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Resumo

Este artigo surge de uma inquictagio pessoal provocada pela percep¢io de preservacio de
postulados do século XIX em performances denominadas #odernas do choro. Esta afirmagao
esta baseada na andlise do estado da arte e na observagao de continuidade de determinadas
caracteristicas no choro desde seus primoérdios até o presente momento. Como parte da
proposicao do modelo pratico-teérico que sera designado choro hodierno, este artigo real-
izou o levantamento dos conceitos fundamentais atrelados a este género musical: choro tradi-
cional, choro moderno, choro contemporaneo, neo-choro, choro de concerto, hibridacao e
fusdo. A compilagao de informagoes mostradas neste trabalho revela que sem contesta¢oes a
tendéncias hegemonicas -auto identificadas como legitimas- e sem a aceitagao de tendéncias
paralelas -que propiciem as praticas performaticas do choro novas mesclas de elementos- o

choro dificilmente se afastara do wainstrean.
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epistenzits

Choro hodierno: una propuesta de contextualizacién

Un modelo practico-tedrico alternativo a la praxis del choro

Resumen

Este articulo estudia la preservacion de postulados del siglo XIX en actuaciones denominadas
modernas del choro. Esta afirmacién esta basada en el analisis del estado del arte y en la
observacion de la continuidad de determinadas caracteristicas del choro desde sus comienzos
hasta el presente momento. Como parte de la propuesta del modelo tedrico-practico en el
que sera designado el choro hodierno, este articulo realizé un relevamiento de los conceptos
fundamentales vinculados a este género musical: choro tradicional, choro moderno, choro
contemporaneo, neo-choro, choro de concierto, hibridacién y fusién. La compilacién
de informaciones mostradas en este trabajo revela que sin dar respuesta a las tendencias
hegemonicas -auto identificadas como legitimas- y sin la aceptacion de tendencias paralelas-
que proporcionen a las practicas desempefio del choro nuevas mezclas de elementos- el
choro dificilmente se separara del wainstrean.

Palabras Clave

choro moderno, hibridacion, fusion.
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Choro hodierno: a proposal for contextualization

A practical-theoretical model alternative to the praxis of choro

Abstract

This article emerges from a personal concern caused by the perception of postulates
preservation from the 19th century in performances called modern choro. This assertion
is based on analysis of the state of the art and on observation of certain continuousness
of characteristics of choro from its beginnings until the present moment. As part of the
proposition of the practical-theoretical model that will be denominated choro hodierno, this
article surveyed the fundamental concepts linked to this musical genre: traditional choro,
modern choro, contemporary choro, neo-choro, concert choro, hybridization and fusion.
The compilation of information shown in this work reveals which without challenges to
hegemonic tendencies -self identified as legitimate- and without the admission of parallel
tendencies -that could provide new mixtures of elements to the choro practices- choro will
hardly go off the mainstream.

Key Words

modern choro, hybridization, fusion.

Introdugdo

Este artigo, que se enquadrada no dominio da performance, tem como tema
central o choro, uma pratica performativa que surge e se desenvolve no final do
século XIX no Brasil a partir da combinag¢io do vocabulario harmonico e melé-
dico, das formas e dos instrumentos musicais utilizados na musica europeia com
padroes ritmicos utilizados na musica feita pelos escravos oriundos de Africa (Li-
vingston e Garcfa, 2005).

A motivagido para o desenvolvimento da investigacdo neste tema surge da se-
guinte inquieta¢do: apesar de uma suposta modernizagao, a prixis do choro conti-
nua a preservar postulados do século XIX (Fabris, 2005). No ambito geral, minha
investigacdo tem por objetivo definido a proposi¢iao de um modelo pratico-teori-
co alternativo a prixis do choro que sera designado como choro hodierno? e estara
assente na articulagdo entre sete conceitos fundamentais neste género musical:
choro tradicional, choro moderno, choro contemporineo, neo-choro, choro de
concerto, hibridacio e fusdo. Este artigo tem por propdsito a apresentacao dos
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carateres chave destes sete conceitos fundamentais, escrutinados sob oOtica da in-
vestigacao artistica.

O presente artigo estd dividido em duas partes: no Enquadramento, serdo
apresentados os conceitos chave envolvidos nesta investigagdo, bem como uma
discussdo acerca dos dados coletados; na segunda parte, serd apresentado um
exemplo da praxis musical denominada choro hodierno (Apanhei-te Cavaquinho,
veja Pompeo, 2020) e as consideracoes finais.

Enquadramento

Os perfis do choro

Sendo o resultado do processo de amalgamagio de carateres ritmicos advin-
dos das diversas culturas dos povos africanos — trazidos ao pais a partir do século
XVI — com as praticas musicais harmonicas, melddicas, formais e com os ins-
trumentos musicais utilizados na musica europeia (Livingston e Garcia, 2005), o
choro ¢ um dos “géneros nacionais de definitiva presenc¢a na historia da musica
popular brasileira” (Almeida, 1999, p. 21), fruto da necessidade inconsciente de
nacionalizacdo das musicas estrangeiras para ca trazidas, nao através de meras re-
produgdes, mas por meio da criacio de uma “identidade musical unica” (Coelho
e Koidin, 2005, p. 37).

As informagdes a respeito do nascimento do choro apresentam consenso em
torno dos anos de 1870. Apesar das eventuais divergéncias na fixacio de uma data
precisa para seu inicio, existe ampla concordancia sobre quem foi seu criador: Joa-
quim Antonio da Silva Callado, professor de flauta da Academia Imperial de Belas
Artes do Rio de Janeiro. E atribuido a ele o estabelecimento daquela que seria a
formacio classica dos grupos de choro, ou seja, um instrumento solista, um vio-
lao e um cavaquinho (Puterman, 1985; Almeida, 1999; Severiano, 2008; Taborda,
2008). Cabe destacar que todos os instrumentos citados foram introduzidos no
ambiente musical brasileiro pelos colonizadores portugueses ja no século XVIII
e, portanto, ja eram utilizados na musica popular brasileira desde entdo (Almeida,

1999).

Até o inicio do século XX, o termo choro esteve atrelado tio somente a de-
signacdao de uma formagao instrumental especifica -um instrumento solista, um
violdo e um cavaquinho (Almada, 2000)- e ao carater interpretativo dado pelos
musicos nativos brasileiros as valsas, polcas, lundus, schottisches e outras dancas
europeias (Livingston e Garcia, 2005). No presente, além de caracterizar uma for-
magdo instrumental, o termo choro pode ser utilizado para vincular uma peca de
repertério a um determinado género musical (neste caso, obviamente, ao choro),
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pode significar um evento social (as rodas de choro), ser interpretado como sin6-
nimo de um tipo especifico de musico ou instrumentista, designar um género
musical, ou ainda, um estilo interpretativo (Cazes, 1998; Palopoli, 2018).

As performances no choro tradicional usualmente se traduzem em atuagbes
de alto gabarito e virtuosismo dos musicos em seus respectivos instrumentos,
sendo citada de forma recorrente no trabalho dos autores analisados (Almeida,
1999; Coclho e Koidin, 2005; Puterman, 1985). Muitas vezes, este aspecto se faz
presente “desde logo implicita em seu titulo -‘Caiu, nao disse?’- uma clara referén-
cia a preocupacio virtuosistica do solista-compositor” (Tinhorao, 2013, p. 121).

André Diniz acrescenta que o virtuosismo era incentivado pelos solistas no
choro tradicional através de desafios ou brincadeiras, que visavam “fazer cair, com
suas ‘armadilhas’ harmonicas, o cavaquinista e os violonistas [instigando assim)]
o gosto pelo choro [e as] qualidades musicais dos acompanhadores de ouvido”
(2003, p. 19). A expressao acompanhadores de ouvido acaba por destacar outro impot-
tante carater notado ainda hoje no ambiente do choro tradicional: a importancia
da oralidade na transmissio do repertério desse género musical.

No inicio no século XIX, a maior parte dos integrantes dos grupos de cho-
ro nao possufa nenhuma formagao musical formal. Na maior parte das vezes, a
transmissdo das informagdes necessarias a execugao dos temas era realizada pelos
instrumentistas de sopro, que frequentemente possufam formagao académica (Se-
veriano, 2008).

