Regras para a flexibilizacdo ritmica em melodias de choro
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Resumo. Este artigo tem o objetivo de sugerir “regras” interpretativas para um
dos aspectos do fraseado do género choro: a flexibilizacdo ritmica em melodias.
Estudos musicoldgicos sobre os estilos do jazz e da musica barroca, além do choro
e musica popular brasileira, formam o quadro teorico. Entre eles, estdo os de
Nikolaus Harnoncourt, Jean-Claude Veilhan, Nicolas Cook, James Thurmond,
Pedro Aragdo, Laura Ronai, Carlos Sandroni e Andréa Ernest Dias, entre outros.
Comumente utilizado em antigos tratados de musica barroca, o termo “regras” se
refere a descricdo de procedimentos recorrentemente usados na interpretacdo de
um estilo musical. Percebe-se que algumas “regras”, quando aplicadas a uma
notacdo prescritiva, podem induzir o leitor a um fraseado musical mais préximo
daquele usado nas préaticas da musica popular.
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Interpretive Rules for the Choro Phrasing

Abstract. This article aims to suggest interpretative “rules” for one of the aspects
of phrasing in the choro genre: rhythmic flexibility in melodies. Musicological
studies on the styles of jazz and baroque music, in addition to choro and Brazilian
popular music, form the theoretical framework. Among them are those of
Nikolaus Harnoncourt, Jean-Claude Veilhan, Nicolas Cook, James Thurmond,
Pedro Aragdo, Laura Rénai, Carlos Sandroni and Andréa Ernest Dias. among
others. Commonly used in old baroque music treatises, the term “rules” refers to
the description of procedures recurrently used in the interpretation of a musical
style. It is clear that some “rules”, when applied to a prescriptive notation, can
induce the reader to a musical phrasing closer to that used in popular music
practices.
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A notacdo musical prescritiva, a muasica barroca e as regras

A notacdo musical, que se desenvolveu a partir da Idade Média nas dimensGes

horizontal — descrevendo a ordem temporal dos eventos — e vertical — representando a



frequéncia dos sons —, ndo consegue serprecisa ao substituir fatos auditivos por cddigos-e
sinais visuais. Em seu carater prescritivo ela“serve, por exemplo, como uma forma de
orquestradores e compositores expressarem suas ideias para uma execucdo musical. Na
medida do possivel, em seu carater descritivo, ela tem o papel de mostrar com precisdo as
organizagdes ritmico-melddicas de uma execucdo musical realizada. Porém, a notacgéo
descritiva quando aplicada & uma partitura costuma resultar em uma representagdo pouco
amigavel para sua leitura. Este artigo busca articular esses dois carateres® a fim sugerir regras

que resultem em uma leitura subjacente da notacdo prescritiva em partituras de choro,

A notacdo musical ndo deve ser compreendida como um método intemporal e
internacional para descrever uma pecga musical. As partituras do periodo barroco raramente
indicavam dindmicas ou andamentos (que, quando notados, associavam-se ao carater da
obra)? e praticamente ndo traziam marcacdes de articulacio e fraseado, diferentemente das
partituras do periodo classico, em que com frequéncia 0s compositores notavam
ornamentacdes, dindmicas, articulacbes e acentuacbes. Mdusicas de origem ou influéncia
africana — como é o caso do samba brasileiro —, quando representadas em notacdo musical,
costumam estar repletas de sincopes,® embora o conceito de sincope seja inadequado para

descrever ritmos recorrentes.

De forma similar ao que ocorre na mdsica popular de hoje, em que notacdo e
conhecimentos estilisticos estdo intrinsicamente associados, no periodo barroco a
proximidade existente entre autores e executantes* acarretava em uma consideravel liberdade
interpretativa — “como no jazz, a partitura barroca é frequentemente apenas um ponto de
partida” (RONAI, 2008, p. 218).

