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RESUMO

Esta pesquisa teve como objetivo analisar um contracanto/baixaria criado
espontaneamente para violdo de sete cordas na musica autoral Rua da Frente. Para
isso, foram desenvolvidos motivos e frases musicais baseados no estilo choro,
utilizando inversdo de acordes e conducdo melodica caracteristicas do género para
criar frases e estruturar a harmonia da peca em estudo. Inicialmente, foi criado um
contracanto de forma espontanea; esse material foi gravado por meio do celular, em
aplicativo nativo de gravacdo, e depois transcrito, no intuito de observar como o
contracanto comporta-se em relacdo a melodia principal. A estratégia utilizada para
observar o comportamento do contracanto no decorrer da peca foi a analise dos
motivos, com base no conceito de motivos de Schoenberg, bem como pela questao
estilistica do sistema de pergunta e resposta, bastante comum no choro. Como
resultado, concluiu-se que é possivel construir o contracanto inversées de acordes,
principalmente de primeira inversdo, diversificando a linha melddica entre
cromatismos, arpejos e escalas diatbnicas, a fim de evitar monotonia em relacao a
melodia principal. Por fim, desta pesquisa, surgiu um produto: uma partitura contendo
melodia para clarinete, cifra para acompanhamento e contracanto para violdo de sete
cordas.

Palavras-chave: Violdo de Sete Cordas; Choro; Performance; Pratica Musical;
Contraponto.



ABSTRACT

This piece of research aims_to create a counterpoint for a seven-chords guitar in my
song Rua da Frente. For this, | have developed themes and phrases based on choro
music, by inverting chords and melody succession typical of the style, to created
phrases and conduct the studied piece harmony. At first, | created spontaneously a
counter point which was recorded in a cell application and later copied to see how the
counter point was in relation to the main melody. The strategy for observing the counter
point in the piece was by analyzing Schoenberg’s motifs, as well as the system of
guestion and answer very typical of choro music. | have concluded it is possible to
create a counter point by inverting chords, diversifying the melodicline between
chromaticism, arpeggios and diatonics cales to avoid monotony in relation to the main
melodicline. Finally, from this work a new product has come out: a clarinet sheet music,
chords and seven-chord guitar counterpoint to publicise the work and suggest
creations of counterpoint for choro music.

Keywords: Seven-Chords Guitar; Choro Music; Performance; Musical Practice;
Counterpoint.
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INTRODUCAO

N&o se sabe ao certo o local de surgimento do violdo de sete cordas, porém,
foi no Brasil que ele teve grande notoriedade, principalmente por sua insergao nos
acompanhamentos do choro e do samba no inicio do século XX.

Arthur de Souza Nascimento, o Tute, violonista que tocava com Pixinguinha,
de forma inicial, fazia um acompanhamento inspirado na tuba, marcando o baixo com
seminimas e alguns movimentos de colcheia, estabelecendo suporte ritmico aos
instrumentos solistas utilizados na época, a exemplo da flauta e do bandolim (CAZES,
2005).

Com o passar do tempo, houve uma transformacdo em sua maneira de tocar e
acompanhar o solista: em vez de marcar ritmicamente, com os baixos, a acentuagéo
da musica, o acompanhamento efetuado pelo violonista de sete cordas foi aprimorado
sob o0 ponto de vista tedrico-musical. A compreensdo sobre fun¢gdes harmonicas,
contraponto e composi¢cdo deram ao sete cordas acompanhamentos mais elaborados
e expandiram visado do violonista para novos horizontes, sendo um deles a juncao do
sete cordas com jazz, sob o aspecto da hibridagao cultural (CANCLINI, 2003).

Contudo, segundo Luiz Otavio Braga (2002), o grande responsavel por essa
evolucdo ritmica, harménica e melddico/contrapontisticos foi Dino Sete Cordas; com
ele, tais funcdes foram exploradas a ponto de serem identificadas como uma forma
de tocar o instrumento, criando uma “espécie de escola”. Conforme depoimento de

Braga a Nana Vaz de Castro (2001), Dino

[...] conseguiu criar uma escola curiosa, baseada em audi¢des de seus
trabalhos gravados. [...] foi um consolidador da forma através das
gravacgles, nos moldes de uma escola néo oficial, de percepcéo direta,
e assim fixou toda uma escola de choro.

Essa “escola” construida por Dino resulta diretamente no desenvolvimento e na
utilizacdo das “baixarias”, conducdo de voz no baixo por meio de contracantos
independentes, baseados em pergunta e resposta entre o instrumento solista e 0
acompanhador que, ao aplicar em sambas e choros, conseguiu criar um senso
estético e estilistico para o instrumento que ficou marcado até os dias de hoje.