Henrique Cazes relata com precisdo a situacdo ao afirmar que “quando um
musico de choro convida outro para um trabalho e quer avisar que o repertério
¢ o mais usual e sem arranjos, vai logo avisando: vai rolar um chorinho” (1998, p.
19). Almir Cortes e Esdras Silva reforcam esse contexto ao declarar que o choro
tradicional ainda ¢ “essencialmente baseado na tradicio oral” (2005, p. 464), ape-
sar de ressaltar que muitos compositores do género se utilizam das partituras para
o registro de suas obras, mesmo que de forma bem basica (veja também Charan
e Gongalves, 2012; Pereira, 2019). Com isso, surge um questionamento: qual seria
o papel e a relevancia dos arranjos no ambiente musical do choro tradicional? De
acordo com Cazes, sua relevancia seria quase inexistente, comprovada por “uma
falta quase que total de estruturacio” de arranjos (1998, p. 23). De fato, em nen-
hum dos trabalhos analisados foram encontradas citacoes ligadas de forma direta
as praticas do arranjo neste género musical.

De forma oposta, a linguagem -outro relevante tépico do choro tradicio-
nal- apresenta atributos claramente estruturados e sistematizados. Bernardo Fa-
bris (2005) aponta como uma das principais caracteristicas idiomaticas do choro
tradicional a auséncia do swing (colcheias suingadas), a ocorréncia de quialteras,
sincopas e alusbes a sincopa. Pode-se adicionar a esses tracos citados, o uso de
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ornamentos (bordaduras, apojaturas, antecipagoes), de recursos técnicos (dinami-
cas, rubato, portamentos, glissandi, staccato), de variagoes melddicas, o uso da escala
menor harmonica sobre acordes dominantes, de arpejos maiores descendentes
com 6%, dos cromatismos e de frases longas, conferindo ao choro tradicional um
desenho melddico peculiar (Almeida, 1999; Cortes e Silva, 2005; Santos, 2002).
Alguns padrdes ritmicos sdao considerados fundamentais na constru¢iao melédica,
auxiliando “na distin¢io entre os diferentes géneros musicais pertencentes ao cho-
ro enquanto manifestacio cultural” (Palopoli, 2018, p. 120). Por meio de varia¢oes
e combinacdes entre si, resultam “no tecido de uma ideia melédica auténoma”
(Almada, 2006, p. 10). Na Figura 1, pode-se observar algumas das células ritmicas
consideradas estruturais no choro tradicional, bem como algumas das varia¢oes ¢
combinagdes possiveis.

) A B c D E F
s T T T .. 1 1
Zx—x i x—x i x i T i il
— e I e — e — i % 1
%-, = I e e i H— i i H
= = = ¥
K L
H ° " ! ) —3— fF=3— —3— —3—
2 " T T T T 1
i x fxe i i xx ——— il
— I e 7 e o o o i 1
% — i =t i e 1 H
= = ==
oA 6 BE FiA
2 T ; T ]
= ] 1 x ]
e s s e e e e e — — i —— — i e e e |
% e e —t ! 1 ¥ |
= = 7

C@ib
Hi
1l
1

R

R
1L
.
L
Hi
1L

Figuta 1. Células ritmicas basicas do Choro tradicional.

Em relacio a estruturagdo formal, suas origens sdo creditadas as dancas de
salao europeias, especialmente a polca (Palopoli, 2018). O choro tradicional apre-
senta habitualmente cinco se¢oes de 16 compassos cada, similares a forma rondo,
contendo “um refrio e duas estrofes, (...) formando o esquema A-A B-B A-A C-C
A’ (Fabris, 2005, p. 5).

Frequentemente, as composi¢oes se utilizam de compassos bindrios, sendo ra-
ros os casos de mudangas de métrica dos compassos durante o decorrer das com-
posicoes (Palopoli, 2018). Os contrastes sao obtidos através de modula¢Ges nas
secdes B e C, sempre retornando “a parte inicial A, que acaba exercendo a fungao
de refrao” (Almeida, 1999, p. 23). Sido observadas ainda a presenca de introdugoes,
de codas e, de forma menos recorrente, a realizacio de cadenzas e transicoes entre
as secoes (Nunes e Borém, 2014).

Outro aspecto relevante observado por alguns investigadores do choro ¢ a
presenca de qualidades hibridas, que combinam “principios tradicionais do géne-
ro com referéncias de outros universos, tanto populares quanto erudito” (Nunes
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e Borém, 2014, p. 109). Tal caracteristica pode ser notada especialmente na estru-
turacdo harmonica do choro tradicional que, se valendo de carateres harmoénicos
provenientes dos géneros dangantes europeus, utilizavam predominantemen-
te acordes maiores, acordes menores e acordes com quinta diminuta, em geral
somente com o acréscimo da sétima nos acordes de funcdo dominante (Almei-
da, 1999). A fim de burlar a simplicidade harmonica acima descrita, os musicos
chordes acabaram desenvolvendo aquela que seria uma das maiores marcas deste
género musical: o0 uso de inversdes nos acordes e a intensa movimentagao do
baixo (Almeida, 1999; Santos, 2002; Taborda, 2008). Segundo Rafael dos Santos,
a linha de baixo apresentada pelo violdo de sete cordas nos grupos de choro tra-
dicional, a partir dos encadeamentos dos acordes invertidos, se desenvolveu “até
apresentar contornos melédicos, podendo se estender até a regiao médio-aguda
do instrumento e apresentando diversos elementos caracteristicos das melodias
de choro” (2002, p. 8). Com isso, o baixo assegura uma constante ¢ expressiva
movimentagao, “carinhosamente denominada pelos préprios musicos choroes de

baixaria” (Almeida, 1999, p. 24).

Por volta da década de 1930, observa-se a introdu¢io de “procedimentos e de
sonoridades associados ao jazz norte-americano” (Santos, 2002, p. 9) as prdxis do
choro, obtidos por meio de modificagbes em aspectos harmoénicos, melédicos,
ritmicos, timbristicos, métricos e formais. Para além disto, Pixinguinha apresenta
a0 universo da musica no choro composicées que continham apenas duas secoes,
acrescidas de uma introdu¢io e uma coda, supostamente influenciado pelas es-
truturas formais do jazz estadunidense. Este carater formal seria utilizado com
maior frequéncia somente a partir da década de 1950 (Fabris, 2005; Santos, 2002).
Diante disto, alguns autores comegam a propor diferentes tipologias a tais prdxis,
por exemplo, choro moderno, choro contemporaneo, ou ainda, neo-choro e cho-
ro de concerto (Breide, 2006; Palopoli, 2018; Santos, 2002). A fim de facilitar o
entendimento dos conceitos abordados neste trabalho, serda adotado o termo choro
moderno como designac¢io para todos os termos citados anteriormente (choro con-
temporaneo, ou ainda, neo-choro e choro de concerto).

Cabe destacar que, mesmo os trabalhos considerados inovadores por investi-
gadores da area, mantém-se até os dias atuais atrelados de alguma maneira a certas
estruturas do choro tradicional -como a forma rondé- que ¢ realizada por vezes
apenas com pequenas variagoes. Segundo Cibele Palopoli, esta forma musical se-
ria um elemento unificador “capaz de estabelecer o elo estruturante entre obras
mais ou menos inovadoras” (2018, p. 130). A autora vai além, quando afirma que
a organizacdo formal seria “o principal elemento responsavel por caracterizar a
obra do compositor enquanto choro” (Palopoli, 2018, p. 185).