Poderiamos separar 0s signos da “nota¢do musical” em dois niveis de percepcao: a) o
da “obra”, que contém as indicacdes de ritmo, a altura das notas e o carater; b) e o das
“regras” de interpretagdo, que induz a uma leitura subjacente. Fundamentando-se em estudos
da interpretacdo historica, 0 maestro austriaco Nikolaus Harnoncourt usa o termo “regras”

para designar procedimentos recorrentes ndo escritos e utilizados por intérpretes da musica

! No texto Prescriptive and Descriptive Music-Writing, o musicélogo Charles Seeger (1958) aponta diferencas
entre esses dois carateres.

2 Embora tais indicacGes possam ser entendidas como metaforas retoricas de andamento, o musicologo Ross W.
Duffin diz que: “Allegro significa ‘com alegria’, Adagio ‘de uma maneira tranquila’, Largo ‘amplamente’, e
Grave significa ‘com seriedade’. Raramente ha indicagdes de andamentos nestes termos. Excegdes seriam Lento,
por exemplo, ou Presto, que significa ‘rapido’” (DUFFIN, 1995, p. 6).

3 No Brasil, essa representagdo do ritmo chegou a gerar um nome para um subgénero musical, 0 samba
sincopado — “um pleonasmo exuberante”, nas palavras do violonista Luis Filipe de Lima (2022).

4 No periodo barroco, era comum ainda que compositores tocassem mais de um instrumento.



antiga. No estilo barroco, essas regras indicam gue as notas, como os sons de um sino, devem
terminar extinguindo-se aos poucos; que os andamentos devem ser indicados pelos passos da
danca; que nas figuras com notas pontuadas, dependendo do carater da obra, a nota curta pode
ser tocada ap6s seu valor notado; que as dissonancias devem estar ligadas as notas principais
etc. (HARNONCOURT, 1988, p. 38).

Uma regra associada a uma antiga convencdo do barroco francés relacionava grupos
de notas musicais binarias a sua interpretacdo em ritmos desiguais — “a desigualdade era
longa-curta em uma proporcao que, para efeitos praticos, variava da quase impercetivel 7:5 a
aproximadamente 2:1” (NEUMANN, 1989, p. 66). O flautista francés Jean-Claude Veilhan
(1979, p. 21-7), autor de The rules of musical interpretation in the baroque era,® entre outras
notacdes, sugere que a interpretacdo que o grupo de duas colcheias ilustrado em (A) no
Exemplo 1, além da forma que esté escrito, poderia ser interpretado como em (B), (C) ou
mesmo (D), por exemplo. Chama-se a esse procedimento de inégalité e as notas assim tocadas

de notes inégales.

Exemplo 1 — transcricdo de um grupo de colcheias em inegalité
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Embora o termo “regras” pareca ter um significado demasiadamente determinador,
podemos entendé-lo como um conjunto de procedimentos a serem usados na interpretacdo de
uma notacdo musical relacionada a periodos e estilos que estejam distantes na tradicdo — sem
perder de vista que, sendo inexata a notacdo musical, cabera ao intérprete revelar a intencdo

do autor de uma obra musical.

O choro, 0 jazz e alguns de seus procedimentos interpretativos

E comum no jazz, no choro e em outros estilos ou géneros populares que as masicas
sejam notadas apenas com indicacdes essenciais (alturas e ritmos melddicos, formas e

tonalidades) e sugestdes de andamento (estas, indicadas pelos géneros® das pecas). Como

5 Este trabalho, baseado no estudo de diferentes tratados da retérica musical, foi um dos grandes motivadores na
escrita deste artigo, que advoga a adaptacdo da metodologia usada na construcdo de regras da musica barroca
para a investigacdo de procedimentos recorrentes na interpretacéo do género brasileiro choro.

6 Como polca, schottisch, valsa, mazurca etc., no caso do choro.



vimos, na musica barroca os detalhes de“articulacdo, dinédmicas e agogicas sdo raramente

prescritos.

