos exemplos 44 e 44b.

Ex. 38. Trechos da transcri¢éo da baixaria de Raphael Rabello em Noites Cariocas de
Jacob do Bandolim. Anexo 2 H. Escalas em alta velocidade.
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Exemplo 38 b.

Fonte: Transcricdo do pesquisador.

E valido salientar que em Rabello os contracantos ndo ocorrem somente na
regido grave do instrumento, como acontecem com Dino. Ocorrem também nos registros
médios e agudos (Ex. 39a e 39b, respectivamente). Caetano também apresenta essa

caracteristica, conforme pdde ser observado no Ex. 19.

Ex. 39. Trechos da transcri¢do da baixaria de Raphael Rabello em Noites Cariocas de
Jacob do Bandolim. Anexo 2 H. Contracantos na regido média (Ex. 39a) e contracantos
na regido aguda (Ex. 39b).
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Ex. 39 b.

Fonte: Transcrigdo do pesquisador.
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Outra importante peculiaridade estilistica de Rabello é que seus contracantos
podem até mesmo adquirir carater polifénico, desdobrando-se em duas vozes, 0 que pode
ser verificado também no Ex. 39b acima.

Por fim, Rabello e Armandinho finalizam sua performance com a escala penta-
blues em unissono, j& evidenciando processos de hibridacdo cultural mais explicitos,
conforme indicado pelo Ex. 40. Caetano também utiliza este recurso no momento de sua

improvisacdo em Noites Cariocas, que serd analisada no préximo item.

Exemplo 40: Trechos da transcrigdo da baixaria de Raphael Rabello em Noites Cariocas
de Jacob do Bandolim. Anexo 2 H. Frase construida sobre a escala penta-blues.

Band.

Vi7c.

Fonte: Transcrigdo do pesquisador.

3.2.3 Noites Cariocas por Rogério Caetano

A performance de Rogério Caetano interpretando Noites Cariocas, de Jacob do
Bandolim, que acontece juntamente com o0s masicos Hamilton de Holanda e Joel
Nascimento, foi transcrita a partir de video disponivel em

https://www.youtube.com/watch?v=cTw8zICDZyg. O inicio deste video esta inaudivel,

devido a fala inicial de Joel Nascimento, mas mesmo assim da para ser verificado que a
peca esta assim estruturada: A, B, By (improviso de Joel Nascimento), B, (improviso de
Rogeério Caetano), interlidio (cujo material melodico se origina da coda), A,, coda.

Na anélise que se segue, serdo enfatizados os trechos onde Rogério Caetano faz
uso de elementos “ndo-tradicionais” da linguagem do choro, inclusive trechos em que
agrega elementos de outras linguagens musicais a interpretacdo deste género, como o jazz,
0 blues e até mesmo o rock. Neste contexto, acrescenta novos elementos as caracteristicas
de indole contextual do género, que apontam para a sua trajetoria historica, evidencia
novas formas e conteudos temaéticos, sobretudo, a sua relagdo com a diversidade e

hibridismo acentuados que caracterizam o cenario pds-moderno, revelando os elementos


https://www.youtube.com/watch?v=cTw8zlCDZyg
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estilisticos de indole individual que marcam a “atualizagdo” da matriz cultural que realiza.
Por outro lado, de acordo com Borges (2008, p.5), o termo “nédo-tradicional” pode se
referir tanto a linguagem do violdo de sete cordas quanto a linguagem do choro, e se
caracteriza pela adocdo de elementos soloisticos e inovagdes nos aspectos timbristico,
harménico e improvisatorio.

Nos trechos da transcrigéo de sua interpretacdo de Noites Cariocas, que véo do
compasso 12 até o primeiro tempo do compasso 13, e do segundo tempo do compasso 101
a primeira metade do compasso 102, Caetano utiliza o modo lidio b7 (Ex. 41a e 41b),
também conhecido como modo lidio dominante, derivado da escala menor melddica. E
bom lembrar que no contexto deste trabalho, o constante emprego das escalas modais foi

considerado um importante elemento estilistico deste musico, que o distingue de seus

predecessores.

Ex. 41. Trechos da transcri¢éo da baixaria de Rogério Caetano em Noites Cariocas, de
Jacob do Bandolim. Anexo 2 I. Frase construida sobre o modo lidio b7.
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Fonte: Transcrigdo do pesquisador.

Outro elemento estilistico de indole individual importante de Caetano, que
marca a atualizacdo dos choros que realiza, evidenciando novas formas e conteudos
temaéticos, sobretudo, a sua relacdo com o cenario pds-moderno, é a presenca macica das
escalas simétricas. No Ex. 48a, do compasso 66 ao primeiro tempo do compasso 67, utiliza
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a escala de tons inteiros, também conhecida como hexaténica ou hexafonica. Ja no Ex. 48
b, no trecho que vai do ultimo quarto de tempo do compasso 92 até o primeiro tempo do

compasso 93, faz 0 uso da escala diminuta dominante (dim dom), também conhecida como
octaténica ou octofbnica.

Ex. 42. Trechos da transcri¢do da baixaria de Rogério Caetano em Noites Cariocas de
Jacob do Bandolim. Anexo 2 I. Fraseado construido sobre as escalas simétricas.

006
- '3 —— i e S
Band. —EO——IP—L;,I? P
e)

=== —
ER7(9) Ebdim G7
—~ e J — JJ
L tons inteiros o T }
Exemplo 42 a.
Band. i i o
E7 AT Dm
A ese. dimimuta
i = i P ———
Vije. A 3 . Y —— = _i
T BT
* L ﬁ-. 13 13
Exemplo 42 b.

Fonte: Transcrigdo do pesquisador.

No compasso 89 do Ex. 43 faz uso da escala pentaténica de I& menor sobre o
acorde de ré menor, gerando as tensdes 7, 9 e 11. Conforme dito anteriormente, Rabello
também se utilizou das escalas pentaténicas (Vide Ex. 37), entretanto de forma mais
incipiente, o que ndo deixa de abrir uma porta para o didlogo entre estes dois musicos.

Rabello chegou a interagir com o cenario p6s-moderno na década de 1990.

Ex. 43: Trechos da transcricao da baixaria de Rogério Caetano em Noites Cariocas de
Jacob do Bandolim. Anexo 2 I. Frase construida sobre a escala pentatonica.
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Fonte: Transcricédo do pesquisador.
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Nos compassos 107e 153 utiliza a escala diminuta sobre o acorde diminuto
(dimdim). Aqui é oportuno observar novamente que, assim como Rabello (Ex. 37),
Caetano realiza frases com extrema velocidade. O Ex. 50a traz a escala diminuta sobre o
acorde diminuta enquanto o Ex. 50b traz a escala diminuta sobre o acorde de dominante,
ambos com extrema velocidade.
EX. 44. Trechos da transcricdo da baixaria de Rogério Caetano em Noites Cariocas de

Jacob do Bandolim. Anexo 2 I. Frase construida a partir da escala diminuta sobre o
acorde diminuta.
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Ex. 44 b.
Fonte: Transcri¢do do pesquisador.

No trecho que envolve os compassos 120 e 121 no Ex. 45, faz uma combinagao
da escala pentatbnica com a menor harménica dando um sabor jazzistico a frase,

reafirmando o seu grande investimento nesta escala.

EX. 45. Trechos da transcri¢do da baixaria de Rogério Caetano em Noites Cariocas de
Jacob do Bandolim. Anexo 2 I. Combinacéo das escalas pentaténica e menor harménica.
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Fonte: Transcrigcdo do pesquisador.
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Embora esta analise tenha destacado o uso de elementos néo-tradicionais na
interpretacdo de Rogério Caetano, pdde-se constatar que este musico ndo descartou 0s
elementos tradicionais, algumas caracteristicas de estilo de indole contextual que
marcaram outras atualizacbes do género que fizeram a sua histéria. Um bom exemplo é o
fragmento que aparece nos compassos 7, 23 e 165 (Ex. 46), construido sobre os arpejos de
La menor e Mi 7. Neste fragmento faz o uso da baixaria arpejada (BRAGA, 2004, p.37)

tdo caracteristica do género.

Ex. 46. Trecho da transcricao da baixaria de Rogério Caetano em Noites Cariocas de
Jacob do Bandolim. Anexo 2 |. Baixaria arpejada.
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p A ) ) -
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°) ' b -
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'_ 08 [ J _
ViTe. ("Fa "5 = = —t—
A EFEE vrﬁ‘ﬁ—
L &
L Baixaria arpejada

Fonte: Transcrigdo do pesquisador.
3.3 Sobre a improvisacao...

Do mesmo modo, no processo de improvisacdo, apesar de ser um grande
improvisador, Caetano ndo deixou de utilizar um conhecimento musical prévio como ponto
de partida e elaboracdo. Demonstrou, assim, dominio dos ensinamentos deixados por Dino
e Rabello, duas das suas principais referéncias do instrumento, conforme suas proprias
palavras e de acordo com a comparagdo das andlises realizadas. Em entrevista concedida

ao pesquisador, Caetano®® afirmou:

Olha, eu vejo a minha forma de tocar muito baseada e fundamentada na
tradicdo. Mas eu procuro olhar pra frente, ndo com a pretensdo de fazer
algo novo, ou original, mas sempre buscando ter uma identidade propria,
de ter uma particularidade. O meu sonho sempre foi 0 de as pessoas
ouvirem dois compassos ouvindo meu violdo e me reconhecerem. Hoje

% CAETANO, Rogério. Entrevista concedida ao pesquisador na casa de sua familia em Goiénia no dia 21 de
dezembro de 2016.

% VASCONCELOS, Fernando César. Entrevista concedida ao pesquisador por telefone em 16 de abril de
2017.
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gracas a Deus isso acontece por causa do fraseado que eu desenvolvi com
esse aglomerado de informagdes musicais. Misturei isso com a linguagem
brasileira, o fraseado mais tradicional, o fraseado mais alterado, com
novas informacdes, novas harmoniza¢fes. Acho que essa é a principal
caracteristica da minha musica, da minha maneira de tocar violdo. Hoje
tenho uma identidade forte e ja reconhecida pelos outros musicos.
(CAETANO, 2016. Entrevista concedida ao pesquisador em 21/12/2016).

Entretanto, as inovacOes propostas por Rogério Caetano ndo foram aceitas de

imediato pela comunidade musical. O que hoje soa natural e dentro da linguagem do Choro

para grande parcela dos ouvintes j& foi duramente criticado. O violonista Fernando César

Vasconcelos®, em relato ao pesquisador, observou:

Hoje pra vocé soa, né? Porgue ele ja tem mais de quinze anos trabalhando
nisso. Eu j& ouvi gente falar: “o que ¢ isso? O que o Rogério ta querendo
fazer? Onde ele quer chegar com isso ai?” eu disse: isso ai VOCE vai ver
daqui a um tempo o que é que vai ser. Ja teve lugar que o produtor falou:
“p0, o Rogério quer fazer um show aqui, mas essas musicas que ele
toca...tudo esquisito. Onde ele quer chegar com isso?”. Eu respondi: vocé
pode marcar esse show dele ai porque daqui a alguns anos vocé vai
entender 0 que é isso e a sua casa vai estar no curriculo dele. Vai ser
importante pra sua casa dizer que ele um dia tocou aqui.
(VASCONCELOS, 2017).

Circunstancias e depoimentos que deixam clara a “atualizacdo” do choro

realizada por Rogério Caetano, as novas formas composicionais que foram por ele

efetivadas imbricadas com um contelddo tematico que remete a sua interacdo com a

diversidade caracteristica do cenario p6s-moderno, a polifonia de vozes que realiza ai, 0

que inclui também o cultivo da tradicéo.

% VASCONCELOS, Fernando César. Entrevista concedida ao pesquisador por telefone em 16 de abril de

2017.
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CONSIDERACOES FINAIS

Apbs rigoroso levantamento bibliogréafico e documental, exploracdo de fontes
orais, além do investimento na selecdo de obras de Rogério Caetano, transcricdo de
baixarias, cuidadosa andlise, interpretacdo e comparacdo com as baixarias executadas por
Dino Sete Cordas e Raphael Rabello, foi possivel concluir que Caetano se distingue de
seus predecessores, de quem admite ter recebido influéncias, sobretudo no referente a
diversidade e ao teor do material melédico que emprega. Embora tenha completo dominio
dos elementos tradicionais, ou seja, dos elementos provenientes das escalas diatbnicas que
0 aproximam de Dino e Rabello, é a presenca macica de escalas alteradas e simétricas,
dentre outras, largamente utilizadas na musica de concerto e na vanguarda do jazz, do
blues, o0 que torna sua performance e execucdo bastante peculiares. Se Raphael Rabello
também lancou méao de alguns destes recursos, ndo foi com a intensidade e variedade
caracteristicas do trabalho de Rogério Caetano, que mostram também a sua interacdo maior
com a diversidade caracteristica da pés-modernidade consolidada. Rabello s6 comecou a
interagir com este cendario, morreu muito jovem na década de 1990.