Assim, o choro moderno passou a fazer uso de tensGes situadas acima da séti-
ma dos acordes, ou seja, de nonas, décimas primeiras e décimas terceiras (Almei-
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da, 1999). Foram incorporados ainda acordes de sexta napolitana, bem como as
dominantes substitutas (subV7), muito utilizadas “na musica popular, em finais de
frases ou se¢oes” (Santos, 2002, p. 9). Todavia, a incorporagio das modificagdes
supracitadas ndo deveria implicar em perda das caracteristicas do choro tradicio-
nal (especialmente no ambito do vocabulatio harmonico), sendo vigorosamente
combatidas por tradicionalistas ¢ nacionalistas. De acordo com Fabris (2005), ou-
tras duas importantes caracteristicas decorreram da incorporacio de elementos
harmonicos do jazz ao choro moderno: o uso de acordes em sua posi¢io funda-
mental ¢ o uso de encadeamento harmonicos com progressao da subdominante
relativa para a dominante (II — V). O autor esclarece que o uso dos acordes em
posi¢io fundamental se torna necessatio para o perfeito entendimento e reconhe-
cimento das novas extensdes harmonicas utilizadas no choro.

Nota-se, assim, uma tendéncia -a partir da segunda metade do século XX- a
incorporac¢io de elementos advindos de outros géneros musicais, especialmente,
do jazz. Deste modo, seria esperado que a improvisacdo, uma das caracteristicas
mais marcantes do jazz fizesse parte do conjunto de carateres anexados as prixis
do chamado choro moderno (Almada, 2006). Porém, ao contrario do que se pode
imaginar, a improvisacdo se faz presente na performance do choro tradicional
desde os seus primordios e possui origens e “propositos bem diversos em relacio
a0 jazz, [sendo realizada] de maneiras consideravelmente diferentes” (Almada,
20006, p. 4). De acordo com Alexandre Almeida (1999), a improvisagdao no choro
tradicional se aproximaria de um conceito de variacdo melddica, que propiciaria
o enriquecimento da melodia com variados recursos de ornamenta¢do, sem com
isso, promover sua total descaracterizacdo. O autor lembra que essa realizagiao da
improvisacdo diverge daquela observada no jazz, “na qual o instrumentista muitas
vezes se liberta totalmente das caracteristicas tematicas da musica que esta sendo
realizada” (Almeida, 1999, p. 25). André Diniz complementa afirmando que a
improvisacio no choro seria justamente uma maneira improvisada, ou mesmo,
“chorosa de tocar polca, valsa, schottisch, tango, habanera etc.” (2009, p. 1006). Rea-
lizada por meio de desafios e com uma inten¢ao jocosa, a improvisa¢io no choro
tem intrinseca ligacdo com o carater desafiador do género, cujo objetivo principal
era testar a exceléncia dos musicos Chorées (Diniz, 2009).

Assim, ¢ possivel afirmar que o choro tradicional apresenta as seguintes ca-
racteristicas:

e aprendizado e transmissdao do repertorio baseado na tradicao oral;

*  pouco ou quase nenhum interesse por variagdes harmonicas e pela estru-
turacdo de arranjos;

*  manutencdo até os dias atuais da formacio basica dos grupos de choro
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creditada a Joaquim Callado no século XIX, ou seja, um instrumento
solista, dois violes e um cavaquinho;

e uso predominante de compasso binirio e tratamento contrapontistico
peculiar entre a melodia e a linha do baixo;

e  improvisa¢io com carater de variagdo, por meio de recursos de ornamen-
tacdo melddica, porém sem descaracterizagao da melodia;

e  subordinagio a estrutura da forma rondé6, como elemento convergente e
unificador dos carateres inovadores nas obras;

e ocorréncia de quialteras, sincopas e alusdes a sincopa;

e expectativa de performances de alto gabarito e virtuosismo dos instru-
mentistas ligados a esse género musical;

*  uso de variacoes melddicas, da escala menor harmonica sobre acordes
dominantes, de arpejos maiores descendentes com 6%, de cromatismos e
de frases longas;

e uso de inversdes nos acordes e intensa movimenta¢ao do baixo;
e ocorréncia de padrGes ritmicos considerados fundamentais para a cons-
trucio melddica no choro.

Nas prixis denominadas choro moderno, choro contemporaneo, neo-choro
e choro de concerto, foi verificada a introducao dos seguintes procedimentos as
performances:

e presenga de introducGes, de codas e, de forma menos recorrente, a reali-
za¢ao de cadenzas e transicSes entre as segdes;

e uso de tensdes situadas acima da sétima dos acordes (nonas, décimas pri-
meiras e décimas terceiras);

e utilizacdo de acordes de sexta napolitana e de dominantes substitutas

(subV7);

e uso de acordes em sua posicio fundamental;

e utilizacdo de encadeamento harmoénicos com progressao da subdomi-
nante relativa para a dominante (II-V).

Cabe ressaltar que, dentre os dezesseis carateres antes listados, apenas cinco
ndo estao atrelados a prixis do choro desde seus primordios (tradicional), reve-
lando assim uma tendéncia a preservacao e, de certa forma, a inflexibiliza¢ao dos
postulados presentes neste género musical desde o século XIX (Fabris, 2005).
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Hibridagao

O termo hibrida¢io -ou, sendo mais preciso, hibrida¢ao cultural- ¢ um concei-
to atribuido a um dos principais representantes dos estudos culturais da América
Latina, o professor Néstor Garcfa Canclini, considerado uma das maiores referén-
cias no campo dos estudos da comunica¢io. A hibrida¢ao cultural ¢ um feno-
meno verificado em multiplos cenarios. Trata das relagGes entre a modernidade
sociocultural e a modernizacdo economica (principalmente nos paises da América
Latina), nos quais diversos sistemas se cruzam e se interpenetram. Segundo Pedro
Hellin (2012), trata-se de um conceito amplamente assimilado atualmente, tendo
ja tomado diversos caminhos, com aplicabilidade em varios campos da vida co-
tidiana. Tendo como foco principal o papel dos agentes sociais, Garcia Canclini
(1998) procura demonstrar o processo de criagio dos produtos culturais deno-
minados cultos, populares ou massivos (especialmente, os ligados a industria da
cultura), bem como suas rela¢oes com a modernidade.

Em linhas gerais, sua abordagem sobre o tradicional e moderno aponta para
existéncia de uma longa histéria de construcio daquilo que seria uma cultura hi-
brida. O tradicional (ou as tradi¢oes) seriam ritualizacdes que serviriam para legi-
timar aqueles “que as construitam ou se apropriaram delas: uma teatralizacio do
patrimonio cultural que tem a escola como palco fundamental (...), assim como as
celebracGes, festividades, exposicoes e visitas a lugares miticos” (Oliveira, 2007, p.
177). Por outro lado, o moderno seria sinénimo de conexdes entre hegemonico
e subalterno, tradicional e moderno, entre o culto, o popular e o massivo (Garcia
Canclini, 1998).

Garcfa Canclini (1998) embasa sua abordagem em trés hipéteses. A primeira
hipétese diz que as incertezas sobre o sentido e o valor da modernizagdo nio
teriam origem somente nos diferenciais que separam etnias, classes ou nacoes,
mas nos cruzamentos socioculturais que mesclam o tradicional e o moderno. A
segunda, que a concepg¢do de um modelo diferente de modernizagao adviria de
um trabalho conjunto das ciéncias sociais. Mais do que atuar como forga alheia
e dominadora na busca pela substituicdo do tradicional, esse trabalho conjunto
trataria a renovagdo da heterogeneidade multitemporal de cada nagao. E a terceira,
que o olhar transdisciplinar sobre os circuitos hibridos tem consequéncias que
extrapolam a investiga¢ao cultural (Oliveira, 2007).

As reflexdes desenvolvidas por Garcfa Canclini no campo das investigacoes
sociolbgicas da arte merecem especial destaque neste trabalho. Segundo ele, a
constituicao de campos especificos do gosto e do saber, nos quais certos bens
adquirem demasiado valor devido a sua escassez e/ou limitagio de consumo, set-
vem a construcdo ¢ a renovagio de distingdo de certos grupos que se auto de-
nominam e/ifes. Tal acdo visatia estabelecer ¢ comunicar claramente o diferencial
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auto percebido destes grupos, numa sociedade na qual ndo ha mais superioridades
estabelecidas por sangue ou titulos. A obtencio de certas disposicoes estéticas por
classes privilegiadas, adquiridas por meio de recursos econdmicos e sociais escas-
sOs as maiorias, passam a ser vistas “‘como um dozz, ndo como algo que se tem,
mas algo que se ¢’ (Garcfa Canclini, 1998, p. 37). Assim, tais separa¢des no campo
das artes seriam a justificativa de determinados grupos para seus privilégios.