Por tradicdo oral, desde fins do século XIX, os chordes tém compartilhado um
conjunto de codigos de interpretacdo — com conducdes ritmico-harmdnicas, contracantos
melodicos etc. A leitura e a escrita de partituras também contribuiram para a transmissédo do
choro, pois instrumentistas faziam circular em cadernos manuscritos as pecas tocadas em suas
praticas (ARAGAO, 2013, p. 19). Tais notacdes, com melodias e indicacdes de género
somente, eram suportes para a memorizacao da estrutura basica da mésica (ARAGAO, 2013,
p. 164). Sem marcacOes de articulacdo, acentuacdo, ornamentacdo e nuances ritmicos do
fraseado musical (estes, aprendidos por tradicdo oral), elas servem como uma espécie de
esboco, ou de script, segundo Nicolas Cook (2006).” Aragdo usa uma citagcdo do
etnomusicoélogo Bruno Nettl para explicar os processos de transmissdo no choro: “poderiamos
pensar em um repertério ndo como uma série de ‘pecgas’, mas consistindo de um vocabulario
de unidades menores como: motivos melddicos ou ritmicos, acordes, sequéncia de acordes,
formulas de cadéncia etc.” (NETTL, 1983, apud ARAGAO, 2013, p. 163).

Ha tracos da interpretacdo que sdo sistematizados a partir das praticas musicais. Por
exemplo, na musica brasileira ha a recorréncia da figura ritmica sincopada «semicolcheia—
colcheia—semicolcheia». A flautista Andréa Ernest Dias (1996) recomenda que sua execucao
se aproxime de uma tercina em colcheias com a sua segunda nota encurtada — procedimento,
supostamente, associado a questdes da microritmica, da pulsacdo mdaltipla® etc., que s&o
dificeis de serem demonstradas em uma notacdo prescritiva. Radamés Gnattali propunha
grafar essa figura como nem sincopada nem quialtera, de acordo com o Exemplo 2 — a

execucdo seria aproximadamente uma mescla desses dois ritmos. (PAZ, 2015, p. 16).

Exemplo 2 — proposta de notagdo, por Radamés Gnattali
fonte: 500 Cancoes brasileiras (PAZ, 2015, p. 16)
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7 O musicdlogo, em seu artigo Entre o processo e o produto, classifica as partituras de scripts, um termo teatral,
ao invés de textos. Lembra que “a performance rotineiramente requer nao tocar o que esta grafado, e vice-versa,
neste sentido, ha uma incomensurabilidade entre o detalhe da notacdo e o detalhe da performance, de forma que
a noc¢do de um maior ou menor detalhamento ndo vem ao caso.” (COOK, 1995, p. 13).

8 A pulsacdo maultipla,® na sua forma vertical, poderia ser representada pela sobreposicdo de pés binarios a pés
ternarios, ou de um compasso simples a um compasso composto com o0 mesmo beat (ou seja, com pulsos basicos
em igual frequéncia). Segundo Jones (1961, p. 102), na cultura tradicional africana, as pessoas sdo desde
pequenas estimulados a bater o “3 contra 2.”



Essa explicagdo lembra a maneira como se.demonstra a interpretacdo de colcheias no
jazz. Monson (2002) transcreve um solo de Louis Armstrong (Exemplo 4), sobre o tema Big
Butter and Egg Man, de Percy Venable, e observa como o trompetista executa ritmicamente,
acentua e articula grupos de colcheias (0 primeiro sistema apresenta 0 modelo de notacdo
usada no jazz e o segundo a notacdo aproximada de sua interpretagdo). Sdo aspectos das
chamadas swung quavers (colcheias “suingadas’) — um grupo de colcheias (A), do Exemplo

3, por vezes também escrito como (B), deve ser interpretado como (C).
Exemplo 3 — colcheias suingadas no jazz
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Exemplo 4 — swung quavers em solo de Louis Armstrong
fonte: The Cambridge companion to jazz (MONSON, 2002, p. 116)

Para garantir precisao e estabilidade ritmica, Dias (1996, p. 40) observa que o desenho
anacrustico em trés semicolcheias seguidas, do Exemplo 5 (B), deve ter sua primeira nota
acentuada. Seja no choro ou na musica de J. S. Bach, é recomendavel a valorizagdo das arsis
e as énfases nas anacruses — um argumento defendido por James Thurmond (1991) para
diversos estilos musicais, em sua teoria do note grouping. O desenho anacrustico «colcheia—

semicolcheia», do Exemplo 5 (A), costuma ter sua primeira nota acentuada e encurtada.®

Exemplo 5 — células anacrusticas

A
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® O encurtamento de notas em figuras sincopadas tende a coincidir com as articulagGes de padrGes ritmicos. Ver
paradigma do tresilo e paradigma do Estacio, em Sandroni (2012), e padrdes ritmicos de recorréncia no choro,
em Seve (2021).