O material de pesquisa encontrado sobre sete cordas, bem como o processo

7

criativo de construcdo de contracanto/baixaria, ainda é escasso, elevando a
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dificuldade desta pesquisa sob o ponto de vista bibliografico. Contudo, ha vasto
material relacionado a gravacdes e audiovisual que possibilitaram uma fonte
documental para o fomento do projeto.

Por fim, esta investigacdo estabeleceu a andlise do contracanto, criado de
forma espontanea, apenas possuindo o estilo do choro como balizamento. A intenc&o
€ saber como acontecem os movimentos do sete cordas em uma peca de estilo de
choro, em forma rondd, utilizada na composicéo analisada, em que se deu o0 processo
de construcdo da melodia secundaria.

Assim, esta pesquisa possui 0 objetivo de analisar a atuacao do violdo de sete
cordas sob o aspecto criativo e na formagcdo de um acompanhamento baseado em
contracanto, utilizando os elementos ritmicos, melddico/contrapontisticos e

harmoénicos na composi¢éo autoral Rua da Frente.



13

CAPITULO 1 - ASPECTOS HISTORICOS E CONTRAPONTISTICOS DO VIOLAO
DE SETE CORDAS

1.1 A Histéria do Violao de Sete Cordas no Brasil

Existem controvérsias quanto a chegada do violdo de sete cordas ao Brasil e,
mais especificamente, ao Rio de Janeiro, pois ele teria sido aqui introduzido por Otavio
Littleton da Rocha Viana (China), irméo de Pixinguinha, e Arthur de Souza Nascimento
(Tute), ambos participantes do conjunto de Pixinguinha que se apresentou em Paris,
onde conheceram o instrumento (PELLEGRINI, 2005).

Segundo conta Pixinguinha, a outra hipotese é que o sete cordas tenha entrado
na cultura musical brasileira no comeco do século XX, por meio de ciganos russos que
frequentavam a residéncia da baiana Tia Ciata. A época, sua casa era utilizada para
reunides musicais (PELLEGRINI, 2005).

Firmado no Brasil, o violdo de sete cordas estabeleceu-se como instrumento
integrante da formacdo béasica do regional!, sendo, inicialmente, utilizado como
acompanhante de marcacao ritmica, logo possuindo semelhanca com marcacédo da
tuba, instrumento de sopro que normalmente toca na regiao grave, fazendo os baixos
de maneira ritmada.

Uma das caracteristicas do instrumento é a afinacdo, sendo a 12 Mi, 22 Si, 32
Sol, 42 Ré, 52 La, 62 Mi, 72 D6; e a outra em relacdo a sua atividade no regional, pois
atua na regido grave com liberdade e caracteristica improvisatoria, buscando variagcao
na linha melédica do contracanto, na conducdo do baixo, devendo conduzir a
harmonia e executar a inversdo de acordes, peculiar ao violdo de sete cordas.

No Brasil, o violdo de sete cordas teve por seu primeiro instrumentista Otavio
Littleton da Rocha Viana, o China (1888-1927), sendo ele o primeiro violonista de sete
cordas na formacéo original dos Oito Batutas (grupo que tinha Pixinguinha como
solista) e o responsavel por introduzir o instrumento no ambito profissional (BRAGA,
2002, p.7).

Outro violonista da mesma época de China foi Arthur de Souza Nascimento, o

“Tute” (1886-1957), apelidado pelo bandolinista pernambucano Luperce Miranda

1 A palavra “regional”, na linguagem musical do choro, é designada para a formac&o/instrumentac&o
dos grupos de choro, geralmente formados por violdes, flauta, cavaquinho, bandolim e pandeiro.
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como Pé-de-boi e considerado “o primeiro dos grandes acompanhadores tipicos do
choro” (CAZES, 2005, p.48).

Tute recebeu o citado apelido por deixar os solistas harmonicamente seguros
na execugdo enquanto tocavam. Acredita-se que, em razéo de pertencer a banda do
Corpo de Bombeiros da cidade do Rio de Janeiro, Tute tenha observado a maneira
como a tuba articula as notas e, por imitacdo, realizava tal feito com adaptacdes dessa
linguagem para o sete cordas, conforme se observa na gravacdo Sonhos de Nair, do
proprio Tute (2021).

Contudo, o encontro entre Pixinguinha e Horondino José da Silva, Dino Sete
Cordas, mudou a maneira de tocar do violonista, principalmente em relacdo ao
contraponto (GEUS, 2009), pois o saxofonista foi convidado por Benedito Lacerda
para compor seu regional e, nessa época, Dino era violonista de seis cordas e também
tocava no regional de Lacerda.

Dino ja trabalhava a questdo contrapontistica igual ao queTute fazia. Porém,
ao observar Pixinguinha tocar, percebeu o quanto aquela melodia nos graves era rica
0 suficiente para conduzir tanto o instrumento solista (flauta) quanto fazer uma
conexao com a harmonia (violdo), sem, contudo, invadir o espago de ambos.