Sdo abordados ainda os processos de cria¢do na musica sob a 6tica da sociolo-
gia e da antropologia. Segundo Garcfa Canclini, a imposi¢ao de certas conven¢oes
para a criagio musical -por exemplo, recursos tonais, uso adequado ou inadequa-
do de instrumentacio, bem como as combinag¢des possiveis ou impossiveis dos
instrumentos- foram estudadas pela sociologia e a antropologia como normas e
costumes ¢ foram chamadas de capital cultural. A maior percep¢io de trabalhos
elaborados por vias ndo convencionais de producio, interpretagdao e comunicacio
das artes seriam proéprias da época moderna, na qual liberdades economicas e
politicas permitem que pessoas “atuem, juntas ou sepatradas, para produzir uma
variedade de fen6menos de maneira recorrente” (Garcia Canclini, 1998, p. 39).

Todavia, promover mudangcas de regras na arte nao seria uma simples questao
de estética. Para tanto, seriam necessarios questionamentos acerca das estrutu-
ras com as quais membros do mundo artistico estdo habituados a se relacionar,
da mesma forma que ouvintes (ou receptores) deveriam questionar seus costu-
mes e suas crencas. Com isso, surgiriam indaga¢oes as convengdes que tornam
possivel que a arte seja um fato social, que estabelece simultaneamente formas
compartilhadas de cooperacio e compreensio, mas também “diferenciam os que
se instalam em modos ja consagrados de fazer arte dos que encontram a arte na
ruptura das convencdes” (Garcia Canclini, 1998, p. 40). Sendo assim, segundo
Garcfa Canclini, quais seriam os atuais caminhos para conceber arte? As possi-
veis respostas estariam na reelaboracdo da produgio artistica através de um olhar
amplo, construtivo, expressionista e multimidiatico, que vislumbre as origens e o
presente hibridos. Assim, o tradicionalismo surgiria muitas vezes como um recuf-
so para suportar as contradicbes contemporaneas, reinstalando certos arcaismos
que a modernidade havia mudado na vida contemporanea.

Garcfa Canclini expdem também a ideia de desterritorializagao e retertitoria-
lizagdo, apresentados como movimentos pela busca de um significado para o que
seria entrar ou sair da modernidade. Segundo ele, os intercimbios das simbologias
tradicionais com novos elementos externos nio fariam desaparecer as perguntas
sobre a identidade, sobre o nacional, ou ainda, sobre a desigual apropriagio do
saber e da arte. Ao invés de extinguir esses questionamentos, seriam colocados
num outro patamar, multifocal e mais tolerante, possibilitando assim repensat-se
a autonomia de cada cultura com menores riscos. Apesar de uma possivel perda
da relaciio natural da cultura com seus respectivos territorios -sociais ou geogra-
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ficos- seriam conquistadas certas “relocalizagGes territoriais [para] velhas e no-
vas produgdes simbolicas” (Garcfa Canclini, 1998, p. 309). As hibridagdes seriam
“processos socioculturais nos quais estruturas ou praticas distintas, anteriormente
existentes de forma separada, sdo combinadas para gerar novas estruturas, objetos
e praticas” (Garcia Canclini, 1995). Segundo Costa e Castro (2011), a hibrida¢io
proposta por Garcia Canclini descarta a limitagao em que s6 ¢ hibrido aquilo que
nasce de fontes puras, uma vez que tais fontes usualmente sio o resultado de hi-
bridiza¢Ges anteriores. Assim sendo, a transposi¢ao de ideias advindas de diversas
disciplinas ndo invalidaria o uso das mesmas em suas respectivas areas de origem.

Por fim, Garcfa Canclini (1995) chama a aten¢io para uma certa era euforica
da modernidade, segundo a qual apenas o futuro deveria ser valorizado e a Gnica
tarefa possivel para o passado seria nos livrarmos dele. Ao invés disso, o autor
ressalta que as forcas renovadoras da arte estariam ligadas entre si, por meio de
um “conjunto de valores anteriores” que deveriam ser criticados, mas também,
referendados.

Fuséo

Na musica o termo fusio (fusion) esta vinculado a um movimento musical
observado principalmente -mas nio exclusivamente- nos Estados Unidos. Seu
apice ocorreu entre os anos de 1960 e 1970 e foi incessantemente questionado
por puristas (sejam eles musicos ou ouvintes). Sob a perspectiva purista, a fusdo
de uma determinada musica com outros géneros musicais acarretaria a perda das
suas tradicoes e da sua autenticidade (Manoharan, 2008). Tal afirmacdo era ques-
tionada pelos musicos ligados a fusdo. Para eles, desde que fossem respeitados
o conhecimento dos estilos e das formas tradicionais, a evolu¢ao na musica nio
seria algo necessariamente ruim. O termo fusio veio substituir o termo jazz-rock
em meados da década de 1970, podendo ainda designar toda experimentacdo que
mescle ou combine elementos musicais do presente com algo do passado. De
acordo com Liesa Karen Norman (2002) o termo fusio também ¢ usado para
descrever a combinag¢io de dois ou mais géneros musicais, incluindo -mas nao de
forma exclusiva- o género fusio jazz-rock.

Outro importante cariter atribuido a fusio seria a capacidade de transformar
formas populares de musica em musica artistica. Kevin Fellezs (2011) ressalta que,
enquanto o jazz era visto com um género musical sofisticado, intelectual e -em
alguns casos- abstrato, o rock e o funk eram essencialmente primitivos e viscerais.
Por isso, seriam menos capacitados a se distanciarem de suas supostas orientacoes
sensuais. No entanto, também foram constatados revezes nesse processo. Segun-
do Fellezs, da mesma maneira que o free jagz ajudou no resgate da respeitabilidade
artistica imputada ao jazz em épocas anteriores (por exemplo, no periodo do be-
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bop), a fusdo permitiu que o jazz transitasse por ambientes desprovidos de alta
legitimidade cultural e, portanto, acessiveis hd um maior nimero de ouvintes.

Assim como no bebop, os jovens musicos de jazz que iniciavam suas expeti-
mentagdes musicais com a fusiao buscavam satisfazer seu desejo de revitalizacdo
de uma forma de musica que, ainda segundo Fellezs, “se tornara moribunda e
excessivamente comercial (...), mas com a qual ainda sentiam uma forte conexdo”
(2011, p. 1232). Tal fato demonstra parte da origem dos questionamentos puristas
a0s quais os musicos da fusio estavam submetidos e que foram citados antes. A
forma como esses jovens musicos de jazz fusdo passaram a fundir elementos do
rock ao jazz no inicio dos anos 60 colidia frontalmente com a visdo dos criticos
e musicos de jazz ligados ao wmainstream ou a experimentacao desse periodo. Para
eles, toda e qualquer proximidade com musicas consideradas populares era desin-
teressante (Fellezs, 2011).

Assim, podemos concluir que a fusdao foi uma pratica musical com capacidade
de transformar formas populares de musica em musica artistica. Com isso, a fusdo
permitiu que o jazz transitasse por ambientes acessiveis ha um maior nimero de
ouvintes. Podemos ainda afirmar que a fusdo seria um conjunto de praticas mu-
sicais que visa mesclar géneros, idiomas ou tradi¢cbes musicais diferentes, privile-
giando a flexibilidade e o ecletismo sobre as intransigéncias (Fellezs, 2011). Por in-
termédio da amalgama de uma determinada musica com outros géneros musicais,
a fusio possibilitou o desenvolvimento, a revitalizagdao e também o estreitamento
de distancias entre os mais diversos géneros musicais. Espera-se, assim, ndo ape-
nas um novo e interessante desenvolvimento, mas também o despertar do “inte-
resse do puablico no género musical original do qual a fusio emanou” (Norman,
2002, p. 71). Sendo sin6énimo de toda experimentagdo que mescle ou combine
elementos musicais do presente com algo do passado, a fusdo mostra que, através
do respeito ao conhecimento dos estilos e das formas tradicionais, a evolugio de
um género musical nio ¢ algo nocivo, ndo implicando necessariamente em perda
de tradicoes ou de autenticidade.