Em finais de motivos, além do encurtamento de sincopes dentro de um tempo, ha
encurtamentos de sincopes (ou antecipac@es) entre tempos. O segundo sistema do Exemplo 6
ilustra os dois procedimentos — sendo as anacruses representadas por A — em quatro grupos

de notas do choro “Dinorah”, de Benedito Lacerda.

Exemplo 6 — articulagdes e acentuagdes em fragmento de “Dinorah”
fonte: Songbook Choro « v.1 (SEVE; SOUZA,; DININHO, 2007, p. 124)

grupo 1 grupo 2 grupo 3 grupo 4

E possivel observar ainda que grupos de semicolcheias seguidas, que caracterizam o
“moto continuo™® do choro, tendem a ser flexibilizados em andamentos mais lentos. O
Songbook Choro mostra, em um fragmento de “Serenata no Joa”, de Radamés Gnattali, como
Jacob do Bandolim altera ritmicamente a melodia (no primeiro sistema do Exemplo 7, em Fa
maior, transcrito de sua gravacdo) em relacdo a partitura original, do album Choros e
criacOes, de Luiz Americano, de 1940 (no terceiro sistema do mesmo exemplo, em Si bemol,

abaixo).!

Exemplo 7 — flexibilidade ritmico-melodica em “Serenata no Joa”
fonte: Songbook Choro « v.3 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2011, p. 184)
e Choros e criagoes * album n°4 (AMERICANO, 1940, p. 7)

Para tornar um fraseado solista de oboé mais proximo da linguagem da mausica

popular, a escrita do motivo 5 de “Choros 6” (Exemplo 8), de Heitor Villa Lobos, mistura

10'Um procedimento que é também recorrente em pegas barrocas.
11O segundo sistema do Exemplo 7 descreve o padrdo ritmico recorrente de acompanhamento, tocado
normalmente por violdes e cavaquinhos em um grupo de choro.



figuras sincopadas com tercinas e flexibiliza uma sequéncia de quatro semicolcheias de forma
semelhante ao que ocorre na transcri¢cdo do solo“de Jacob em “Serenata do Joa”, no Exemplo
7.

Exemplo 8 — notagio prescritiva do solo de oboé no motivo 5 de “Choros 6”
fonte: Heitor Villa-Lobos, vida e obra (TARASTI, 2021, p. 197)
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Enfim, de maneira similar aos fraseados préprios de discursos verbais — nos quais
escolhemos enfatizar ou prolongar determinadas palavras ou silabas em detrimento de outras
—, na musica, devemos separar as melodias em grupos de notas, para que, assim, possam ser
flexibilizadas ritmicamente. O Exemplo 9 compara a partitura do Songbook Choro (primeiro
sistema) com uma transcri¢do (descritiva) da interpretacdo de Abel Ferreira (terceiro sistema,
oitava abaixo) em seu choro “Chorando Baixinho”, cujo fragmento inicial da primeira parte é
apresentado em trés grupos de notas (grupo 1, grupo 2 e grupo 3) com as respectivas
variacdes ritmico-melddicas usadas pelo clarinetista.