Esse didlogo com outros géneros, portanto, se torna factivel devido a facilidade
de comunicacdo existente no cenario pés-moderno, que permite aos artistas um contato
maior e mais direto com a cultura musical de diversas regides do pais e do mundo,
principalmente aquela divulgada pelos paises hegemonicos nesse cenario, como é o0 caso
dos Estados Unidos. Assim, interagir com 0 jazz e o rock se tornou uma realidade. Do
mesmo modo que Rabello, mas de forma mais intensa e constante, Caetano faz interagir no
seu trabalho elementos de outras dimensfes temporais e culturais, tradi¢cdo e inovagéo,
cumpriu e tem cumprido processos intensos de hibridacdo cultural, portanto, marcando
encontros culturais diversos no cenario po6s-moderno. Encontros culturais diversos que néo

prescindem do encontro com a tradigdo, conforme ja mencionado por Harvey (2009).

Por outro lado, além do estilo inovador mencionado acima, € possivel também
verificar no seu trabalho a forte influéncia de elementos estilisticos contextuais presentes
na obra de Dino e Rabello. Essa influéncia se percebe, sobretudo no “sotaque”, que

musicalmente pode ser entendido como articulagdo. Em uma breve analogia a lingua
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falada, pode ser afirmado que Dino, Rabello e Caetano falam a mesma lingua, porém com
vocabularios diferentes.

Os musicos entrevistados (Fernando César Vasconcelos, Julio Lemos, Vinicius
Magalhées), bem como as fontes literarias, foram unanimes em afirmar que Dino é o
grande sistematizador da linguagem do violdo de sete cordas. Linguagem esta estruturada
basicamente sobre escalas diatbnicas, arpejos e cromatismos. Entendem ainda que é
impossivel tocar o instrumento sem se conhecer o trabalho de Dino. Com Rabello e
Caetano ndo foi diferente. Ao longo do texto pdde ser observada a forte influéncia de Dino
em momentos em que estes lancaram mdo do fraseado diaténico, junto as inovacbes e
processos de hibridacdo cultural que realizaram. Por outro lado, se em Rabello ja pode ser
observado um virtuosismo mais exacerbado, marcado por frases realizadas com extrema
velocidade, embora ainda dentro, sobretudo, do diatonalismo, em Caetano esse virtuosismo
esta presente com mais vigor ainda e j& lancando méo de materiais melddicos diferentes,
oriundos das escalas alteradas e simétricas, dentre outras.

Deve ser observado ainda o aspecto organoldgico, uma vez que Dino
desenvolveu toda sua atividade musical tocando em cordas de aco e Caetano atualmente
adota o mesmo procedimento. Rabello em sua fase inicial também tocou em cordas de ago,
mas em fase posterior passou a usar cordas de nailon, obtendo assim uma sonoridade mais
concertista. Em entrevista concedida ao pesquisador®®, Caetano afirmou que tem uma
identidade forte reconhecida pelos outros musicos, exatamente por poder ser reconhecido
pelo fraseado que desenvolveu a partir do aglomerado de informagdes musicais que
potencializou. Entretanto, as inovacdes propostas por Rogério Caetano ndo foram aceitas
de imediato pela comunidade musical, embora atualmente facam dele uma referéncia
importante do violdo de sete cordas. O que hoje soa natural e dentro da linguagem do
Choro para grande parcela dos ouvintes, ja foi duramente criticado, conforme foi
observado pelo violonista Fernando César.*

No entanto, em seu livro Sete cordas técnica e estilo, Rogério Caetano mostra
este reconhecimento, ao descrever detalhadamente alguns de seus procedimentos nas mais
variadas situacdes harmdnicas. O livro contém diversas frases construidas sobre os moldes

mais tradicionais bem como uma série de opcoes de fraseados mais “modernos”, onde

% CAETANO, Rogério. Entrevista concedida ao pesquisador em Goiania em 21 de dezembro de 2016.
% \VASCONCELOS, Fernando César. Entrevista concedida ao pesquisador por telefone em 16 de abril de
2017.
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podem ser vistas de forma clara as inovacgdes preconizadas por ele, o que mais uma vez
remete a inovacoes e tradicdo, aqui representada por Dino Sete Cordas e Rapahel Rabello.

Por fim, pode ser mencionado que alguns desses procedimentos indicados em
seu livro ja estdo sendo adotados por diversos violonistas, sobretudo os da nova geracao, o
que, junto com as peculiaridades estilisticas mencionadas, permite dizer, tendo em vista as
contribuicbes deste musico para a trajetoria do choro, que Rogério Caetano representa uma
“atualizagdo” do género, se consiste em um introdutor de inovagdes que marcam
caracteristicas de indole individual do choro que realiza, sem deixar de trabalhar as
caracteristicas de indole contextual. Evidencia novas formas composicionais imbricadas
com um novo conteldo tematico, portanto, resultante da polifonia de vozes que se
apresenta na base de suas composi¢oes e interpretacdes de baixarias. Por outro lado, tendo
em vista a trajetdria historica do violdo representada pelas atuacfes de Dino Sete Cordas e
Raphael Rabello, pode ser dito que retne todas as condi¢des para representar uma Terceira
Escola do Viol&o de Sete Cordas no Brasil.
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ANEXO 1
Partituras e Transcricbes de Baixarias
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Um chorinho em Cochabamba
Choro-latino Eduardo Neves/Rogério Caetano

Transcrigao: Joao Iernandes
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Rogerinho no sete
Choro

Mauricio Carrilho

Transcrigao: Joao Fernandes
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ANEXO 2
Cd de audio e video
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ANEXO 3

Transcricdes de entrevistas
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Anexo 3 A
Magal 7 Cordas

Nome artistico: Magal 7 Cordas

Nome completo: Marcos Vinicius da Silva Magalhées
Atuacdo: Violonista 7 cordas, professor.

Data e local de nascimento: 12/03/1989. Duque de Caxias, RJ.

Data e local da entrevista: 26/07/2016 no hotel Sudoeste, em Goiania.

Entrevista

Jodo Fernandes (JF): Gostaria de primeiramente agradecer a vocé pela
colaboragdo com a minha pesquisa. Aproveito também pra externar minha admiracdo pelo
seu trabalho.

Magal 7 Cordas (M7): Valeu.

JF: Me fale sobre sua iniciacdo musical, desde o primeiro instrumento até a
opcao pelo sete cordas.

M7: Minha iniciacdo musical foi dentro de casa. Meu pai € um masico, cantor
e compositor de samba. Desde novo eu sempre tive esse contato. Meu pai tocava um pouco
de violdo e dai eu comecei a me interessar pelo instrumento. Acho que eu tinha uns dez,
onze anos. Eu comecei a aprender tocar sozinho. Depois que eu aprendi os primeiros
acordes meu pai me passou algumas coisas.

Depois eu abandonei um pouco o violdo e ganhei um cavaco de presente.
Estudei um pouco de cavaquinho mas néo foi pra frente. Fiz aula de teclado na minha
escola, mas também ndo foi. Ai eu acabei voltando pro violdo. Quando eu voltei ja estava
mais focado, mais interessado. Comecei a tirar musica de ouvido. Desde essa época eu ja
tocava pra linha do sete cordas, mesmo tocando no seis ainda. Ficava tirando aquelas
gravacdes do Dino, imaginando como é que acabaria na sétima cordas. Essa foi minha
iniciacdo musical.

Depois comecei a estudar com o Fernando César no Clube do Choro de
Brasilia e posteriormente tive um longo periodo de aulas particulares com ele. Entrei |4 em
2006 e fiquei l&4 durante um ano e meio.

JF: E sobre o Rogério Caetano no cenario de Brasilia especificamente? O que
vocé pode dizer?

M7: Bem, Brasilia € um lugar que todo mundo sabe que sempre aparecem
musicos excepcionais de tempos em tempos. E impressionante. Creio que aquele lugar tem
uma energia diferente. Isso é fato. Tem também o lance da linguagem, o jeito de tocar que
é muito diferente e que ndo se resume ao choro ou ao violdo, mas também em diversos
segmentos musicais, como no samba e no jazz, enfim.
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No caso do nosso instrumento, o sete cordas, o Rogério é o cara que mais
representa essa linguagem diferente, essa maneira diferente de enxergar o instrumento, de
enxergar a masica.

JF: Como vocé teve contato com o trabalho do Rogério?

M7. Através do Fernando César e do Rafael dos Anjos. Eles que me
apresentaram. Fui ouvindo algumas coisas e me chamou a atencdo a maneira de tocar. Até
entdo eu estudava Dino, Raphael, Walter e Waldir e o Fernando César. O César para mim é
uma grande referéncia até hoje. Através deles conheci algumas coisas do Rogério tocando.
Me lembro de uma gravagdo que o Rafael dos Anjos me mostrou, Choro das meninas.
Acho que foi nessa gravacdo que conheci o trabalho do Rogeério. Ai fui me interessando
pelo trabalho dele, indo atras de gravacdes.

JF: Na ocasido do workshop do Rogério em Goiania, eu observei que vocé
estava na plateia e ele acabou chamando vocé para ajudar a exemplificar algumas situacoes
de harmonia e de fraseado. VVocé ja chegou a ter aulas com o Rogério? Ja desenvolveram
algum trabalho em conjunto?

M7: Na verdade o Rogério € um grande amigo meu. A gente tem uma amizade
muito “maneira” e se fala com muita frequéncia. Nunca trabalhamos juntos. Mas nos
temos essa relacdo de amizade. Eu tive uma aula particular com ele. Eu fui até o Rio fazer
aula com ele. Passei uma tarde |4 na casa dele e ele me passou 0 material que eu estudo até
hoje. Isso j& tem uns quatro anos. Acho que por morarmos em cidades diferentes e tocar o
mesmo instrumento ainda ndo fizemos nenhum trabalho juntos.

A minha experiéncia de aula com ele é essa particular e depois um curso de
verdo que eu fiz com ele 1a em Brasilia. Ndo me lembro bem o ano. Acho que 2013 ou
2014.

JF: Vocé sempre atuou em Brasilia?

M7: Sempre. Sempre estudei e trabalhei em Brasilia. Fiz pouquissimos
trabalhos no Rio, como pequenos shows e gravacdes e agora em Goiania tenho tocado com
certa frequéncia. Mas sempre foi em Brasilia que tudo aconteceu.

JF: E bom salientar que essas vindas de vocés pra ca tem enriquecido bastante
0 movimento do Choro aqui em Goiania. Tem dado vida nova.

M7: Que bom, cara. Goiania tem muito musico bom. Fico feliz e poder ajudar.
Acho muito bom esse movimento que vocés fazem de estarem tocando e fazendo as rodas.
E se a gente pode ajudar e dar uma forca no movimento isso € 6timo.

JF: Como vocé enxerga a interacdo do Rogério com o complexo do choro de
Brasilia? E a sua prdpria intera¢do?

M7: O Rogério é uma grande referéncia para o choro de Brasilia. Ele atuou
muito tempo, inclusive como cavaquinhista do Dois de ouro. Temos grandes referéncias de
violonistas de choro, como Alencar, Fernando César, o Augusto. Mas o Rogério, em
relacdo ao choro de Brasilia, eu vejo como esse cara que, juntamente com Hamilton e
outros ajudou a consolidar essa linguagem nova, essa nova maneira de se tocar. Dentro do
universo do sete cordas ele foi o principal representante nesse aspecto de modernizacao.
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Ele sempre esteve envolvido com o choro. Foi professor do clube do choro e estava sempre
presente nas rodas e gravacOes que tinham na época. Mas sobretudo, ele foi esse cara que
ajudou a pegar o choro e dar uma transformada.

JF: Como vocé vé a atuacdo dele hoje no Rio de Janeiro? Mais na area da
performance ou vocé acha que ele tem formado alunos Ia e acaba por transmitir essa nova
maneira de tocar?