A investigacdo artistica

Atualmente, muitos centros de exceléncia na educa¢io musical utilizam not-
mas rigidas, ndo somente em relagdo ao formato e a estrutura das pesquisas, mas
também em relacio ao seu conteddo. Assim, acabam por envolver seus estudantes
num debate polarizado entre a musicologia e a etnomusicologia (Correia e Da-
lagna, 2019). Esse panorama, usualmente encontrado nos ambientes académicos,
acaba gerando novas polarizagdes. Pode-se citar como tal a reagdo dos musicos,
que tendem a considerar os ambientes académicos ndo aptos ao atendimento de
suas demandas e, consequentemente, concluindo que suas pesquisas acabariam se
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limitando a abordagens tradicionais e pré-estabelecidas (Correia, Dalagna, Benetti
¢ Monteiro, 2018).

Se podemos definir arte como um modo de percepgao, poderfamos também
considerar a investigacio artistica como um processo, nao sendo viavel a dife-
renciacdo categorica entre investigacio cientifica e artistica (Klein, 2017). Stefan
Ostersjd (2017) apresenta outras caracterfsticas importantes a0 entendimento da
investigacdo artistica. Segundo ele, a pesquisa artistica seria o resultado do con-
hecimento gerado sob trés dominios: o artistico, o corporificado e o discursivo.
Porém, ao pensarmos na musica, o resultado mais evidente deveria ser represen-
tado na forma artistica. Por nio ser analogo aos procedimentos tradicionais da
pesquisa académica, pode-se afirmar que a investigacdo artistica ¢ uma pesquisa
multimodal que nao tem como meta a cria¢do de padrées de repeticio, mas sim
de originalidade na producao artistica.

De fato, embora um formato de pesquisa seja essencial a criagao artistica, nao
podemos comparar a investigacdo artistica aos procedimentos estabelecidos na
pesquisa académica (Stévance e Lacasse, 2018). Além disso, determinados equi-
vocos terminologicos, tais como pesquisa baseada na pritica ou pesquisa conduzida
pela pritica acabam sugerindo que pesquisa e pratica sao a¢oes auto excludentes
(Cook, 2016). Correia et al. (2018) apresentam informacoes claras da ocorréncia
desse fenémeno. Segundo eles, num determinado momento muitos musicos pas-
saram a ser contratados por universidades devido ao seu notério saber artistico
(performance) e, assim, eram convidados a dividirem seus conhecimentos com os
alunos. Todavia, muitos desses musicos ndo possufam formacio académica e, des-
sa forma, eram contratados como professores convidados. Com o proposito de
permanéncia no ambiente académico, muitos desses musicos transformaram seus
trabalhos artisticos em trabalhos de pesquisa convencionais, tais como artigos ou
livros. Surge assim o cerne da contradi¢do: musicos que foram contratados devido
as suas performances artisticas passaram a ser avaliados nao mais por esse critério,
mas sim pela sua producio tedrica.

Sendo uma pesquisa conduzida e fundamentada numa pratica complexa, a
investigacdo artistica resultaria na criacdo de conjuntos unicos de conhecimento
(Coessens, Crispin e Douglas, 2009), direcionados e concentrados na performan-
ce, representando um esfor¢o de pesquisa diferente que teria por objetivo estabe-
lecer um procedimento experimental para a execucio de qualquer trabalho (Assis,
2018). Isto posto, espera-se que a produgio artistica dos pesquisadores seja valori-
zada, sendo considerada uma parte indispensavel aos resultados pretendidos pela
investigacdo artistica (Correia et al., 2018), além de possibilitar a reconstrucio da
experiéncia artistica, da agdo e do pensamento (Coessens et al., 2009). Portanto, se
os circulos académicos incorporarem a performance como uma forma de escrita
-evitando assim sua perpetuagio como mera reproducio de um texto musical- é
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esperado que a pratica performatica passe a ter importante papel no entendimen-
to dos textos, das imagens e dos instrumentos, gerando novas abordagens para
antigos repertérios (Cook, 2016).

Em relacdo aos processos investigativos, artistas normalmente nio se interes-
sam por trabalhos fundamentados nos dois pilates comumente usados na maior
parte dos projetos de pesquisa, ou seja, na observacio e na andlise. Geralmente,
artistas estdo interessados na criacio de novas realidades, desconstruindo antigos
conceitos mito poéticos e os reconstruindo dentro de uma nova configuracio
(Correia et al., 2018). Sendo assim, o emprego de uma abordagem que promova
a problematizac¢io através de um questionamento aberto e flexivel, promovendo
a descoberta e a redescoberta de informacoes antes nio percebidas seria um dos
conceitos chave da investigacao artistica (Assis, 2018).

Espera-se que a investiga¢do artistica promova -além da criacdo de obras e in-
terpretagOes- reflexdes sobre as contextualizagdes, os caminhos, as metodologias,
as experimentacoes e 0s processos criativos, a fim de colaborar com a compre-
ensio e a expansao do conhecimento sobre a producio artistica (Correia et al.,
2018). A busca por novidades e resultados sem precedentes nao seriam os Gnicos
objetivos da investiga¢o artistica, mas também o desejo de ampliar e reconfigurar
os campos daquilo que ¢ visivel, expressavel e audivel (Assis, 2018), refletindo o
processo artistico através de meios que exponham os conhecimentos, os questio-
namentos ¢ as davidas relacionadas a explora¢ao e a experimentacio da trajetéria
investigativa do artista (Coessens et al., 2009). Por fim, talvez o grande desafio da
investigacdo artistica seja conseguir gravitar entre o mundo académico e o mundo
da arte, por meio de negocia¢oes que definem o espaco no qual ocorre a pesquisa
e a abordagem experimental & pratica empirica (Ostersjo, 2017).

Discussdo

Conforme relatado em seu prologo, este artigo tem o proposito de apresentar
os carateres chave dos conceitos fundamentais #radicional, moderno, contemporineo,
neo, de concerto, hibridagao e fusao comumente vinculados ao choro e sobre os quais
esta assente 0 modelo pratico-teérico designado choro hodierno, sob a 6tica da
investigagdo artistica. Entretanto, para que se obtenham entendimentos adequa-
dos aos objetivos aqui propostos, parece-me apropriado uma breve apresentacio
dos carateres que diferem esta investigagao das pesquisas realizadas sob os domi-
nios da musicologia.

A musicologia, comumente entendida como a ciéncia que estuda os fenéme-
nos relacionados a musica ¢ considerada por alguns autores uma disciplina huma-
nistica ligada a sociologia, a antropologia e aos estudos culturais. Outros autores
consideram a musicologia uma ramificacdo da historiografia, ou ainda, como uma
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disciplina que se concentra principalmente na teoria musical e no estudo das obras
musicais (Castilla, 2017). Tendo sido influenciada pelo positivismo de Auguste
Comte, as pesquisas musicologicas desenvolvidas até a primeira metade do século
XX estiveram primordialmente focadas na “apura¢io dos fatos, legando-se ao
futuro sua interpretagdo e a eventual determinacio das leis que os regiam” (Cas-

tagna, 2008, p. 12).

Por outro lado, a investigagao artistica ¢ o campo no qual a formulacdo e a
solugao dos problemas de pesquisa ocorrem por meio das praticas artisticas e do
entendimento da musica como tal (Castilla, 2017). As investigacbes desenvolvidas
dentro do ambito da investigacio artistica devem estar comprometidas “em tor-
nar este enorme tesouro de conhecimento implicito e habilidades [dos artistas] o
mais explicito possivel, trazendo-o a luz patra que possa ser melhor compreendido
e, com sorte, usado por outros” (Coessens et al., 2009, p. 171). A investigacdo
artistica ndo torna os artistas -e, consequentemente, suas obras- melhores ou mais
verdadeiras, mas sim revela a devida extensdo de suas praticas artisticas.