Exemplo 9 — interpretacao de Abel Ferreira em fragmento de “Chorando baixinho”

fonte: Songbook Choro »v.3 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2011, p. 52) e de
Chorando baixinho de Abel Ferreira (GOMES, 2007, p. 73)
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As células de uma melodia de choro podem também ser ritmicamente alteradas para
adaptar-se a certos padrdoes de acompanhamento. Choros escritos em padrfes polcados ou
maxixados (como mostra a edigdo original de 1938 de Proezas de Solon, de Pixinguinha e
Benedito Lacerda, do Exemplo 10) foram gravados em padrdes sambados (como mostra a
transcricdo da gravacdo de 1947 do mesmo choro realizada pela dupla de compositores, do

Exemplo 10). No exemplo 10, é notavel a recorréncia de sincopes entre tempos a partir da



quarta semicolcheia do compasso (c. 2, 3 €'4), proprio do desenho ritmico maxixado (descrito
no segundo sistema). O Exemplo 11 preserva assincopes entre tempos e acrescenta sincopes
entre compassos que ndo existiam na edicdo original. Estas sincopes aparecem tanto
executadas pela flauta de Benedito Lacerda na melodia (primeiro sistema), quanto pelo sax
tenor de Pixinguinha no contraponto (segundo sistema), de acordo com o desenho ritmico do

estilo sambado (terceiro sistema).

Exemplo 10 — fragmento do choro Proezas de Solon em padréo maxixado
fonte: O melhor de Pixinguinha (CARRASQUEIRA, 1997, p. 115)

Exemplo 11 — fragmento do choro Proezas de Solon em padrao sambado
fonte: Choro duetos v.1 (SEVE; GANC, 2010, p. 28-9).

Possiveis regras para a flexibilizacdo ritmica em melodias de choro

No choro, como vimos, a figura recorrente «semicolcheia—colcheia—semicolcheia», do
Exemplo 12 (A), é geralmente interpretada em um ritmo intermediario entre (B) e (C),

encurtando-se a segunda nota.

Exemplo 12 — células sincopadas
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B
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Outra célula caracteristica — o0 grupo de semicolcheias, do Exemplo 13a (A) —

enguanto e executada com uma certa exatiddo em andamentos ligeiros (como em “A vida ¢é



um buraco”, de Pixinguinha, em 13b) =, tende a ser modificada para (B) ou (C) em
andamentos mais lentos (como em “Chorando“baixinho”, de Abel Ferreira, em 13c). Por

vezes, (A) pode ser interpretado como em (D).

Exemplo 13a — grupos de semicolcheias

= 0= =y =

Exemplo 13b — fragmento de “A vida ¢ um buraco”, de Pixinguinha
fonte: Songbook Choro +v.1 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2007, p. 56)

Exemplo 13c — fragmento de_“Chorando baixinho”, de Abel Ferreira
fonte: Songbook Choro +v.3 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2011, p. 52)

m F/Eb  BYD F7/C B Bb7

D

e
S e e e
: R e e e e

Em valsas-choro (como “Rosa”, de Pixinguinha, do Exemplo 14c), a seminima de
sentido anacrustico localizada no terceiro tempo do compasso 3/4, do Exemplo 14a (A), pode
ser transformada em (B) e um grupo de colcheias, do Exemplo 14b (C), pode ser interpretado

como em (D).*2

Exemplo 14a — anacruses em valsas

A B

J | P

12 Meu artigo “Quatro rosas: mudancas interpretativas no fraseado de uma valsa brasileira”, de 2015, compara
uma gravagdo com letra e trés gravacdes instrumentais desta valsa. Esta andlise tenta investigar como uma forma
cancao passa a interferir no fraseado de interpretacdes instrumentais.
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Exemplo 14b'— grupos de colcheias

C D
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Exemplo 14c — fragmento de “Rosa”, de Pixinguinha
fonte: Songbook Choro *v.1 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2007, p. 210)

Em mazurcas e schottischs-choro, grupos de duas colcheias, do Exemplo 15a (A),
podem ser interpretados como «colcheias pontuadas-semicolcheias» (B)'2 ou «seminimas—
colcheias» em quialteras (C), a exemplo do schottisch “Santinha”, de Anacleto de Medeiros,
do Exemplo 15b, semelhante as swung quavers e a uma das variantes da inegalité, de alguma

forma.