M7: Eu acho que apds a chegada dele ao Rio e a trabalhar bastante em
gravacdes, alguns violonistas comecaram a mudar um pouco o jeito de tocar. Ouvi
recentemente algumas gravagdes e pensei: “a galera ja ta tocando um pouco diferente”. Eu
ndo sabia nem era quem era o violonista. Mas me atinei para esse detalhe, porque é um
negécio muito forte e também imponente, no bom sentido da palavra. Pode ser que até
inconscientemente a galera vai se deixando influenciar e vai mudando modo de tocar.

JF: O que vocé nota de mais peculiar no trabalho dele? Tenho transcrito e
analisado algumas de suas interpretac6es e noto que ele tem usado um material melédico
diferente, que ndo consigo observar com frequéncia no trabalho de seus predecessores, tal
como escala alterada, escala diminuta, tons inteiros. Fale sobre isso.

M7: E justamente isso. Ele pegou a linguagem que ja existe do sete cordas,
consolidada por Dino e que ndo tem como mudar. A linguagem vai ser essa sempre. Mas,
I4 atrds, Waldir, Walter e Raphael comecaram a acrescentar algo diferente. Raphael ja
tocava algumas coisas de pentatdnica, tons inteiros. Mas de modo bem incipiente. N&o
chegou a desenvolver. O Rogério desenvolveu tudo. Ele pegou as informacdes de escalas e
harmonias que ndo se usava no samba e no choro, mas que eram bastante comuns em
outros estilos musicais e trouxe para o universo do choro, o que é genial. Tem um exercicio
que ele passa que consiste em pegar uma frase simples e tocar primeiramente a frase com
notas diatdnicas e depois com as notas alteradas. Ou seja, a linguagem é a mesma, 0
fraseado é 0 mesmo. O que muda é a escala que ele esta usando.

JF: Na ocasido do workshop eu perguntei a ele se este era um bom caminho,
vocé pegar uma frase tradicional e depois jogar as alteragdes.

M7: Acho que foi por ai que ele comegou. Quando ele vai dar aulas esse € um
dos primeiros exercicios que ele passa.

JF: Vocé percebe no trabalho dele o didlogo com outros estilos musicais?

M7: Sim, em relagéo ao tipo de recurso que ele usa, a exemplo dessas escalas
ja ditas. Essa é a ligacdo dele com outros géneros. Esses recursos eram muito usados em
outros géneros musicais, mas ndo no samba e no choro. Ele pegou aquilo e trouxe pra
dentro da linguagem.

JF: Quais seriam estes estilos?
M7: O jazz. Talvez esse seja o estilo que mais usa essas informagoes.

JF: Esse € um ponto em que eu tenho refletido muito. Normalmente atribui-se
0 uso dessas escalas ao jazz. Mas na esfera da musica erudita encontramos o uso desse
material muito antes do surgimento do jazz.
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M7: O préprio Rogério ja me mostrou pegas de musica erudita contendo esse
material. N&o me lembro agora 0 nome do compositor. Talvez seja porque na esfera da
musica popular o jazz é o estilo onde mais se utiliza essas informagdes. Sei que o Rogeério
pegou muita coisa do jazz. Mas pegou também muita coisa da musica erudita,
provavelmente quando ele estudou composicdo na UNB. Deve ter estuados obras que
continham essas informacoes.

JF: Talvez essa atribuicdo se deva ao constante uso. Vocé vé influéncia do
Dino no trabalho do Rogério?

M7: Com certeza. Ndo tem como ndo se influenciar pelo Dino. Eu costumo
dizer que o Dino € o culpado. Tudo o que for tocado de sete cordas vai ser baseado no que
o Dino desenvolveu. Raphael dizia: “o Dino ndo se compara, o Dino se separa”. Nado tem
como. Pode ser o Rogério, o Walter, Waldir, a gente, depois a galera que vira depois. Ndo
tem como tocar o instrumento sem se influenciar pelo Dino. Foi o Dino que criou a
“parada”. Nao tem como fugir disso. Toda a linguagem que se tem do instrumento, sua
concepcao, o jeito de tocar veio do Dino. Nao tem como fugir disso.

JF: E Rabello? Vocé vé influéncia no trabalho dele?

M7: Muita. Rogério pegou duas vertentes. Primeiro a da baixaria, pois o
Raphael ja veio trazendo novos elementos e, como morreu muito novo, Rogério continuou
0 que ele ja havia comecado a fazer. Foi muito influenciado também como solista, pois
Raphael foi o solista de sete cordas e, como o0 Rogério também é um solista de sete cordas,
existe ai uma grande influéncia. Portanto ele sofreu influéncia de Rabello tanto como
acompanhador quanto solista do instrumento.

JF: Essa questdo envolve também a préprio sonoridade. Ele tem se apresentado
predominantemente com o sete de aco, que nos remete diretamente ao trabalho do Dino.
Ele tem uma sonoridade mais proxima do Dino pelo uso do ago, mas, tecnicamente esta
mais proximo do Rabello, como solista, lembrando que ele também € solista.

M7: Demais. Ele tem vérios trabalhos solo, dois discos se ndo me engano. E,
realmente essa coisa de solar no ago ndo é algo tdo comum. O Raphael j& fazia isso. Tem
uma gravagdo de um show que é o Paulo Moura, Zé da Velha, Jacques Morelembaum e o
Raphael de aco nesse show. Ele solava direto. Mas trabalho de solista mesmo, talvez o
Rogerio seja um pioneiro.

JF: O Yamandu é um solista de sete no nailon e que esta em grande evidéncia.

M7: Mas o Rogério leva a bandeira do aco pra tudo, inclusive para os solos.
Ele faz questéo de ressaltar isso. E ele desenvolveu uma sonoridade bonita de solar no ago,
0 que é dificil. Outra pessoa que faz isso também, mas ndo sei se veio antes ou depois do
Rogério é o Félix Junior, la de Brasilia. Inclusive eu gravei uma faixa com ele no seu
ultimo cd sendo dois sete cordas de aco.

JF: Aquela corda sol de a¢o tem um brilho especial.
M7: Essa é a melhor parte do violao de aco.

JF: Vocé conhece o livro Sete cordas técnica e estilo?
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M7: Conheco. E um “livrago”. O grande lance do Rogério é que ele expde
tudo. Nao fica escondendo. Nesse livro ele colocou tudo o que ele pensa, seu modo de
tocar, o tipo de material que ele usa, suas aplicacoes.

JF: Esse seria 0 material que ele te passou naquela aula do Rio de Janeiro?

M7: Parte dele sim. Nessa aula que eu tive com ele nds conversamos muito
sobre aplicacdo das escalas, como usar, como estudar. E é disso que o livro trata. Mas
estudamos vérias outras coisas, tal como linguagem, ideias de realizacdo das melodias
principais nos baixos. Foram acontecendo outras coisas na aula, mas boa parte da aula foi o
que esté contido no livro. Eu nem sei se o livro ja tinha saido na época. Enfim, abordamos
boa parte do material presente no livro durante esta aula.

JF: No estudo do sete cordas ndo podemos abrir mdo de tirar masicas de
ouvido. Pode-se adquirir um grande vocabulario através do material escrito. Mas, se ndo
tivermos o habito de ouvir o estilo, tocar junto com a gravacdo, acabamos por ndo
conseguir conectar as frases. Como vocé observa isso?

M7: Essa pergunta foi muito boa. Estou chegando a essa concluséo e tenho
falado muito com meus alunos. Quando vocé vai tocar qualquer coisa 0 primeiro passo €
ouvir. Ndo tem como eu querer tocar sete cordas se eu ndo ouvir gravacdes que tenham
sete cordas. E ouvir atentando para a sonoridade do instrumento, o jeito que o instrumento
se porta na musica. Esse € o principal fator pra se aprender qualquer instrumento ou género
musical. A pessoa tem que ouvir. N&o adianta eu querer aprender sete cordas e ndo ouvir
gravacdo. Eu ndo vou saber. Vou aprender uma frase, e dai? O que eu vou fazer com essa
frase?

JF: Ela nunca vai ter aquele sotaque.

M7: Nunca vai ter. Exatamente. Até mesmo antes de tirar de ouvido temos que
ouvir o género. Aos poucos as informacdes vao ficando guardadas na sua mente. MUsica
funciona assim, acimulo de informagéo. Vocé vai ouvindo e estudado e aquilo vai ficando
guardado até que chega uma hora em que vocé aos poucos vai colocando pra fora.

JF: E similar ao aprendizado da lingua falada. De tanto ouvir aprendemos a
falar e somente depois aprendemos a ler e a escrever.

M7: Claro. A gente aprende a falar ouvindo desde cedo. Entdo é isso. Essa
pergunta foi boa. Tenho falado muito disso com meus alunos. N&o exijo que tirem as
musicas num primeiro momento, sO que escutem. Tem pessoas que nem tocam sete cordas
mas sabem como o0 sete cordas se porta ha musica do tanto que escutam. Sabem seu modo
de prondncia, seu comportamento na mausica, sua fungdo. Acho que isso é o principal e
somente depois disso vocé comeca a tirar as coisas e aprender as frases.

JF: Naquele workshop vocé observou durante a explanacdo que a frase que ele
usou de exemplo estava presente no livro. E ele respondeu: “pois é. Estd no livro e até hoje
o pessoal ndo estd usando”. Como vocé vé a interferéncia desse livro, que ainda pode ser
considerado novo no panorama do viol&o de sete cordas no Brasil e/ou Brasilia?

M7: Creio que essa nova maneira de tocar ainda vai levar um tempo a ser
assimilada. O pessoal ndo esta usando porque ainda ndo consegue conceber essa ideia
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nova. Pode ser também que ndo estejam dispostos porque exige muito estudo. Nao que a
maneira tradicional ndo exija. O esfor¢co ¢ o0 mesmo. Mas nao sei se a “galera” ndo estd na
disposicdo de estudar ou se ainda ndo esti aceitando essa nova linguagem. Isso levara
tempo. Como vocé disso, trata-se de um material novo. Deve ter uns quatro ou cinco anos
que ele fez o livro. Daqui a dez ou quinze anos ainda vai continuar sendo novo.

JF: Alguns masicos, sobretudo no Rio de Janeiro, lutam pela manutencdo do
tradicionalismo. Me parecem que ndo aceitam muito bem o termo inovacéo. Pode haver ai
um resisténcia a esse novo material por parte desses musicos?

M7: Com certeza. Principalmente por parte do pessoal da velha guarda. Mas
mesmo nos musicos mais novos ha uma tendéncia em se tocar no “modo mais antigo”. O
pessoal Novo nao toca de “maneira nova”, tocam do “jeito antigo”, o que também ¢ legal.
Mas a proposta de Brasilia € um pouco diferente. Ndo que ndo haja esse pessoal
tradicionalista em Brasilia mas 14 existe um predominio dessa “nova proposta” de se tocar
0 choro. Talvez essa resisténcia ndo seja de todo ruim pois pode ajudar a se preservar as
raizes. Mas tem algumas rodas em Brasilia que sdo mais tradicionais.

Nao acredito que esse “jeito novo” tenha partido de Brasilia ou coisa assim,
mas la talvez tenha ganhado mais forca e mais uso. O Pixinguinha tocava. O Ingénuo é um
com exemplo do uso da escala de tons inteiros.

JF: No ano de 1946 Pixinguinha passou a fazer parte do Regional do Benedito
Lacerda. O Dino ja fazia parte do grupo tocando violdo de seis cordas. Ele teve muito
contato com Pixinguinha e, quando este deixou 0 grupo, passou a realizar as baixarias
ainda no violdo de seis cordas. Em 1952 ele passou a tocar sete cordas e consolidou a
primeira escola do viol&o de sete cordas.

M7: N&o tem como fugir. Dino foi genial.
JF: Tem mais algumas consideracGes que vocé queira fazer?

M7: S¢6 pra reforgar, falando do Rogério agora, ele ¢ esse cara que a “galera”
se prende ao jeito inovador, aos recursos que ele usa. Mas tem sempre que lembrar que
antes disso, ele tocou e tirou tudo que os caras fizeram. Ele toca tudo que o Dino gravou,
tudo o que o Raphael tocou, tudo que o Waldir e o Walter tocaram. Depois disso ele
colocou a visdo dele sobre o instrumento, a visdo nova. Mas pra isso ele “zerou” o Dino,
“zerou” Raphael. A mesma coisa acontece com o Hamilton. Todo mundo j& quer tocar
como o Hamilton, mas ndo sabem que ele toca todas as musicas do Jacob, do Lupércio do
Pixinguinha. Com o Rogério é a mesma coisa. Quer tocar que nem o Rogeério, massa. Mas
antes disso tem que estudar o Dino, o Raphael, o Walter e o Waldir e outras referéncias
como o Luizinho 14 de Séo Paulo. Para mim, outra grande referéncia que pouca gente
conhece € o Sombrinha, ex Fundo de quintal. Entdo tem que se ouvir muito e se tocar todo
esse pessoal pra depois vocé partir pra essa linguagem nova que o Rogério propde. Até
mesmo porque a linguagem nova que ele propdem esta totalmente baseada nesse pessoal la
de tras. Entdo se vocé néo tiver esse alicerce vocé vai tocar de maneira supérflua, sem
saber 0 que ta tocando, tocando sem entender a linguagem.