Segundo Dino Sete Cordas,

[...] o Benedito entdo chamou o Pixinguinha pra [sic.] tocar ho nosso
conjunto e ele aceitou, e veio fazer aquilo que a gente fazia que era,
justamente, aquele violdo, tipo bombardino, entende [...], aqueles
contrapontos e tal... Ai, o Pixinguinha comecou a fazer aquilo.

Pixinguinha continuou tocando no conjunto até a década de 1950; quando saiu,
deixou os contrapontos a cargo de Dino, que, agora, migrara do violao de seis cordas
para tocar sete cordas. Pouco antes dos anos 1950, Dino resolveu estudar teoria
musical para melhor aplicar seus conhecimentos ao instrumento, expandindo, assim,
a utilizagc&o do contraponto no violao.

A partir desse momento, Dino comecga seu caminho rumo ao estrelato com o
violdo acompanhador de sete cordas, desenvolvendo e adaptando técnicas para o
polegar da mao direita e articulacdo por meio de ligados ascendentes e descendentes
da mao esquerda. Com isso, consegue expandir o repertorio fraseolégico do

instrumento, criando frases rapidas e sincopadas.
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Esse estilo “novo” de tocar fez com que aumentassem as possibilidades de
acompanhamento nos mais variados géneros da musica brasileira: de choro, samba
e maxixe até o forré de Luiz Gonzaga, o violdo vira uma vitrine, uma “escola”, e nasce
uma linguagem idiomética prépria para o sete cordas.

Algumas inovacdes trazidas pelo mestre foram o0 uso recorrente de sincopes
(circulo azul) e sextinas (circulo vermelho), que traziam riqueza ao fraseado,
construindo uma ponte entre a harmonia e a melodia, o que pode ser observado no

exemplo musical a seguir:

Exemplo Musical 1 - Cinco Companheiros

.
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Fonte: Adaptado de PELLEGRINI, 2005.

Sob a dtica do ensino e em razdo de ser um instrumento oriundo da musica
popular, o recurso metodoldgico empregado foi a oralidade, sendo o aprendizado
dado pela “tradigcdo leiga do tocar de ouvido” (CAETANO, 2010, p.6), utilizando
gravacoOes realizadas, principalmente, a partir da década de 1950, que serviam como
elemento formador e divulgador do violdo de sete cordas.

A partir dessa oralidade presente na musica popular e ainda sem amparo no
ambiente académico, fazia-se necessario que a formacdao do muasico, bem como o
conhecimento adquirido, fossem passados de maneira informal, em rodas de choro,

como afirma Borges (2008, p.24):

A formagdo do mdusico pertencente a comunidade do choro, com
efeito, se estabelece através das “rodas de choro”, as quais fornecem
alicerces para que o musico absorva a linguagem improvisatoéria
fundamentada, em grande medida, na tradic&o oral.

E nesse contexto que surge Raphael Rabello, aluno informal de Dino que,
convivendo com ele por mais de 20 anos, apreende todo o conteldo possivel — a
técnica, a maneira de tocar e a linguagem —, na tentativa de fomentar ainda mais o

instrumento.



16

Rabello ainda destacou-se ao algar o sete cordas a condicdo de instrumento
solista, utilizando cordas de nylon (o violdo de Dino era de cordas de aco) e
aumentando o repertério do instrumento por meio de arranjos e composi¢cdes que
utiizavam ndo s6 a linguagem de acompanhamento, mas também do violdo solo
erudito, trazendo inovacdes (fraseado flamenco e rasgueado) e abrindo possibilidades
técnicas na maneira de tocar sem a tradicional dedeira no polegar direito, sendo,
portanto, um divisor de aguas na maneira de tocar o instrumento (SILVA NETO, 2017,
p.69).

Por fim, nos Ultimos anos, surge Rogério Caetano com possibilidades de
modificacdo nos pilares construidos por Dino, principalmente no que se refere ao
plano harménico e melddico, pois traz uma linguagem jazzistica, utilizando escalas
simétricas e acordes que possuem, em sua formacdo, notas alteradas (#5, b9, #9),
inserindo esses elementos no choro e no samba, criando uma espécie de hibridagéo
cultural ao unir masica americana a musica popular brasileira (CANCLINI, 2003).

Vale ressaltar que as referéncias musicais de Caetano influenciaram,
sobremaneira, o violdo de sete cordas a entrar nesse estagio de hibridacéo, pois,
segundo Silva Neto (2017), a vanguarda do jazz e Raphael Rabello, Dino Sete Cordas,
irmédos Walter e Waldir, Hélio Delmiro e Marco Pereira moldaram sua maneira de
compor e tocar o instrumento.