Exemplo 15a — colcheias em mazurcas e schottischs

B
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Exemplo 15b — fragmento de “Santinha”, de Anacleto de Medeiros
fonte: Songbook Choro *v.3 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2011, p. 176)

O choro permite diversas outras alteragGes ritmicas nas melodias, que costumam ser
assimiladas pelo intérprete na medida de sua convivéncia com o repertério do género. Seguem
dois padrées muito comuns: em seis notas por compasso, no Exemplo 16a (A), e em quatro

notas por compasso, no Exemplo 17a (A), com algumas de suas variagdes frequentes, nos

130 violonista Luiz Otavio Braga (2002) afirma que na schottisch-brasileira as colcheias devem ser tocadas,
cada duas, como colcheia pontuada seguida de semicolcheia.
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Exemplos 16a e 17a (B), (C), (D), (E) e (F) — exemplificadas em “Ainda me recordo”, de
Pixinguinha e Benedito Lacerda, no Exemplo<16b, em “Noites Cariocas”, de Jacob do

Bandolim, do Exemplo 16¢, ¢ em “Bole bole”, de Jacob do Bandolim, em 17b.

Exemplo 16a — varia¢Ges em seis notas por compasso
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Exemplo 16b — fragmento de “Ainda me recordo”, de Pixinguinha e Benedito Lacerda
fonte: Songbook Choro *v.3 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2011, p. 18)

F A7 Dm D7 Gm D7 Gm D7 Gm D7 Gm

Exemplo 16¢c — fragmento de “Noites Cariocas”, de Jacob do Bandolim
fonte: Songbook Choro *v.2 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2011, p. 150)
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Exemplo 17a — variacGes em guatro-notas por compasso
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Exemplo 17b — fragmento de “Bole bole”, de Jacob do Bandolim
fonte: Songbook Choro *v.1 (SEVE; SOUZA; DININHO, 2007, p. 84)
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Percebe-se que algumas possiveis regras interpretativas usadas no choro guardam
semelhancas com as descritas por Harnoncourt (1998) na secdo inicial deste artigo. 1sso
supostamente se explica pelo fato de que determinados solistas fazerem parte de quadros
académicos. Joaquim Callado, por exemplo, considerado um dos pioneiros do choro, foi
antecessor de Duque Estrada Meyer na cadeira de flauta do Conservatorio Imperial (que se
transformaria no Instituto Nacional de Mdusica, na Republica), como lembra Aragdo (2013).
Sucederam a Callado e Meyer, os flautistas Pedro de Assis e Patapio Silva, todos eles

relacionados, em maior ou menor intensidades, as praticas musicais populares.

Consideracoes finais

Parece possivel entendermos que o vocabulario musical utilizado pelos chordes se
associa a um conjunto de regras interpretativas “tacitas”. Mas, seria 0 termo “regras” um
conceito relacionado a algo demasiadamente rigido, determinador? Penso que néo, se

tivermos a perspectiva que as regras sdo passiveis de serem subvertidas — pois, para toda



13

regra ha excecdes. O uso dessa ideia “tem simplesmente ‘a intengdo de contribuir na
sistematizacdo de procedimentos interpretatives_do choro, ao aproximar das praticas
populares a notacdo musical de composicOes e orquestracdes desse género — como o fez

Villa-Lobos em “Choros n° 6”, por exemplo.

Foram aqui sugeridas algumas poucas regras gerais sobre a flexibilizagao ritmica em
melodias de choros. Analisar mais detalhadamente os procedimentos musicais é estudar os
estilos particulares de cada um dos muitos intérpretes de choro, o que ultrapassaria
enormemente os limites deste texto. Este artigo esboca simplesmente um caminho que deve
ser discutido e aprofundado. E sempre aconselhavel escutarmos os registros realizados por
referéncias musicais como Benedito Lacerda, Pixinguinha, Jacob do Bandolim, Waldyr
Azevedo, Altamiro Carrilho, Luiz Americano, Abel Ferreira, Dino Sete Cordas e outros
mestres, que ajudaram, cada um a sua época, a criar um repertério e um vocabulario musical
para 0 género e seus subgéneros. E entendermos que, ao serem repaginados pelas seguintes
geracOes de chordes, novos procedimentos, novos estilos e novas tradigbes podem surgir (de
fato, estdo sempre surgindo), e estabelecer um fluxo que tende a ndo cessar.
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