JF: Eu te agradeco pelas preciosas informagdes e espero poder te apresentar os
resultados ao término do trabalho. Muito obrigado.
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M7: Com certeza. Vou esperar. Eu que agradeco e estou sempre a disposicao
quando precisar.
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Anexo 3 B

Julio Lemos

Nome artistico: Julio Lemos

Nome completo: Julio César Moreira Lemos

Atuacdo: Violonista de 6 e 7 cordas e professor.

Data e local de nascimento: 13/09/1986. Goiania, GO.

Data e local da entrevista: 14/09/2016 na Escola de Musica e Artes Cénicas da UFG.

Entrevista

Jodo Fernandes (JF): Primeiramente, gostaria de agradecer a sua participacao
no projeto de pesquisa. Acho que vai ser muito enriquecedor para o trabalho.

Jalio Lemos (JL): O prazer € meu, Jodo, por estar participando. Obrigado pelo
convite.

JF: Primeira coisa: gostaria que vocé discorresse sobre a sua iniciagdo musical.
Conte-me desde a sua iniciacdo até a transicdo para o violao de sete cordas.

JL: Bom, o0 meu inicio foi a partir de uma coisa bem intuitiva, amadora, no
sentido de tocar com colegas de escola na época. Queriamos tocar em banda de rock e
precisdvamos de um baterista. Meu pai ja tocava bateria como musico amador e isso
despertou em mim a vontade de tocar bateria. Pensei: meu pai me ensina o basico e eu vou
tocar com meus colegas. Dai eu tomei gosto pela musica.

Quando procurei um professor de bateria em uma escola, meu pai me
convenceu a estudar guitarra em vez de bateria porque na opinido dele ja havia um
baterista em casa e ndo havia a necessidade de mais um. Além disso, bateria ja faz muito
barulho. Aceitei a sugestdo do meu pai mas pedi que ele continuasse me dando umas dicas
na bateria, pois eu ndo queria sair da banda da escola.

Passei entdo a estudar guitarra, tendo uma aula de pratica e uma de teoria por
semana em uma escola particular. Meu professor de guitarra podia ser considerado um
professor de Heavy Metal, apesar de ter me ensinado as musicas populares e pop rock da
época. Tomei muito gosto pela guitarra quando descobri que um La Maior podia fazer
musica. Depois que aprendi o primeiro acorde descobri que a musica era um universo

fantéstico e decidi me aprofundar. A partir deste momento minha carreira comegou.
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Logo em seguida a banda da escola se dissolveu e formei uma banda com meus
primos. Eventualmente tocava também com meu pai e uns amigos dele.

Quando descobri que existia o curso (superior) de masica procurei o Gustav
Ritter e 0 Veiga Valle, escolas de conservatdrio. Ingressei no Ritter aos 16 anos, onde tive
aulas com o professor Clévio, que foi nosso mestre, seu professor também. Este foi o meu
primeiro contato com o violdo cléssico, j& tendo em vista o ingresso na faculdade de
musica, uma vez que na epoca ainda nao havia graduacdo em guitarra. Se houvesse,
provavelmente eu ndo estaria tocando violdo de sete cordas e sim jazz e fuzzion, esta
linguagem que néo é a linguagem da musica brasileira.

A partir do viol&o classico entrei na faculdade de musica em 2005 e me formei
em 2008. Em 2010 comecei 0 mestrado. Foi dentro do curso de musica que comecei a
descobrir o universo da musica brasileira, mais especificamente do samba e do choro e, a
partir das audigbes em bares que tive em Goiédnia vendo o Jodo Garoto tocar fiquei
impressionado com aquela musicalidade que eu nunca tinha visto antes.

Ninguém nunca tinha me apresentado um Dino Sete Cordas antes, um Raphael
Rabello. O Jodo Garoto foi de certa forma um passo inicial no sentido de estimular o meu
interesse pela musica brasileira, do violdo brasileiro.

JF: Como acompanhador, né? ...

JL: Isso, porque meu contato com o violdo era como solista até entdo. Vendo o
Garoto tocar me interessei pelo estudo do acompanhamento e consequentemente pela
linguagem do violdo de sete cordas que ele fazia no seis e faz até hoje, as famosas
baixarias. Contudo, eu nunca abandonei o estudo do violdo classico, apesar de ndo té-lo
mais como prioridade. Ele é algo que eu estudo, trabalho, levo junto, mas a musica
brasileira vem hoje de forma paralela. Foi uma espécie de transicdo, pois fiquei um tempo
tocando s6 violdo classico para poder concluir meu curso. Consegui conclui-lo em quatro
anos porque no terceiro e quarto anos eu sé tocava viol&o classico e mais nada. Cheguei a
sair das bandas que eu tinha. Antes disso, até em banda de reggae toquei, 0 que me serviu
como experiéncia, me possibilitando escutar outras linguagens dentro desse universo da
musica pop mundial.

Depois desses dois anos de intenso contato com o violdo erudito eu me formei
e passei a ter aulas em Brasilia com o professor Alencar Sete Cordas, que foi o grande

mestre dessa geracao atual de violonistas de sete cordas de Brasilia e também de Goiénia.
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Que eu saiba, o0 Rogério foi o primeiro de Goiania que comecou a ter aulas com
ele. Depois eu fui e depois vocé. N&o sei se teve alguém mais que chegou a fazer esse bate
e volta.

JF: Talvez o Gleysson Andrade.

JL: Né&o sei, acho que ndo, viu? Tem que perguntar pra ele.

Enfim, ai tive essas aulas com o mestre Alencar, o que foi muito enriquecedor
no meu ponto de vista, no sentido de aprofundar na linguagem, de discorrer, de pesquisar
as possibilidades de se trabalhar o violdo de sete cordas.

JF: Quando vocé foi pra Brasilia vocé ja estava com o sete?

JL: N&o, ainda ndo. Eu usei muito tempo o seis cordas fazendo baixaria,
inspirado no Jodo Garoto. Quando descobri o violdo de sete cordas comecei a ter aulas com
0 Alencar e a acompanhar o trabalho do Rogério Caetano. Ai veio aquele empurrdo a mais
pra eu poder aderir mesmo ao sete cordas e comprar o instrumento.

JF: Vocé falou sobre Alencar e Caetano. Isso nos leva falar sobre Brasilia,
nessa relacdo da cidade com o Choro. Gostaria que vocé discorresse sobre o violonista
Rogério Caetano. Como vocé o conheceu? Qual a sua relagdo com ele?

JL: S6 um paréntese aqui pra fechar essa parte, cheguei a ter de oito a dez
aulas com o Alencar durante um ano. Foi muito bom, muito produtivo. Gostaria de ter tido
mais aulas com ele. Foi muito bom ter estudado a Teoria das Arvores Harmdnicas, além
de algumas concepcdes de possibilidade de baixaria. Ele pensava de forma muito livre,
com muita espontaneidade na improvisacdo. Ele era um grande improvisador, tinha uma
grande quantidade de frases embaixo do dedo, muitas cartas na manga.

Sobre o Rogério, a primeira vez que eu o vi tocar foi no Clube do Choro de
Goiania, quando era na ASEG, sob a gestdo do Toninho. Na ocasido ele tocou solo. Ele é
um eximio violonista acompanhador mas também toca solo. Mas ele se tornou mais
conhecido como acompanhador. N&o tive contato pessoal com ele naquele primeiro
momento. Isto se deu através de amigos em comum de Goiania.

JF: Nesta apresentacédo solo dele tocou sete ou seis?

JL: N&o me lembro. Me lembro que arrebentou uma corda em uma das
mausicas e mesmo assim ele continuou tocando. A genialidade dele é tamanha que, apesar
desta corda que faltou ele conseguiu improvisar. Até mesmo porque o trabalho solo do
Rogério ndo é aquele trabalho chapado, formado, tudo escrito. Ndo sei se ele toca coisas
escritas, acho que néo. Ele tem o tema na cabeca dele e sai improvisando em cima daquele

tema ali criando na hora. E claro que ha um estudo sistematizado prévio. Ele tem esse
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poder de improvisacdo, inclusive fazendo melodia e acompanhamento. Enfim, ele se
desdobrou e conseguiu chegar ao fim da peca faltando uma corda. Ndo me esqueco desse
episddio. Esse foi meu primeiro contato com o Rogério.

Passado um tempo eu fui ao Rio e o Nonato Mendes, com gquem eu tocava
muito e que € amigo de infancia do Rogério - inclusive foi seu professor, introduzindo
Rogério nessa linguagem jazzistica que ele incorporou - foi crucial nesse momento.
Quando eu estava indo pro Rio o Nonato ja ligou pro Rogério e disse: “tem um amigo meu
indo ai pro Rio. Receba ele ai por favor”. E ja me passou o contato do Rogério.

Liguei pro Rogério para avisar que estava indo e ele disse: “legal, amanha a
gente vai tocar no bar Lapinha, situado na Lapa.” Isso foi em 2010. No dia seguinte fui ao
bar juntamente com minha namorada da época e me impressionei com o publico que estava
assistindo Rogério tocar: numa mesa Yamandu, na outra Marco Pereira, enfim, uma galera
da pesada sentada assistindo ele tocar. Esse foi o primeiro contato que tive com o Rogério.
Ninguém havia me apresentado pessoalmente a ele. Foi um apresentacdo prévia por
telefone. Através do Nonato o Rogério me recebeu muito bem. Disse a ele que havia vindo
ao Rio pra entrevistar o Marco Pereira em funcdo da minha pesquisa de mestrado e logo o
Rogério me apresentou pessoalmente ao Marco. O Rogério é um pessoa espetacular. A
partir dai fizemos amizade. Frequentei o apartamento dele, saimos juntos, tocamos juntos
informalmente. Ele foi super receptivo comigo. Quando ele vem a Goiania eu o encontro.

JF: Ultimamente tenho observado que vocé tem tocado com o pessoal de
Brasilia que tem vindo a Goiénia, em especial o0 Méarcio Marinho, o Valerinho e o Dudu,
etc. gostaria que vocé falasse sobre sua interagdo com o complexo do Choro de Brasilia? O
gue vocé percebe de peculiar no Chorao de Brasilia?

JL: Bom, Brasilia é um celeiro do Choro. Como a propria histéria diz, os
musicos sairam do Rio de Janeiro e foram pra Brasilia. Entdo essa linhagem de musico que
se desenvolveu principalmente a partir dos filhos do Seu Américo — o Céséo e o Hamilton
— mais especificamente dos Ultimos trinta anos criou uma forma brasiliense de se tocar
Choro. E diferente do Rio. Eles pegam pesado. E um choro mais de vanguarda. Eles n&o
prezam tanto pelo tradicionalismo. A prépria masica do Hamilton mostra muito isso, essa
mistura de linguagens como o jazz e o rock. Vocé percebe que a masica brasileira pode ir
alem daquela levada basica do violdo do Choro. Eles abrem um leque de varias
possibilidades sem perder a esséncia da musica brasileira. Esse que é o grande lance. Sao
masicos antenados com o aspecto da globalizagdo na musica popular. Enfim, o meu

contato com esses musicos foi primordial pra eu estar tocando o que toco hoje e também
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para as coisas que eu almejo tocar. Esses caras me inspiraram a tocar muita coisa. Fui em
muita roda de Choro em Brasilia, em especial na Vila Mada e toquei ao lado de musicos da
nova geracdo como Yan Coury e Thiago Tunes bem como ao lado de mdsicos mais
experientes como o Marcio Marinho e o Valerinho. O Valerinho principalmente é um cara
muito completo. E dessa geracdo do Césio e do Hamilton. Foi criado junto com essa galera
e sofreu forte influéncia do Alencar e do Seu Américo, a velha guarda do Choro. Esse
contato com esses musicos me despertou o desejo de fazer uma musica mais atual, mais
contemporanea. Ndo me prender somente as raizes do Choro.