Assim, podemos concluir que a investigagao artistica difere da musicologia
por ndo possuir objetivos fundamentalmente teéricos e por nao se ocupar com a
gera¢do de meta-discursos que expliquem, problematizem ou discutam questoes
transcendentes a prépria natureza discursiva; ao invés disto, a investigagao artisti-
ca objetiva planear procedimentos metodolégicos que convertam as prdxis dos ar-
tistas em instrumentos criativos, em fonte de conhecimento que oferega respostas
as suas proprias praticas artisticas (Castilla, 2017, p. 15). Isto posto, passaremos a
discussao dos carateres dos conceitos chave supracitados.

Segundo os atributos observados no fenémeno sociocultural de hibridacio
cultural, poderfamos considerar moderno todo trabalho conjunto nas artes que
atue nio como for¢a descabida ou dominante, mas como fonte de renovacio
da heterogenecidade. A elabora¢io de trabalhos por vias ndo convencionais de
produgio, interpretagio e comunicagio -atrelados a aspectos estéticos e técnicos,
e ndo a meras cronologias- seriam carateres pertinentes ao choro moderno. Des-
sarte, 0 moderno fomentaria variedades de fendmenos, por meio de questiona-
mentos acerca das estruturas e dos costumes com os quais membros do mundo
artistico e os ouvintes estariam habituados a se relacionar (Garcia Canclini, 1998;
Griffiths, 2011).

As reelaboragbes das produces artisticas modernas surgiriam mediante ol-
hares amplos, construtivos, expressionistas, ¢ o tradicional emergiria como um
recurso para suportar as contradicGes contemporineas. Assim, pode-se afirmar
que o conceito chave moderno e hibridagio no ambito performativo do choro es-
tariam atrelados ndo a aspectos meramente cronolégicos, mas sim a aspectos es-
téticos e técnicos que propiciassem “transformacoes a partir da interacdo com o
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meio e com as pessoas” (Palopoli, 2018, p. 183). Pode-se afirmar que, de acordo
com o levantamento dos conceitos fundamentais deste género musical, choro
moderno seriam as praticas nas quais -para além das caracteristicas identificadas
no choro tradicional- fossem identificadas a0 menos um dos seguintes carateres:
(1) presenga de introdugoes, de codas e, de forma menos recorrente, a realizagio de
cadenzas e transicdes entre as segdes; (2) uso de tensoes situadas acima da sétima
dos acordes (nonas, décimas primeiras e décimas terceiras); (3) utilizacdo de acor-
des de sexta napolitana e de dominantes substitutas (subV7); (4) uso de acordes
em sua posiciao fundamental; e (5) utilizagdo de encadeamento harmoénicos com
progressao da subdominante relativa para a dominante (I1-V).

As transposicoes de ideias e a convivéncia simbiética do moderno (também
denominado forgas renovadoras) e do tradicional (também denominado valores anterio-
res) defendida por Garcia Canclini em seu conceito de hibridacio também foram
observados noutro dos conceitos chave analisados neste artigo: a fusdao. Nesta
pratica musical, desde que o conhecimento dos estilos e das formas tradicionais
fossem respeitados, toda experimentagdao proveniente da mescla ou combina¢ao
de elementos do presente com elementos do passado nio seria nociva e nem
implicaria em perdas de tradicdes ou autenticidade (Fellezs, 2011). Através da
combinacio de elementos oriundos dos mais diversos géneros musicais -que prio-
rizassem a flexibilidade e os ecletismos sobre as intransigéncias- a fusdo propiciou
o desenvolvimento, a revitalizagdo e a aproximagiao dos mais diversos géneros
musicais, ocasionando assim o surgimento de novas estruturas, novos objetos e
novos procedimentos artisticos.

Em relagio aos conceitos chave contemporineo, neo e de concerto, as anilises do
estado da arte do choro até o presente momento nao apresentaram indica¢Ges de
abordagens ou procedimentos especificos ¢/ou distintos daqueles supraditos no
choro moderno. Tal fato indica que a vinculacio destes termos as praticas reali-
zadas no choro estatia provavelmente atrelada a cronologia das obras e/ou das
performances, ou mesmo, a uma mera multiplicidade de denominagées.

Assente na articulacio entre sete conceitos fundamentais abordados neste at-
tigo (tradicional, moderno, contemporaneo, neo, de concerto), assim como da
hibrida¢ao cultural e da fusdo, ¢ possivel afirmar que o modelo pratico-tedrico
denominado choro hodierno seria uma pratica performatica na qual valores ante-
riores (tradicional) e for¢as renovadoras (moderno) conviveriam sincronicamente,
pautadas por uma postura ctitica frente os entendimentos convencionais ou ao
senso comum da arte. De mais a mais, toda experimentacio seria proveniente da
mescla ou da combinac¢io de elementos do presente com elementos do passado
-nao implicando em perdas de tradi¢es ou autenticidade- mas, na criacio de algo
que de alguma maneira seja novo (Fellezs, 2011).
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Apanhei-te cavaquinho: andlise de uma performance do
choro hodierno

A analise da composi¢ao presente no album “Que Descaida” do Samuel Pom-
peo Quinteto, intitulada “Apanhei-te Cavaquinho” (Pompeo, 2016, cancio 7), visa
identificar na producio artistica do autor caracteristicas antes citadas e que seriam
esperadas na performance do choro hodierno. Nessa andlise, serdo apresentadas
informacdes relacionadas a instrumentacao, assim como sobrte as caracteristicas e
informacoes sobre os carateres identificados nas nove se¢oes do arranjo.

No que diz respeito a instrumentagao utilizada, foi notado o uso de elementos
atipicos a aqueles tradicionalmente observados nos grupos de choro, normalmen-
te compostos por um instrumento de sopro e/ou bandolim, cavaquinho, violoes
e pandeiro (Puterman, 1985; Severiano, 2008; Taborda, 2008). Note-se que a ins-
trumentacio utilizada no Samuel Pompeo Quinteto (saxofone baritono ou sopra-
no, clarinete baixo, guitarra elétrica, contrabaixo acustico e bateria) ¢ claramente
determinada pela tradicio do jazz. No entanto, de acordo com Joachim-Ernst
Beremdt e Guinther Husemann (2009), o clarinete baixo e o saxofone baritono
possuem uma representagio na histéria do jazz proporcionalmente menor se
comparada, por exemplo, ao clarinete ou aos demais instrumentos da familia do
saxofone.

Em relagdo ao tratamento formal deste arranjo, foram notadas alteracoes na
forma original da peca (rondd, veja Figura 2) por meio de expansio em sequéncia
rapsédica de segdes normalmente contrastantes.

Tal tipo de procedimento -construido a partir de justaposicoes de se¢oes con-
trastantes (Figura 2)- sdo caracteristicas observadas na musica impressionista fran-
cesa, especialmente na obra de Debussy. Entretanto, ndo é possivel apontar uma
correlagao direta entre o arranjo analisado e o repertério impressionista.

Na primeira se¢io (compassos 1 a 18) nido foram observadas interferéncias
do arranjador nas estruturas melodica ¢ harmonica originais, sendo preservadas
a linearidade ritmica e a simplicidade harmonica. Na repeti¢io desta se¢io, foram
averiguados intensa ocorréncia de inversdes do baixo nos acordes (realizada pelo
piano), assim como melodias com cariteres contrapontisticos observadas no con-
trabaixo e no clarinete baixo (Figura 3).

A segunda secio do arranjo (compassos 19 a 27) apresenta alteracGes métricas,
com predominancia para o uso da forma de compasso 5/8. Tal alteracio pode set
interpretada como influéncia de tendéncias recentes do jazz, ou mesmo, da mu-
sica instrumental por ele influenciada. Apesar dessa alteracio, a melodia original
permaneceu reconhecivel. Mesmo com uma métrica alheia ao estilo neste trecho,
o timbre da bateria mantém a referéncia ao choro tradicional através da simulacio

da sonoridade de um pandeiro (Figura 4).
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Métrica irregular
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Figura 4. Uso recorrente de métricas irregulares (compassos 19 ao 27).

Cabe ressaltar que, segundo Palopoli (2018) e Gordon (1950) sdo incomuns os
casos de mudancas métricas e de andamento na prixis do choro, sendo esta uma
caracteristica observada, por exemplo, na musica contemporanea.