JF: Eu tenho observado que em suas Ultimas composi¢des vocé tem explorado
esse lance mais moderno, como escala alterada, escala diminuta, tons inteiros. 1sso pode
ser visto inclusive nos arranjos que vocé fez para o disco do Quarteto Pixinga. O Rogério
também esta nesse time de vanguarda e tem atuado muito no Rio, onde percebemos um
Choro mais tradicional. Como vocé compreende essa atuagao?

JL: Sobre a questdo do uso dessa linguagem, teve uma época que toquei
guitarra jazz. Estudei com o Fabiano Chagas um periodo e me atentei muito pra isso.
Sempre gostei muito de Bossa Nova também, que vem a ser uma linguagem harménica do
jazz, e, a partir de entdo tenho pesquisado bastante tudo isso, mas sempre aplicado a
musica brasileira. Eu nunca me considerei um guitarrista de jazz. Sempre fui um
apreciador. Entdo tentei aproximar ao maximo do que eu poderia chegar no sentido de
melhor compreensdo do que venha a ser a linguagem do jazz. Hoje acho que estou
comegando a compreender melhor essa linguagem.

Sobre a atuacdo do Rogério no Rio, ele mora no Rio. Ele é um virtuose do
violdo de sete cordas. Um cara genial e criativo e que estudou toda a linguagem do violdo
tradicional. Ele sabe as baixarias do Dino de A a Z. Ele criou essa base e,
concomitantemente ou até mesmo antes disso ele estudou com o Nonato e compreendeu a
improvisagdo na linguagem do jazz. O fato dele estar morando no Rio foi uma coisa que,
como ele mesmo me disse, “caiu na hora certa no lugar certo”. Ja entrou no mercado do
samba. Entdo eu vejo a atuacédo dele no Rio mais ligada ao samba e ndo ao Choro. O vejo
como um chor&o de Brasilia mas como um sambista do Rio de Janeiro. E um dos musicos
mais requisitados pra acompanhar os sambistas. Quanto ao Choro, ele tem atuado ao lado
de musicos como Luis Barcelos (bandolim), Celsinho Silva (pandeiro) e Eduardo Neves
(sax e flauta). O Hamilton de Holanda também estd morando l4. Pode-se dizer que é
Brasilia dentro do Rio. Vejo no rio a maioria dos musicos seguindo uma linha mais

tradicional. Entretanto, existe esse nucleo formado por Hamilton, Rogério, dentre outros
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ligado mais nessa linguagem de vanguarda do Choro. O fato de eles morarem no Rio néo
significa que tenham que cultivar o tradicionalismo. Por outro lado, ndo se pode afirmar
que no Rio sempre haverd o predominio dessa linguagem mais tradicional. Pode ser que a
qualquer momento ocorra uma inversdo no sentido de grande parte dos musicos novos
comecarem a tomar a frente por meio de trabalhos mais sélidos com essa linguagem de
vanguarda que tem em Brasilia.

JF: Vocé disse que o Rogério estudou tudo do Dino. Vocé vé também alguma
influéncia de Rabello nele também?

JL: Sim. Sobretudo no trabalho solo. Na elaboracdo do arranjos, na
improvisagdo, no ineditismo de ideias no momento da performance ao vivo. O préprio
Rogério afirma que Rabello tem um peso imenso na sua forma de tocar.

JF: O que vocé vé de mais peculiar no trabalho do Rogério? Qual seria sua
assinatura?

JL: Bom, o livro Sete cordas técnica e estilo, dele em parceria com
Marco Pereira traduz a linguagem do Rogério Caetano. A linguagem de improvisacdo esta
analisada naquele livro. Ele contém varias possibilidades harmoénicas, tipo: em tal
sequéncia de acordes ele aplica tal baixaria. Acho que aquele livro responde a sua
pergunta: qual é o estilo do Rogério Caetano tocar? Ele apropriou a linguagem do jazz na
mausica brasileira. Assim que eu vejo a maneira do Rogério Caetano tocar.

JF: Pra gente finalizar, como vocé vé a interferéncia deste livro no panorama
do viol&o de sete cordas?

JL: Bom, eu vi esta obra praticamente nascer. Na verdade eu recebi em maos
do Marco e do Rogério em 2010. Eu estava no curso de verdo de Brasilia e tive aulas como
os dois. Cheguei a dizer que era o melhor livro de sete cordas surgido até entdo. Posso até
ter sido meio exagerado falando daquela forma. Na verdade é uma abordagem do estilo do
Rogério. Entdo nao da pra falar que ¢ “melhor livro de sete cordas”. Mas eu acho que foi o
mais bem elaborado e bem estruturado em termos didaticos, numa progressao de baixarias
tonais, escalas alteradas, tons inteiros, modula¢des. N&o se restringe ao diatonalismo.
Nesse sentido achei fenomenal.

Mas até entdo eu ja conhecia o livro do Marcos Bertaglia, que se chama O
violdo de sete cordas e o do Luis Otavio Braga, que também se chama O viol@o de sete
cordas. Ambos sdo muito didaticos e muito interessantes. Contudo, ndo acredito que exista
um livro de violdo de sete cordas cem por cento, que consiga abordar tudo. Talvez o do

Rogeério, se ele colocar transcricdes completas de obras e um outro volume tratando do
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Dino. Tem que falar do Dino e depois do Rogério. O antes e o depois, o tradicional e o
moderno.

Hoje temos também o Gian Corréa, que € um cara fenomenal. Esta colocando
uma linguagem harmoénica modernissima em seus discos, que pega o que o Rogério fez e ja
esta recriando em cima. N&o significa dizer que seja melhor ou pior que o Rogério mas traz
outros elementos diferentes do que a gente j& ouviu. Ai entra aquele aspecto do vem a ser
moderno. O que é moderno? E o que a gente ndo viu antes. Aquela concepcdo harménica.

Voltando ao livro, estive na Europa recentemente e conheci outros violonistas
que estdo tocando l&. Os caras ja conhecem o livro. O livro t& rodando o mundo. Isso é
muito bacana. Hoje com a globalizacdo, através da internet, se vocé tem um material que é
de interesse para alguém que estd no Japdo ele fica sabendo rapido e ja encomenda e
recebe rapidamente. Se vocé pér no Youtube roda de choro na Alemanha, vocé vai ver
alguém tocando uma frase que estd no livro. Esse livro esta influenciando varios
violonistas a tocar no estilo do Rogério, porque o que esta no livro ndo € a linguagem do
Dino, é a linguagem do Rogério, mas que tem influéncia do Dino e do Rabello, inclusive
tem algumas frases que ja ouvi em gravacdes do Rabello. Ndo é que o Raphael fez
parecido com o Rogério, o Rogério é quem fez parecido com o Raphael, que é influéncia
dele.

Entdo tem fraseados ali no livro que ndo sdo exclusivamente do Rogério, vocé
vai encontrar ali coisas que o Raphael gravou e que o Dino também gravou.

JF: No proprio livro ele fala sobre o Dino, o Raphael, Waldir e Walter...

JL: Esses sdo dois caras que eu ainda quero parar pra pesquisar. S&0 muito
importantes na fixac¢do da linguagem. Mas o Dino é o rei das sete cordas.

JF: Cara, excelente. Agradeco muito a sua participacdo e ao final do trabalho
espero que vocé possa apreciar. Muito obrigado.

JL: valeu, Jodo. Que eu agradeco. Sucesso ai no trabalho. Vai ficar bom e vai
ajudar os alunos a tocarem viol&o de sete cordas. Espero que possa contribuir e que sirva

de material para a posteridade, beleza? Sucesso ai no trabalho. Um abrago.
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Anexo 3 C
Rogério Caetano

Nome artistico: Rogeério Caetano

Nome completo: Rogério Caetano de Almeida

Atuacdo: Violonista 7 cordas, compositor, arranjador e produtor.
Data e local de nascimento: 26/09/1977. Goiania, GO.

Data e local da entrevista: 21/12/2016 na casa de sua familia em Goiania.

Entrevista

Jodo Fernandes (JF): Primeiramente gostaria de te agradecer pela gentiliza de
colaborar com a minha pesquisa e dizer que ¢ uma felicidade estar aqui junto com vocé e
os demais colegas participando deste encontro tdo agradavel.

Rogério Caetano (RC): Foi um prazer estar com vocés aqui e para mim é uma
alegria participar do seu trabalho. Pode contar comigo sempre.

JF: Fale sobre a sua iniciacdo musical, passando pelo violdo de sete cordas e
também pela sua passagem pela academia, uma vez que vocé se graduou em composicao.

RC: Bem, eu comecei a tocar muito crianca. Meu primeiro instrumento foi o
cavaquinho ao seis anos de idade. Com sete, eu ja tinha um repertério com alguns choros
de Waldir Azevedo e Jacob do Bandolim. Meus pais gostam muito de mdsica. Aqui na
minha casa meu pai adorava ouvir samba, choro e assim esse universo esta presente desde
a minha primeira infancia. Como doze anos eu passei a tocar o violdo de sete cordas e
estou ai até hoje.

Me formei em composicdo pela Universidade de Brasilia no ano de 2004, ano
em que eu me mudei pro Rio. E estou ai até hoje.

JF: Vocé sente a influéncia da academia na sua forma de tocar? Principalmente
o0 choro?

RC: Olha, a academia contribuiu muito pra eu desenvolver a minha forma de
tocar. O contato com a obra de grandes mestres, a forma de compor, de escrever,
instrumentacdo e orquestracdo eu aprendi bastante. E com algumas figuras até aprendi
essas escalas simétricas, alteradas, escala diminuta, tons inteiros, essas coisas. E tive
contato com obra do compositor francés Oliver Messiaen, genial, que se apropriava muito
bem desse tipo de material. Entdo a academia tem uma importancia fundamental na minha

maneira de tocar atual. Eu condensei todas essas informagdes com todo meu conhecimento
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pratico da musica brasileira, sobretudo no universo do samba e do choro e condensei tudo
de uma forma s6. Hoje eu toco me apropriando de todos esses materiais, da vanguarda do
jazz, mas incluindo dentro da nossa linguagem, tocando com a nossa linguagem brasileira.

JF: Que peculiaridades estilisticas vocé atribui a sua musica hoje? O que a
difere das obras e execuc0es tradicionais?

RC: Olha, eu vejo a minha forma de tocar muito baseada e fundamentada na
tradicdo. Mas eu procuro olhar pra frente, ndo com a pretensdo de fazer algo novo, ou
original, mas sempre buscando ter uma identidade propria, de ter uma particularidade. O
meu sonho sempre foi 0 de as pessoas ouvirem dois compassos ouvindo meu violdo e me
reconhecerem. Hoje gragas a Deus isso acontece por causa do fraseado que eu desenvolvi
com esse aglomerado de informagdes musicais. Misturei isso com a linguagem brasileira, o
fraseado mais tradicional, o fraseado mais alterado, com novas informacfes, novas
harmonizagGes. Acho que essa € a principal caracteristica da minha musica, da minha
maneira de tocar violdo. Hoje tenho uma identidade forte e ja reconhecida pelos outros
musicos.

JF: Comente sobre seu processo de elaboracao/criacdo das baixarias.

RC: O processo de criagdo das baixarias tem tudo a ver com a harmonia. Entéo
eu procuro elaborar tudo baseado na harmonia. Eu procuro conhecer profundamente a
harmonia das musicas e a baixaria vem a ser um complemento da harmonia. Entdo
funciona mais ou menos dessa forma.

JF: E como a improvisacao entra nesse processo?

RC: Em penso o improviso como se fosse uma composigéo feita na hora.
Muitas pessoas acham que o improviso € um milagre mas ndo € bem por ai. Na minha
forma de pensar o improviso é como se fosse a gente falando. Pra vocé falar sobre um
determinado assunto vocé tem que ter um certo conhecimento para poder expor suas ideias.
E a improvisacdo é mais ou menos dessa forma. Eu penso desse jeito e procuro utilizar
todo o braco do violdo, me apropriar do instrumento por inteiro, explorar todas as regides e
é isso.

JF: Quais foram suas principais influéncias musicais?

RC: As minhas principais influéncias sdo Raphael Rabello, Dino Sete Cordas,
os irmdos Walter e Waldir, Hélio Delmiro e Marco Pereira. Com certeza essas sdo minhas
maiores influéncias. Também alguns amigos de Brasilia que eu tive contato muito préximo
gue foram o Alencar Sete Cordas, o Fernando César, o Hamilton de Holanda e o Daniel

Santiago. Com certeza eles me influenciaram bastante.
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JF: Como vocé vé a influéncia de Dino e Raphael no seu trabalho?

RC: No sotaque, né? No meu fraseado, na maneira de tocar, na maneira de
ligar as notas, na maneira de atacar. E como se a gente falasse 0 mesmo sotaque. Eu, 0
Dino e o Raphael cada um tem sua maneira de tocar, é claro. Mas quem ouve o Dino, vé
que no trabalho do Raphael o Dino era um influéncia muito grande. Comigo acontece a
mesma coisa. Que ouve o meu trabalho vai ver que o Dino e o0 Raphael estéo presentes ali.

JF: Até pouco tempo ainda ndo existia literatura especifica sobre o violdo de
sete cordas, tais como métodos, trabalhos académicos, partituras. Como vocé estudava o
instrumento? Tirava de ouvido? Transcrevia?

RC: N&o. Eu nunca transcrevi nada. Mas eu ouvia muitos discos e ia marcando
cada disco que eu tirava. Entdo eu tirei muitos discos. Muitos mesmo. Me dediquei ao
Dino mais de dez anos da minha vida. Mas tirando porque eu queria aprender e queria
saber o0 que ele sabia.

Entdo meu pai me ajudava. Ajuntava os discos e eu ia aprendendo de ouvido.
Fita cassete, Ip. Voltava os Ips, botava pra tocar e meu pai muitas vezes falava: “uai meu
filho, t4 no tempo certinho ai do disco”. De uma faixa pra outra o violao de sete cordas
entrava e eu ja tocava o tempo certinho de tanto ouvir aquele disco. Entdo foi assim a
minha vivéncia. E também, claro, com as rodas de choro e de samba, que é onde a gente se
arrisca, experimenta e aprende bastante também, com 0s erros e com 0s acertos.

JF: O que o levou a escrever o livro Sete cordas técnica e estilo?

RC: Foi a vontade de disseminar a cultura desse instrumento, essa maneira de
pensar harmonia, de pensar o contraponto, essa maneira de tocar muito brasileira. Entéo
surgiu essa oportunidade dessa parceria com o Marco Pereira, com toda experiéncia
académica que ele tem além de ja ter varios métodos também. Ele me convidou pra fazer
esse trabalho com ele e eu fiquei muito feliz. A gente estabeleceu essa parceria baseada no
meu conhecimento pratico e na organizacao didatica do Marco Pereira, que tem profundo
conhecimento dentro do universo académico. Ele organizou todo o material. Nossa
intencdo é de disseminar o violdo de sete cordas. Encurtar a distancia de quem tem
interesse em aprender este instrumento.

JF: O que vocé acha da possibilidade de estudo sistematizado do viol&o de sete
corda?

RC: Eu acho 6timo. O nosso método é exatamente isso. A gente sistematizou
essa linguagem. Entdo eu acho que é superavaliado qualquer tipo de método, de material

de cunho didatico ou ndo que venha a difundir essa arte do violdo de sete cordas que esta



194

tdo presente na fonografia brasileira e que no caso particular do sete cordas de aco, que s
existe aqui no Brasil, ou seja, é tipicamente brasileiro e de raiz forte dentro da nossa
mausica. Entdo eu acho de fundamental importancia qualquer tipo de material que venha a
ser publicado e que trate do violdo de sete cordas.

JF: Fale sobre a cena profissional. Quando vocé comegou a tocar
profissionalmente?

RC: Eu comecei tocar com sete anos. Profissionalmente eu tocava na feijoada
do Castros, aqui em Goiania. Eu tocava com meu amigo Pao Veios, tocava violdo de seis.
Todo sabado eu tocava com ele 14 e ja ganhava uma graninha. Depois, aos catorze, quinze
anos passei a tocar em lugar chamado Primeira Estacdo. Também cheguei a tocar na
Tapera do Paim, ali na Ricardo Paranhos, no Cedro. Depois eu me mudei pra Brasilia
qguando eu comecei a estudar na UNB e me tornei um assiduo participante do Clube do
Choro. Tive a oportunidade de tocar, conviver e acompanhar grandes mestres da nossa
musica. Fiz shows com Hermeto Paschoal, Dominguinhos, Sinuca, Altamiro Carrilho,
Carlos Poyares, Paulo Moura, enfim. Pra mim foi de fundamental importancia participar
do Clube do Choro de Brasilia e 14 também tive oportunidade de participar de grandes
shows de samba, que era no Feitico Mineiro. Eu acompanhei Elton Medeiros, Monarco,
Nelson Sargento, Nelson Rufino.

Depois me mudei pro Rio a convite da Leila Pinheiro. Foi a primeira pessoa
com quem trabalhei. Depois fiz trabalhos com Ney Matogrosso e até que comecei a
trabalhar com Zeca Pagodinho e todas as portas foram se abrindo. Gravei com a Nana,
Maria Bethénia, Caetano Veloso Gil. Gravei com muita gente boa. Beth Carvalho, enfim.
Estou gravando bastante até hoje. E uma das coisas que eu mais amo fazer. Atualmente
minha carreira esta indo muito bem. Muitos shows, muitos workshops e muitas gravacoes.
Sd&o coisas que eu adoro fazer e gragas a Deus tenho feito bastante.

JF: Vocé atuou também como professor 14 no Clube do Choro de Brasilia, né?

RC: Sim. Eu pui professor na Escola Raphael Rabello e também na escola de
musica de Brasilia. Lecionei violdo de sete cordas. Atualmente eu tenho atuado pouco
como professor, apesar de ter ministrado bastante curso de verdo, de inverno, esses
workshops que acontecem em festivais como o festival de Brasilia, de Curitiba, Domingos
Martins, de Pelotas, Canto da Primavera, em Pirendpolis. Enfim, ja participei de inUmeras
oficinas de musica sempre ministrando aulas de violdo de sete cordas, que € uma coisa que

me deixa muito feliz.
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JF: Obrigado. Agradeco sua participacdo na pesquisa. Desejo-lhe sucesso na
carreira e saude.

RC: Valeu. Muito obrigado, Jodo. Pra vocé também. Muito sucesso ai com seu
trabalho e que vocé continue tocando seu violdo de sete cordas sempre. O que precisar de
mim, a qualquer momento, qualquer hora é s6 dar um toque que eu estou a disposicao,
beleza?

JF: Valeu.

RC: Um abraco.



196

Anexo 3D

Nonato Mendes

Nome artistico: Nonato Mendes

Nome completo: Raimundo Nonato Moraes Mendes

Atuacdo: Contrabaixista, cavaquinhista, arranjador e professor.
Data e local de nascimento: 07/04/1965. Goiénia, GO.

Data e local da entrevista: 06/03/2017 no ITEGO Basileu Franga.

Entrevista

Jodo Fernandes (JF): Hoje a entrevista € com musico Nonato Mendes que
teve grande influéncia sobre o violonista Rogério Caetano, objeto desta pesquisa.
Primeiramente gostaria de agradecer a sua generosidade em colaborar com este trabalho e
dizer que é uma satisfacdo poder estar contigo aqui neste momento porque sou um
admirador do seu trabalho.

Nonato Mendes (NM): Bacana, Jodo. O prazer é meu. E quero dizer a vocé
que falar do Rogério € uma honra pra mim. Além de amigos e parceiros na musica Somos
quase compadres. Conheco o Rogério desde crianca e a trajetdria dele é interessante. E um
cara que cristalizou a musicalidade dele dentro da musica brasileira e isso é muito
interessante. Hoje em dia vocé encontra essa rapaziada nova preocupada com o jazz, com 0
pop, com o fusion e até mesmo com a musica extremamente comercial dentro do Brasil.
Porém, o Rogério realmente é um chordo que inevitavelmente se tornaria um dos
violonistas mais requisitados para gravar samba. Ele inclusive é um especialista em violdo
aco e é uma pena que 0 aco seja pouco utilizado atualmente. Ele realmente tem uma
pegada diferente e tem uma timbragem muito interessante do samba e do choro.

O proprio Raphael Rabello utilizou muito o sete cordas de a¢o no inicio de sua
carreira. Depois de se tornar um solista foi que passou a usar o sete de nailon. Mas dentro
desse padréo de violdo sete cordas acompanhador o Rogério realmente é um craque. E um
formador de escola, de geracOes e isso me deixa feliz demais porque nossa masica precisa
ser resgatada em todos os sentidos. E essas pessoas que levantam a bandeira da verdadeira
musica brasileira — do choro, do bom samba e da mpb que tenham valor — realmente
merecem um destaque extra na midia. A gente percebe que 0 Rogério consegue isso. Entédo
é animador saber que a musica instrumental, sobretudo o choro, estdo em alta — inclusive
nas radios e nos festivais de musica. Entdo, enfim, € um prazer falar desse cara.

JF: Maravilha. Para podermos iniciar, gostaria que vocé falasse um pouco
sobre vocé, sobre sua iniciagdo musical, sobre os varios instrumentos que vocé domina...

NM: Bem, assim como 0 Rogério a minha histéria comec¢ou como o choro. Eu
sou um dos préprios fundadores do Clube Do Choro de Goiania, que ndo existe mais
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fisicamente, mas enquanto entidade e empresa continua funcionado. Impressionantemente
tem muita gente que ndo acredita nisso. Mas o Clube do Choro existe sim. Seria 6timo,
alids, abrindo um paréntese aqui, que a gente pudesse voltar os olhos pra isso.

De qualquer forma, eu comecei no choro mesmo. Meu primeiro instrumento
foi o cavaquinho, depois viol&o e consequentemente o contrabaixo.

Mas eu ndo segui os passos do Rogério integralmente no sentido de me dedicar
somente & mdsica brasileira. Realmente eu gosto muito do jazz e da mdusica erudita
também. Enfim, acabei tendo olhos pra outras coisas, até mesmo porque o contrabaixo
elétrico, que eu passei a estudar favorece esse tipo de repertorio.

Mas eu diria que posso até mesmo ter sido um dos primeiros a utilizar o
contrabaixo elétrico no choro. Tinhamos um grupo na época do Clube do Choro formado
por mim, Enéias, Paulo Amazonas e o Moretti, um bandolinista muito bom da época.
Usavamos baixo elétrico, o violdo, o pandeiro e o bandolim. Eventualmente o Moretti
tocava guitarra também. Entdo, eu sempre tive essa preocupacdo, as vezes nao muito
compreendida, de influenciar na estética do choro. Apesar de sempre acreditar que como
arranjador ndo devemos deturpar a melodia — coisa que nunca fiz e ndo aconselho ninguém
a fazer — temos que mexer na harmonia, rearmonizar, fazer arranjos, criar situacoes,
improvisar. Sao coisas que o choro precisa para se manter vivo. Sempre acreditei nisso, la
em 1987 quando eu estava fazendo isso. Hoje vocé pode ver que o choro tomou uma
dimensdo muito grande, com Hermeto Paschoal, Hamilton, Rogério, enfim, essa galera
toda ai...Yamandu e tudo mais, né?

Quanto ao choro, acho que realmente é bacana as novas geragdes o visitarem,
sobretudo quem estd em formacdo musical. Temos que ter o cuidado de ndo tocarmos o
choro como se fosse musica classica. Acho que o choro é uma mdsica viva, que respira.
N&do devemos ficar reproduzindo os mesmos velhos arranjos. Sou um incentivador das
mudangas.

JF: Sair do formalismo...

NM: E, porque &s vezes vocé vai num show de chorinho e o cara diz “vamos
tocar o Brasileirinho”. De repente os caras tocam o arranjo do Waldir Azevedo. Nada
contra, porque o arranjo é lindo e a prépria mdsica se sustenta independentemente de
arranjo. Mas eu acho que pra essa musica respirar, se manter viva, a gente tem que mexer
nesse material. Acho que o chorinho deve ser tratado como um standard de jazz. Nos
Estados Unidos os standards sdo a maior riqueza da musica americana. Os grandes
compositores compuseram melodias maravilhosas, singelas, lindas. Tudo certo com as
musicas. Mas, nenhum musico de jazz reproduz os arranjos dos criadores. Ja virou um
modus operandi do jazzista recriar essa musica, reinventar, fazer essa releitura. VVoltando
ao choro, acho que ele precisa disso. De pessoas ousadas que queiram fazer isso e nédo
permanecer numa zona de conforto, tocando os arranjos ja pré-concebidos, em sua maioria
com mais de sessenta anos. Por que nao fazer outras coisas?