Foi observada ainda o uso de instrumento grave (clarinete baixo) para a apre-
sentacdo da melodia. Tal pratica nao ¢ comum ao choro, que tende a manter a voz
principal em instrumentos agudos, como a flauta ou o bandolim. Esse recurso po-
deria ser creditado as interpretagoes de Pixinguinha no saxofone tenor, ou ainda,
a varios estilos e perfodos da musica de concerto. Porém, ndo foram identificadas
alusoes explicitas a nenhuma dessas referéncias. Essa pratica dificilmente poderia
ser creditada ao jazz, uma vez que, como apontado anteriormente, melodias gra-
ves nao sao uma caracteristica distintiva do género. Ainda em relacdo a segunda
secao do arranjo (compassos 28 a 33), foi observada a retomada da métrica tra-
dicional do choto (2/4), potém, em andamento subitamente lento. No compasso
28, nota-se no contrabaixo uma figuragao de walking bass, tipico do jazz. Entre-
tanto, a partir do compasso 29 (Figura 5), surge um ritmo que remete a habanera,
tal como exemplificada por Almeida (1999). Porém, a harmonia que se ouve no
piano e na guitarra ganha tensoes tipicas do jazz, principalmente das vertentes do
bebop e do wol jazz (Berendt, 1987).

Lento Am Em/G F§7 B? Em
[ — .
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b

. Y=o
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Figura 5. Mengio a ritmo caracteristico das habaneras (compasso 28 ao 33).
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A secdo seguinte poderia ser considerada uma cadéncia a capella, em que a
guitarra se incumbe da apresentacio da melodia, do acompanhamento harmoni-
co e do baixo. Em relagdo a linha de baixo executada pela guitarra, foi notada a
alternincia de fungio entre baixo condutor e baixo melddico, tal qual descrito por
Almeida (1999, p. 115-116). Novamente, as harmonias executadas remetem ao
jazz devido as tensoes acrescentadas aos acordes. As melodias improvisadas nessa
se¢do pela guitarra, apresentam varias das caracteristicas listadas por Almeida, por
exemplo, ornamentagoes ricas em apojaturas, arpejos de acordes com 6% e trechos
curtos e pontuais de cromatismo. Pode-se, assim, afirmar que o resultado sonoro
desse trecho se aproximaria da tradi¢do do violao brasileiro, que inclui violinistas
como Garoto e Raphael Rabello.

Na terceira se¢do (compassos 34 a 50), o acompanhamento ¢é transferido ao
piano, ao contrabaixo e a bateria, iniciando-se assim um chorus de improvisacao
para a guitarra. A linguagem mel6dica nessa se¢ao se distancia da tradi¢dao do cho-
ro e se aproxima do estilo jazzistico, por meio de ornamentacoes tipicas e, princi-
palmente, notas alheias a harmonia (Berendt, 1987). Essa caracteristica jazzistica
também ¢ percebida na harmonia realizada ao piano, tanto pelas tensoes utilizadas
nos acordes quanto pelo modo improvisado de ornamenta-los. Todavia, o ritmo
ouvido no contrabaixo e na bateria retoma a sugestio da habanera ja notada na se-
gunda se¢do do arranjo, mantendo assim um vinculo com a sonoridade brasileira.

A quarta se¢ao do arranjo poderia ser descrita como um longo improviso
do piano sobre uma linha ritmica livre, executada em conjunto com a bateria. As
linguagens harmonica e melddica remetem ao jazz, aproximando-se mais exa-
tamente ao estilo denominado free jazz (Berendt, 1987). Isso se deve, principal-
mente, devido a auséncia de estruturas harmonica e formal pré-definidas. Outra
caracteristica harmonica pertinente ao free jazz ¢ a utilizagao livre de acordes e
escalas tonais sem a preocupacao de estabelecimento de uma tonalidade inequivo-
ca. Apesar da percepcao de um pulso continuo, nenhuma regularidade métrica é
claramente identificavel, o que também ¢ atribuido ao fiee jazz. Durante essa secao,
a linguagem do choro ¢ quase que totalmente abandonada, exceto por citagdes de
curtos fragmentos do tema original executados no inicio da secio. Ao final desse
trecho, a execuc¢do do contrabaixo ¢ retomada e, com ele, a regularidade métrica.

Com a regularidade métrica retomada, da-se inicio a quinta se¢io (compassos
59 a 606, Figura 6) na qual a harmonia passa a ser constituida por apenas dois
acordes que se alternam, indicando assim o uso do recurso comumente chamado
no jazz de vamp. De acordo com Barry Kernfeld, o zamp usualmente acontece
num “trecho curto, de ritmo e harmonia simples, executado em preparagio para
a entrada de um solista; geralmente ¢ repetido ad /bitum até que o solista esteja
pronto” (1994, p. 1238). Nao obstante, aqui este recurso foi utilizado ndo como
preparagio para um solista, mas como indicativo de finaliza¢do de uma segdo de
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2o de uma nova se¢io (C). Os dois

improvisos e preparagdo para a apresentagao

acordes utilizados nessa se¢do escapam as relagoes de 5ta, comuns tanto ao choro

quanto ao jazz tradicionais, mantendo assim indefinidas as rela¢oes tonais.
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Figura 6. Estrutura harmanica e melodica vamp compassos 59 ao 66.
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Este aspecto harmonico imprime a este trecho caracteristicas vinculados por

Keith Waters (2016) ao postbop jazz, ou seja, ao jazz ocorrido ap6s a era do be-
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bop e que ¢ comumente chamado de jagzg moderno. Ainda, segundo Waters, esse
novo estilo abdica das relagdes de 5ta em favor da uma ambiguidade tonal.

A sexta se¢do (compassos (69 a 85) é marcada pela retomada abrupta da melo-
dia original da sec¢io C de “Apanhei-te Cavaquinho”, assim como da harmonia e
ritmo originais (Figura 7). Como na primeira secio, o arranjador pouco interfere
nas estruturas originais do tema, possivelmente com o intuito de manter a unidade
do discurso apés a longa digressdo jazzistica da se¢do anterior. O uso do saxofone
baritono -no lugar do clarinete baixo até aqui utilizado- mais uma vez pode reme-
ter o ouvinte as interpretacoes de Pixinguinha.

Com o inicio da sétima se¢dao (compassos 86 a 102), a harmonia baseada nas
relagbes de 5tas ¢ retomada e a improvisacdo ao saxofone baritono ¢é realizada
sobre ela. A linha do contrabaixo e 0 acompanhamento mais uma vez se distan-
ciam do choro tradicional; agora eles apresentam caracteristicas de um samba
rapido. Mais uma vez, ¢ notada nesta se¢ao o uso de notas e tenses na melodia
da improvisacdo alheias a harmonia, pratica essa atribuida por Berendt (1987) a
linguagem jazzistica. A jun¢do de improvisos e harmonias do jazz a elementos
ritmicos brasileiros tornou-se mundialmente conhecida como jazz brasileiro ou
musica instrumental brasileira (para os brasileiros).

Na oitava se¢do (compassos 103 a 118), todas as caracteristicas da segao an-
terior sdo preservadas. A improvisacdo da lugar a uma apresentagdo so/i na qual
todos os instrumentos se fundem em unissono (Figura 8).
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Figura 8. So/i compassos 102 ao 109.
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Durante a apresentagdo do so/, alguns aspectos atribuidos ao choro tradicional
-descritos por Almeida (1999)- se apresentam com evidéncia. Dentre eles, pode-se
destacar a presenca de inumeras células ritmicas basicas do choro (Figura 1), assim
com a ocorréncia de passagens cromaticas (Figura 9).

crb AvA crb AvA crb AvA crb AvA crbCiC b EeA crbBeA
" r —

Figura 9. Soli compassos 110 ao 118.

Ap6s a execugdo do solo #tti, a nona secdao (compassos 119 a 139) promove
o retorno a se¢io inicial do arranjo (Figura 10), porém com variagdes. Todas as
caracteristicas apontadas na primeira se¢io sdo aqui novamente observadas.
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Figura 10. Alternancia métrica (compassos 119 ao 136).
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Nota-se nessa se¢do uma alteracio métrica similar aquela descrita na segunda
secdo. Porém, aqui tal alteragdo se dd através de uma constante alternancia entre
as férmulas de compasso 2/4 ¢ 3/8, que acaba pot soatr como um constante 7/8.
Deve-se ressaltar que tal alteragio ndo trouxe nenhuma percepcio de descons-
trucdo da regularidade métrica. Apds a exposicao dos aspectos técnicos utilizados,
faz-se necessaria a apresentagao de algumas consideragdes acerca desta obra.