Voltando ao Rogério, quando ele ja estava tocando violdo, mas a pouco tempo,
quando ele migrou do cavaquinho para o violao, ele me procurou nessa ansia de ter mais
informacdes para incorporar ao violdo. Ele chegou exatamente onde eu pensei que ele ia
chegar. Ele partiu de um principio tedrico para descobrir o som dele.
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O pai dele, o Seu Caetano, € um colecionador de discos, um aficionado. Uma
vez eu fui na casa dele e ele me mostrou discos que eu nem imaginava que existia. Nao
podemos deixar de ressaltar isso aqui, que o pai dele foi o cara. Proporcionou-lhe todos os
discos, estava tudo na mdo. Inclusive teve uma época interessante, quando o Rogério ja
estava dominando o diatonicismo, campo harmonico, tocando escalas no brago inteiro do
violdo com uma supertécnica, o pai dele me mostrou os discos que ele tirava. Ele marcava
esses discos com um X. Era impressionante a dedicacdo dele aquilo. Todos os discos
estavam marcados.

Entdo eu falo pra vocé que ele, naquele dado momento, ja tinha esgotado o
diatonicismo. Isso com seus catorze, quinze anos. Tem gente que passa a vida inteira e ndo
consegue fazer, que é tirar as guias do Dino, compreender aquilo e incorporar no seu som.

Entdo quando ele me procurou, ele estava querendo aquela cereja do bolo,
aquele algo mais, que pudesse leva-lo a descobrir o seu som. N&o estou falando de timbre,
postura ou sonoridade. Me refiro a estética musical dele, de como as composicles e
baixarias dele iriam soar. Ele sentiu mesmo essa necessidade. E ai, - me desculpe a
expressao, que é uma expressao verdadeira e que ele mesmo reproduz até hoje — quando
ele me procurou eu falei pra ele: “Rogério, vocé esta tocando demais, mas t4 muito papai e
mamae”. Essa foi a expressdo que eu usei, pois na minha juventude eu era um pouco
irreverente. Acho que essa simples expressdo moveu ele. Disse que ele precisava variar,
fazer outras coisas, procurar outros caminhos, outros campos harménicos, escalas. E ele
ficou muito curioso.

A aula que eu dei pra ele foi muito rapida, acho que uma manhd. Eu anotei
umas coisas pra ele e primeiramente falei sobre duas escalas que para mim séo divisoras de
agua, que sdo a escala menor melddica, que implica varios padrdes e também a escala
diminuta. Posteriormente falei sobre a escala de tons inteiros e sobre a escalas pentatonica.
Ai o Rogério fritou a cabeca. Ele ficou maravilhado. Depois de uns seis meses ele me
procurou de novo, s6 que ai ele ja veio tocando tudo. Ai foi complicado. Ai ja é o lado
genial do cara.

Até hoje eu converso com ele sobre essas questdes, sobre outros masicos e ele
fala: “os caras ndo usam. Os caras ndo pensam assim.” Entdo, em tese, eu diria que o
Rogério é fruto de um ouvido maravilhoso e de um grande preparo tedrico. Assim ele
desenvolveu o fraseado dele. No livro dele isso é demonstrado em varios exemplos
interessantes.

JF: S6 pra deixar claro, o préprio Rogério, em entrevista concedida a professor
Fernanda Furtado na Radio Universitaria fala que vocé foi o cara que abriu a cabeca dele
para todas essas novidades que ele tem proposto na linguagem do viol&o de sete cordas e
até mesmo na linguagem do choro. Me parece que essa explanacdo que vocé fez pra ele
naquela manha o acompanha até hoje.

NM: Acredito que sim. Tem uma frase que gosto muito do guitarrista
americano Pat Mattheny que diz o seguinte: “primeiro vocé estuda tudo. Depois vocé
esquece tudo.” Isso vale pra todos os estudantes de musica. Quer dizer que na hora que
vocé vai tocar, gravar, enfim, vocé ndo pode ficar pensando muito. Vocé deve deixar o seu
inconsciente atuar. Agora o fato €, essa questdo da memdria muscular no sentido de vocé
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praticar e isso ficar incorporado em vocé. Se vocé fizer uma pratica consciente, séria e
concentrada vocé néo vai esquecer aquilo. VVocé pode ficar um pouquinho enferrujado mas
vocé ndo vai perder aquilo.

Atualmente o Rogério se tornou um dos embaixadores dessa nova linhagem da
musica brasileira que tem mais orgulho de compor. Os caras sdo musicos mesmo e estao
escrevendo, sabe? Temos que sair do empirismo, tirar da cabeca que mdusica popular é
empirica, s6 no ouvido. Temos que colocar no papel, igual vocé esta fazendo. E um bonito
trabalho. Vamos sistematizar. Nos Estados Unidos o ensino do jazz se encontra
sistematizado, presente em todas as faculdades, porque é a musica deles assim como o
choro é a nossa musica.

JF: Além de ter lecionado para o Rogério vocé ja teve a oportunidade de
desenvolver algum trabalho musical com ele, tipo gravacdes, eventos, shows...?

NM: Cara, ndo foram muitas depois que ele ficou famoso. Mas na época da
revirada cultural aqui em Goiania em que o chorinho estava bastante exposto la na avenida
Goiés nos acabamos fazendo um show juntos 1a. Ele me convidou. E antes disso também
ele acabou gravando no meu cd solo. Gravou trés faixas e arrebentou. Fizemos alguns
shows também com a Karine e o pessoal do Clube do Choro na época. Ndo tem muita
coisa ndo mas pelo menos eu consegui registrar isso ai e foi bem legal.

JF: Como vocé vé a atuacdo dele no mercado fonografico atual?

NM: Uma coisa que eu acho interessante na trajetéria do Rogério é que ele se
especializou em acompanhar. Vocé ndo pode dizer a mesmo coisa do Yamandu. entendeu?
Vocé pode pegar o Yamandu e colocar pra acompanhar alguém que vai ficar lindo e
maravilhoso. Mas ele tem essa caracteristica do solista mesmo e talvez ndo queira se
desprender disso. No Rogério vocé ja pode perceber aquele prazer em ser o acompanhante,
em fazer a cama pro solista. E interessante observar que é uma trajetoria bem parecida com
a fase inicial do Raphael Rabello. Ele dominou esse nicho do mercado.

Certa vez estdvamos na casa do Toninho, o nosso querido Toninho Sete
Cordas. Ele é padrinho do Rogério. O Rogério estava aqui na cidade e fomos pra |& fazer
churrasco. Nesse dia eu percebi esse lance do Rogério, esse lado acompanhante. Eu tinha
parado de tocar e fiquei assistindo ele. Tinha varias cantoras, umas cinco...muita gente
querendo cantar para o Rogério acompanhar. Aquele dia eu falei: que cara foda. Ele
sozinho proporcionou 0 acompanhamento. Minha propria esposa, a Karine disse: “nunca
fui tdo bem acompanhada. Acho que nunca cantei tdo bem assim”. O acompanhamento
dele estava perfeito. Naquela hora ele estava criando, rearmonizando, improvisando e ao
mesmo tempo estava sustentando a cantora. Ele n&o estava simplesmente tocando somente
os acordes da musica. 1sso ndo é pra qualquer um. Foi nessa época que eu percebi isso
nele.

Até entdo eu acho que ele ainda néo tinha gravado com o Zeca Pagodinho.
Depois que ele gravou com o Pagodinho ele virou um sete cordas de banda. Ele tad no meio
dos caras e vocé ouve nitidamente o sete dele. Depois ele apareceu tocando naqueles
moldes. Eu disse: Rogério, é isso ai que vocé tem que fazer. Fazer violdo e voz com esses
artistas famosos. E foi exatamente isso que aconteceu. Ele gravou com Nana Caimmy,
Maria Bethania. Ndo me lembro de todo mundo agora. Acho que até Chico Buarque. Os
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caras gravam o disco e convidam ele para fazer violdo e voz. Ele tem isso, que talvez seja a
auséncia de ego ou o balance de ego com a criagdo e com a generosidade de sustentar
alguém.

JF: O que vocé nota de mais peculiar no trabalho dele? Qual seria a assinatura
dele? O que faz vocé ouvir aquele violdo e saber que € ele?

NM: Uma das coisas é o fraseado. Ele desenvolveu um fraseado proprio que é
bem interessante. Lembro-me que uma vez eu estava fazendo arranjos pro cd dos Herois de
Botequim e o Rogério tocou. Foi engracado, ele ndo quis tocar nada daquilo que eu
escrevi, bicho, sabe? E eu nio acredito é que é porque estava ruim, entende? E por causa
da linguagem, do sotaque. De certa forma é assim que eu ajo. Eu ndo fico segurando
masico bom. Deixa o craque jogar bola. Quando vamos produzir ou fazer um arranjo
devemos ter cuidado com isso. Ndo podemos amarrar as pernas do craque.

Mas de qualquer forma temos que achar um balance entre o que vocé quer
dizer com o seu arranjo e a performance do cara. Mas, voltando a sua pergunta, eu acho
que o fraseado dele é o grande diferenciador. VVocé vé todos esses caras como Zé Barbeiro,
Luisinho Sete Cordas, os caras estdo tocando pra caramba, sempre tocaram, mas nao tém
aquele fraseado.

JF: Vocé acha que cabe ai a palavra modernidade? O violdo dele é totalmente
diferente desse violdo tradicional tocado por esses caras que vocé acabou de citar.

NM: Eu acho assim cara, 0 Rogério € muito esperto. Ele consegue tocar no
tradicional também. Isso é interessante. Ele é um homem de estidio e tem muita
experiéncia com aquilo que o cliente quer ouvir. Mas se deixar ele tocar a vontade ele vai
demonstrar essa modernidade. Acho que essa modernidade vem daquele assunto que a
gente falou no comeco, onde o cara ja tinha dominado o diatonicismo e passou a estudar
outros materiais.

JF: Estamos chegando bem na problematizacdo da pesquisa. Vocé enxerga
dialogo com outros géneros musicais no trabalho do Rogério?

NM: Tem um aspecto muito interessante no trabalho composicional do
Rogério que é uma tendéncia bem visivel em trabalhos como o do Hamilton, do Yamandu.
Os caras estdo tendendo a tocar sem percussdo. 1sso € uma coisa muito relevante. E isso é
uma tendéncia porque isso leva vocé diretamente pros palcos onde estdo Duo Assad e
outros génios do violdo erudito. VVocé joga esses caras dentro de um caldeirdo onde nao
caberia um pandeiro. N&o estou aqui desmerecendo o pandeiro, mas € uma questdo de
estética musical. Quando se coloca a percussdo dentro deste contexto eu acho que ela
ocupa muito mais espaco do que ela deveria. Entdo eu acho que a contribuicdo mais
relevante é essa questdo da orquestracdo dos violdes. O que esses caras podem fazer com
esses violdes, ou bandolim ou até mesmo o contrabaixo? Mas 0s caras querem tirar esse
som sem instrumentos de ritmo. Querem ter o suporte do préprio arranjo. E na maioria das
vezes é mais do que suficiente. Vocé viu aquele disco em duo com o Rogério e 0
Yamandu? VVocé imagina um pandeiro 14 no meio? As vezes ndo cabe nem o sopro.

Nesse aspecto eles estdo conseguindo fazer coisas modernas s6 com cordas ou
formacbes menores. Modernas até mesmo no sentido de economia. Como vocé vai viajar
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com uma banda toda vez que vocé for tocar? Entdo a coisa veio a calhar, esse tipo de
estética, até mesmo pros caras conseguirem entrar nessas salas que a gente estava falando,
nesses festivais.

Lembro que o Rogério me ligou no ano passado muito feliz falando que estava
num festival no qual estava presente 0 Duo Assad. Tinha violonistas de diversos paises e
ele chegou la tocando o nosso sete cordas com essa linguagem toda diluida do choro, da
modernidade e do samba. Acho que a contribuigdo dele é pra sempre.

JF: Foi muito esclarecedor o seu depoimento. Deseja complementar com mais
alguma coisa?

NM: O Rogério é um cara muito fiel as suas origens. Ele gosta de vir pra ca,
valoriza as amizades, ele tem uma boa relacdo com as novas geracOes, é supergeneroso,
ndo sonega informacao. Realmente € um cara exemplar.

JF: Te agradeco pela magnifica colaboracgéo. Precisando de mim pode contar
sempre comigo. Valeu.
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Anexo 3 E

Fernando César

Nome artistico: Fernando César

Nome completo: Fernando César Vasconcelos

Atuacéo: Violonista de 7 cordas, professor.

Data e local de nascimento: 18/09/1970. Rio de Janeiro.