Isto posto, pode-se afirmar que este arranjo apresenta mesclas de caracterfs-
ticas ligadas ao choro tradicional e ao jazz de diferentes épocas, notadamente ao
bebop e a produgbes mais atuais, 0 que nos remete aos conceitos apresentados
de choro moderno, da hibridacao e da fusdo. A disposicao destes elementos se da
a0 longo do discurso, de modo a conduzir gradualmente o ouvinte, por exemplo,
de um contexto préximo a tradi¢do do choro (primeira se¢dao) até um momento
de extremo distanciamento desse contexto (quarta se¢do). Apos o total distan-
ciamento, em que as caracteristicas do choro ndo mais sio notadas e as do jazz
estdo em absoluta proeminéncia, o arranjador promove a volta aos elementos
atribuidos ao choro nas duas dltimas se¢oes da peca (oitava e nona se¢des). Foram
observadas, ainda, algumas quebras de paradigma oriundos da performance do
choro tradicional, por meio da utilizagao de uma formacio instrumental e estru-
turas métricas atipicas, das alteracGes da estrutura formal da obra e da utilizacdo
de mudancas abruptas de andamento, bem como a realizacdo de cadenza e se¢oes
destinadas de forma especifica a improvisagao.

Consideragoes finais

Baseado na proposicio inicial deste artigo -apresentacdo dos carateres chave
dos conceitos fundamentais sobre os quais esta assente o modelo pratico-tedrico
designado choro hodierno- péde-se concluir que a elaboragiao de um novo choro
passaria pela destituicao de posicionamentos puristas ou tradicionalistas, mediante
a realizacdo de experimentos exigidos pelo mundo hodierno que fujam da cultura
mainstream. Concebido e executado com elementos e cendrios nao consolidados,
que ndo permitiriam ao certo sabermos quais resultados seriam obtidos, o choro
hodierno seria levado na direcdo de um novo fazer musical e de novas praticas
performaticas.

Sob essa perspectiva, a apuragao das informagoes sobre as praticas performa-
tivas do choro tradicional e mesmo, do choro moderno- apresentaram resultados
que reforcaram a percepcao de preservaciao de postulados do século XIX neste
género musical. Dentre as tematicas verificadas, foram localizadas andlises em
busca de novas perspectivas em relacio as questoes ligadas ao processo cognitivo
envolvido na percepgio deste repertério por uma audiéncia habituada ao choro
(Almada, 2012), ou ainda, que possibilitassem o entendimento das relagoes en-
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tre o choro e o desenvolvimento do repertério para determinados instrumentos
musicais no Brasil por meio da analise de aspectos historicos-musicais (Almeida,
1999). Através da analise de dados e conceitos histérico-documentais, conceitos
estruturais e da verificagdo de registros fonograficos, buscou-se identificar, com-
preender e apresentar as praticas musicais ¢ as abordagens estilisticas -bem como
o processo de expansio das mesmas no decorrer do século XXI (Taborda, 2008;
Valente, 2014; Weffort, 2002)- além de averiguar a real importincia destes elemen-
tos nas performances deste género musical (Coelho e Koidin, 2005).

Em outras frentes de pesquisa, foram analisadas as possiveis absor¢oes de no-
vas dialéticas musicais advindas dos meios de comunica¢io e das formas de entre-
tenimento em massa criadas no século XX. Averiguaram-se, ainda, as relacoes dia-
l6gicas da performance e da tecnologia no desenvolvimento deste género musical
e na distin¢do das praticas vinculadas aos termos tradicional, contemporineo, neo e de
concerto advindas dos locais onde o artista e sua pratica musical seriam cultivadas.
Foram averiguadas também a ocorréncia de novas possibilidades -composicionais
e/ou performaticas- originadas das hibridacdes, das mesticagens culturais e das
implicaces resultantes do uso dos conceitos #radigao e contemporaneidade (Amado,
2017; Breide, 2006; De Souza, 2010; Pessoa, 2019; Freire, 2013).

Na area das praticas composicionais e interpretativas, foram observadas inves-
tigacoes que buscaram delimitar e descrever os critérios e as ferramentas utilizadas
por nomes relevantes do choro, por meio de analises das obras de Pixinguinha,
Jacob do Bandolim, K-Ximbinho, Radamés Gnattali, Z¢é Barbeiro e Raphael Ra-
belo (Cortés e Silva, 2005; Costa e Castro, 2011; Fabris, 2005; Fontenelle, 2018;
Leme Junior, 2009; Moreira Junior e Borem, 2011; Nunes, 2007; Palopoli, 2018;
Santos, 2002). Notou-se a ocorréncia de investigacoes acerca dos carateres da uti-
liza¢dao do formato chorus na improvisagao do choro (Cortes, 2012), do processo
de formagcao e a influéncia dos grupos denominados regionais na constitui¢ao das
performances no acompanhamento do choro (Pessoa, 2019) e das estratégias de
compositores violonistas a fim de caracterizar os géneros musicais choro, jongo e
baido nas obras destes compositores (Bonilla, 2013).

Em relagdo ao delineamento dos principais carateres do choro, averiguou-se
a ocorréncia de pesquisas em torno da instrumentagdo, da iconografia, da cro-
nologia, da discografia e da bibliografia basica no choro (Diniz, 2003; Livingston
e Garcfa, 2005; Tinhordo, 2013). Sob o aspecto pedagdgico, foram identificadas
investigagGes acerca do papel das relagdes entre as praticas escritas ¢ as praticas
orais na transmissao e no aprendizado deste género musical (Rosa, 2018), de me-
todologias direcionadas a pratica da improvisagdo (Almada, 20006), das metodolo-
gias de ensino desenvolvidas nas instituicdes que possuem o choro em suas grades
curriculares (De Souza, 2010), assim como dos carateres observados nos repet-
torios das apostilas didaticas e dos festivais dedicados ao choro (Rosa, Modesto e
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Cabrera, 2016). Tais pesquisas procuraram averiguar os eventuais contrastes entre
as tradi¢oes e as modernidades no ensino do choro, além de discutir, categorizar
e verificar a possibilidade de utilizacio dos termos eserita e oralidade em detrimento
dos termos formal, no formal e informal no ensino deste género musical. Finalmen-
te, foram localizadas bibliografias de algumas figuras icOnicas neste género musi-
cal, como Joaquim Callado, Anacleto de Medeiros e Chiquinha Gonzaga (Diniz,
2007, 2008, 2009).

Nota-se, assim, uma prevaléncia de investigacoes de cunho musicoldgico e
historicista no ambito das investigacdes no choro. Todavia, para além da existén-
cia de apenas uma tendéncia principal identificada com legitima, a aceitacdo de
tendéncias paralelas -mesmo que remotamente relacionadas entre si (Roig-Fran-
coli, 1995)- podem propiciar as praticas performaticas-composicionais do choro
novas mesclas e/ou combinacoes de elementos, estimulando novas reflexdes, ex-
perimentacoes e processos criativos. Por meio da concepcio de prixis que red-
nam conceitos oriundos de outros géneros musicais (Fabris, 2005), ou ainda, de
flexibilizacoes e/ou transformacdes na abordagem formal/estrutural das compo-
si¢oes tradicionais do género, o autor espera disponibilizar -por meio do modelo
pratico-teérico provisoriamente designado choro hodierno- alternativas as atuais
atribui¢cbes performaticas no choro.

Notas

1. Samuel Pompeo: https://orcid.org/0000-0003-1579-5160.
2. O adjetivo hodierno diz respeito ao dia de hoje ou ao tempo recente, de agora, atual. Pode, ainda,

significar aquilo que reflete 0 momento contemporineo, moderno (Fonte: https://www.infopedia.pt.
Acessado em 12 de outubro de 2020).
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