Data e local da entrevista: 16/04/2017 por telefone.

Entrevista

Fernando César (FC): Al6.
Joéo Fernandes (JF): Al6. Bom dia. Tudo bem?

FC: Tudo bem.
JF: Podemos comecar?
FC: Vamos la.

JF: Primeiramente eu quero te agradecer, pois minha professora tem falado
muito sobre vocé. E também, outros musicos ai de Brasilia, com os quais tenho convivido
tem vocé como uma das principais referéncias ai. Eu estive frequentando Brasilia um certo
tempo, estudei com o Alencar e sempre ouvi falar muito bem do seu trabalho. Creio que
isso da um peso maior a pesquisa e por isso tenho insistido pra colocar suas palavras no
meu trabalho. Te perguntarei basicamente sobre o Rogério Caetano, que é objeto dessa

pesquisa e ele mesmo me falou sobre vocé.
FC: Ta joia, Jodo. Estou a disposicéo.
JF: Me fale sobre sua iniciagdo musical.

FC: Meu pai comecou a frequentar o Clube do Choro de Brasilia no final da
década de 70 e passou a comprar muito disco de choro e comprou cavaquinho. Ele ja
tocava violdo. Tocou também contrabaixo, bateria. Sempre tivemos muitos instrumentos
em casa. A medida que ele comegou a frequentar o clube eu e meu irm&o comegamos a nos
interessar por masica através de instrumentos de brinquedo. Como meu pai estava com

muita sede de choro, muitos Ips em casa, sempre ouvindo aquilo, foi a masica que a gente
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assimilou de cara. A partir disso, como sempre tinhamos muitos instrumentos em casa e

meu pai via a gente brincando e conseguindo fazer mdsica, comegou a nos ensinar.
JF: Seu pai tinha formacdo musical?

FC: Nd&o. Tinha formacao da vida. Nunca estudou formalmente. Somos uma

familia de musicos. Desde 0 meu bisavé.
JF: Nesse primeiro contato com a mdsica vocé estava com qual idade?
FC: Dez anos.
JF: E como vocé chegou ao violdo de sete cordas?

FC: Meu pai comprou um sete cordas também pra ele, além do cavaquinho. E
eu ndo sei como eu fui pro sete cordas. Quando eu Vi eu ja estava tocando. N&o sei qual foi

a motivacao principal.

JF: Fale-me sobre sua relacdo com o Rogério Caetano. Como vocé o

conheceu? J& desenvolveu algum trabalho com ele?

FC: Ele veio a Brasilio trazido pela padrinho dele, o Toninho Sete Cordas.
Bateram 4 em casa. O Rogeério fazia aula como 0 Alencar. O Toninho disse: “nos somos la
de Goiania. Tocamos choro e viemos aqui conhecer vocés”. A partir desse dia no6s nos
tornamos amigos. Irmdos mesmo, pois nossa afinidade foi muito grande. N6s somos
irmdos. Um irmdo que eu encontrei pela vida. Depois comecou a conviver muito. A gente
teve em Goiénia no aniversario dele. Ndo me lembro se foi de dezessete ou dezoito anos. O
engracgado é que a Dona Rose achava que eu e 0 Hamilton éramos uns coroas. Pelo que o
Rogério falava ela ndo sabia que a gente tinha a mesma faixa de idade mais ou menos. A
partir de entdo a gente conviveu muito. Nas folias, nas rodas. Tocamos muito mesmo.
Viajamos juntos. O Rogério depois veio estudar em Brasilia. Morou com a gente. Uma

convivéncia mesmo de familia.
JF: E em termos de trabalho, ja desenvolveram algumas coisas?

FC: Quando ele veio morar em Brasilia ele também tocava cavaquinho. E no
Dois de Ouro ele tocou muito tempo cavaquinho. N&o s ei precisar quanto tempo, mas

acredito que de trés a quatro anos.

JF: Foi um tempo consideravel.
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FC: Ele gravou o ultimo disco do Dois de Ouro. Ele que fez o cavaco.

JF: Na sua trajetoria musical vocé sempre teve mais ligado a Brasilia ou vocé

também tem atuado com regularidade em outros centros como o rio de Janeiro?

FC: Quando eu saio daqui eu saio pra fazer shows especificos. E me mantenho
basicamente com os salarios que eu faco aqui. Uma vez, antes de eu casar passei uma
temporada no Rio. Passei umas férias 1a. Um més. Fui pra ver se seria legal ir morar no
Rio. Fui viver o dia a dia 4, pois ja sai daqui com alguns trabalhos armados pra quando
chegar Ia ter trabalho, poder me manter. Fiz uma temporada de shows como Nadinho da
Ilha e no final gravamos um disco que saiu pela Hobby digital com a obra do Geraldo
Pereira. Sempre andando 14 pelas rodas de choro. Sempre andando. Passei um més vivendo
no Rio, procurando tocar em rodas, encontrando pessoas.

Nessa época 0 Sombrinha me chamou pra fazer uns shows com ele mas eu ja
estaria de volta em Brasilia. A Beth Carvalho também me chamou pra tocar na banda dela,
pois ela estava precisando de um violdo de seis e ela me chamou pra fazer. Eu falei que
ndo poderia fazer porque eu ndo estava morando no Rio. Realmente, nesse periodo que eu

fiquei la eu descobri que ndo tinha nada a ver comigo o Rio de Janeiro.

JF: E no modo de tocar? Tenho observado nos violonistas de sete de Brasilia
uma linguagem diferente dos violonistas de sete do Rio. O que vocé acha que caracteriza
essa diferenca? Onde reside essa diferenca que ndo se manifesta apenas no sete cordas,

mas na propria performance dos demais instrumentistas de um modo geral?

FC: Em Brasilia o choro tem ousadia. Ndo tem medo de arriscar, ndo tem

medo de errar, ndo tem medo de misturar. O choro aqui se despe do tradicionalismo.

JF: Vocé percebe uma tendéncia mais tradicional no Rio? Me parece que 0s

musicos la sdo um pouco mais ortodoxos, ndo sei se seria exatamente essa a palavra.

FC: O pessoal mais novo ja estd comecando a mudar. O choro de Brasilia ja
estd virando uma referéncia. Os musicos de Brasilia estdo virando uma referéncia. Essa
galera mais jovem que esta por ai esta vendo isso que acontece por aqui. Esta vendo que é
possivel sair desse modo tradicional. Experimentar. No rio uma época teve um grupo bem
experimental, o Tira Poeira. Era um grupo que tocava choro de uma maneira bem

contemporanea. Tem o No em pingo d’dgua também, que é mais antigo.
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JF: Mas esse pessoal recebe constantemente criticas do tipo: isso ndo é choro,

entendeu. Ainda tem muito esse tipo de comentario.

FC: Mas isso ai € um ranco antigo, que foi erroneamente cultivado pelos
chordes. O Jacob que encabecava essa coisa, de deixar tudo sempre tradicional. Mas na
minha opinido ele tinha um discurso “faca o que eu digo mas ndo faga o que faco”. Ele
mudou muita coisa. A musica estd em constante mudanga. Os masicos estdo recebendo
novas informacdes o tempo todo. Eles assimilam essas informacdes e colocam na mdsica.

Né&o tem como fazer essa manutencgéo a ferro e fogo.

O choro que o Jacob fazia ja era uma evolugdo do choro que se tem noticia do
inicio, como Callado, Chiquinha Gonzaga. Ja € uma evolugdo também o que ele fez com a
obra do Nazareth, de adaptar pro bandolim e colocar na roda de choro. Ja é uma mudanca.
E 16gico que vocé ndo pode querer reinventar a roda. Vocé ndo vai reinventar o choro, mas

ele esta em transformacéo.
JF: Ele esté vivo, né?

FC: O tempo vai dizer se aquilo ali € bom ou néo €, se aquela transformacao

valeu ou ndo.

JF: E no caso especifico do Rogério? O que vocé nota de mais peculiar no que

ele toca referente a baixaria do choro? o que vocé acha que ele tem proposto?

FC: Ele ta trazendo uma nova linguagem, uma nova maneira de se tocar o
violdo de sete cordas, fugindo das informacdes tradicionais, que todo mundo teve, que foi
0 que o Dino fez. O Dino fez tudo com praticamente quase nada. Ele criou uma linguagem
de um instrumento com apenas arpejo, escala maior, menor e cromatica. Sao raros os tons
inteiros, rarissimos. Se vocé pesquisar Vocé vai encontrar no maximo uns dez baixos dele

fazendo tons inteiros. E s6. Muito pouco.

JF: Um exemplo classico € o Ingénuo, e mesmo assim é baixaria de obrigacao,

né?
FC: E. Entdo é muita coisa com pouca coisa.

JF: Vocé percebe no trabalho do Rogério o didlogo com outros estilos? Vocé

acha que ele tem agregado informacdes do rock, do jazz.
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FC: N&o. Eu acho que o lance do Rogério é que ele estudou muitas escalas.
Muito conhecimento de inUmeras escalas e sempre o estudo dele foi pegar essas escalas e
desenvolvé-las dentro da harmonia do choro e do samba. Entdo ndo é uma linguagem de
um outro género. E uma nova linguagem mesmo. Apesar de serem escalas muito aplicadas
no jazz. N&o tem nada a ver. S8o criagdes dele mesmo. Ele vé o que funciona bem e

comeca a utilizar.

JF: Eu penso o seguinte: ele se apoderou desse material e tem aplicado ao
choro e ao samba. Eu transcrevi algumas coisas dele e vi que ele domina completamente as
escalas alteradas, de tons inteiros, diminuta. Tudo isso esta muito presente no trabalho

dele. E soa dentro da linguagem. E impressionante.

FC: Outra coisa: hoje pra vocé soa, né? Porque ele ja tem mais de quinze anos
trabalhando nisso. Eu j& ouvi gente falar: “o que ¢ isso? O que o Rogério t4 querendo
fazer? Onde ele quer chegar com isso ai?” eu disse: isso ai vocé vai ver daqui a um tempo

0 que € que vai ser.

Ja teve lugar que o produtor falou: “pd, o Rogério quer fazer um show aqui,
mas essas musicas que ele toca...tudo esquisito. Onde ele quer chegar com isso?”. Eu
respondi: vocé pode marcar esse show dele ai porque daqui a alguns anos vocé vai
entender 0 que € isso € a sua casa vai estar no curriculo dele. Vai ser importante pra sua

casa dizer que ele um dia tocou aqui.

JF: Quando entrevistei 0 Rogério 1a na casa do pai dele e, apesar de todas essas
inovacdes que ele tem proposto, ele é um cara que domina com perfeicdo a linguagem do
Dino e do Rabello. Ele tocou tanta coisa junto com os discos que me impressionou. Ele

domina a linguagem tradicional do sete.

FC: Ele passa o dia todo tocando. E nessa época que era solteiro, ndo tinha
filhos, era o dia inteiro mesmo. Impressionante. Ele ficava assistindo televisdo e tocando
violdo. O dia inteiro de verdade mesmo. O tempo todo grudado com o viol&o. E ele tirou

tudo isso ai mesmo.

JF: VVocé conhece o livro Sete cordas técnica e estilo? Como vocé vé a

interferéncia dessa obra no cenério do violdo de sete cordas?

FC: Eu acho que é uma obra importante, uma vez que ndo se tem muito essa

cultura de se ter literatura na muasica popular, tanto dos instrumento quanto dos géneros.
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Entdo tudo o que chega é sempre de bom tom. E livro do Rogério ainda tem a parceria com
0 Marco que é um cara muito importante para o violdo brasileiro. Entdo ele vem
respaldado com essa parceria e trazendo a nova linguagem do sete cordas, facilitando a

vida dos estudantes e dos amantes do sete cordas.

JF: Tem mais alguma coisa que vocé gostaria de acrescentar? Algo que

porventura eu ndo o tenha perguntado?
FC: N&o. Mas se vocé quiser perguntar mais coisas ai, focar em alguma coisa...

JF: Essa é uma entrevista semiestruturada. Eu ja tenho essas questfes

elaboradas e eu acho que foi bastante enriquecedor.
FC: Claro.

JF: Entdo eu fago meus agradecimentos e espero ao final do trabalho poder

apresentar pra vocé o material.
FC: Legal, Jodo.

JF: Um forte abraco ai pra vocé e espero um dia poder conhece-lo

pessoalmente. Ja tentei algumas vezes mas ainda nao pintou a oportunidade.
FC: Legal, Jodo. Sera um prazer.
JF: Valeu. Abraco.

FC: Abraco, cara.