Os elementos trazidos por Caetano, principalmente em relagcéo a utilizacéo de
escalas (alteradas, pentatonica, tons inteiros), demonstram o0 quanto o violonista
transformou-se para chegar a modernidade sem, contudo, perder a tradi¢cdo do choro,
gerando uma identidade que cada vez mais traduz, sob o ponto de vista social e

musical, a relacao direta entre o violao de sete cordas e os géneros que o acolheram.

1.2 A Conducéo do Baixo e a Baixaria no Violado de Sete Cordas

Na formacéo do regional, via de regra, o violdo de sete cordas é o responsavel
pela conducéo dos baixos. Essa conducéo pode ser ritmica ou melddica.

A condugéo ritmica, também chamada de “levada” (BORGES; VOLPE, 2020,
p.18), busca ter um carater percussivo e padronizado, imitando, muitas vezes, instru-
mentos de percussdo, como tamborim ou pandeiro. E utilizada em samba, maxixe,

tango brasileiro, samba-cancéo, no choro e nas proprias variacdes do género.
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Exemplo Musical 2 - Exemplo de conduc¢éo de choro segundo Becker
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Fonte: BECKER, 2013, p.9.
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Essa nomenclatura (ta/tum) pode ser substituida, por exemplo, por p (pole-
gar/tum) e i (indicador/ta), para fins de efeito prético, inclusive pode ser utilizada na
composicao objeto desta pesquisa, pois a ritmica apresentada acima € a estrutura
basica do acompanhamento de choro.

A conducao do baixo esta relacionada & melodia executada nas cordas graves
em contracanto com a voz principal, independente de ela possuir um papel estrutural
ritmico e harmonico, produzindo a “linha do baixo”. A partir de uma elaboragdo mais
complexa, geralmente improvisada e, em alguns casos, preconcebida, chega-se ao
que os chordes apelidaram de “Baixaria”. Inicialmente, a baixaria funciona como ele-
mento dinamizador das partes componentes do conjunto do choro: ritmo, melodia e

acompanhamento.

As Baixarias do choro sdo geralmente improvisadas, mas podem ser
preconcebidas e elaboradas sobre inUmeras variacfes. A improvisa-
¢do de instrumentos melddicos, muitas vezes, possui a mesma con-
cepcao improvisatoria do Violdo de 7 Cordas acompanhador. Tal con-
cepcédo pode ser verificada através das variagdes feitas sobre a melo-
dia e a técnica da “pergunta e resposta”. (BORGES, 2008, p.67-68).

A técnica de pergunta e resposta € um dialogo realizado entre a voz principal e
0 contracanto executado pelo violdo de sete cordas, sendo a prioridade dessa “con-
versa” gerar continuidade no discurso melddico e conduzir a musica adiante.

No inicio do século passado, de maneira timida, a baixaria surge ao estilo de
“Frases curtas em colcheias, com notas predominantemente na regiao grave do violdo
[...]” (CAZES, 2005, p.48), podendo-se fazer relacdo com o baixo cantante da musica
barroca.

Com o passar dos anos, o acompanhamento néo flutuava tdo somente em se-
minimas e arpejos; a linha do baixo ganhou aspira¢gdes inovadoras com o contraponto

florido (quinta espécie) e estendeu-se para aproximacdo cromatica (SILVA NETO,
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2017), cromatismo (BORGES, 2008), pentatbnicas e escalas alteradas (OLIVEIRA,
2018), no intuito de enriquecer o vocabulario fraseoldgico do violdo de sete cordas.

E nesse contexto que a linha de baixo comeca a ganhar destaque como melo-
dia independente, surgindo, principalmente, com as inversdes no baixo em forma de
acompanhamento, muito utilizadas no choro. Neves apud Geus (2018) e Carvalho
(2006) pontuam:

Nota-se que no acompanhamento do choro a presenca quase obriga-
téria do baixo melédico (baixaria) chega a ser tdo desenvolvida que
soa como uma segunda melodia, um contracanto que soa como me-
lodia principal. (NEVES apud GEUS, p.51).

Visando ao aprimoramento melddico da linha, outras notas sdo acres-
centadas aos baixos dos acordes, e comecam a aparecer as notas de
aproximacao cromatica, os arpejos e as inversdes. Desta forma a linha
torna-se mais cantabile e ganha maior destaque, ai sim atuando como
uma segunda melodia, surgindo o baixo melddico. (CARVALHO, 2006,
p.23).

A partir da linha do baixo, sua conducao esté ligada intimamente a inversao dos
acordes que, de maneira geral, é a posi¢cdo do baixo em relagdo ao acorde: se na
primeira, segunda ou terceira inverséo. E do estilo de se tocar choro que o instrumento
acompanhador movimente o baixo de maneira cromatica ou por grau conjunto, com
poucos saltos, gerando muitas inversdes comuns do género em questao.

A inverséo dos acordes correspondente a cifragem da musica; via de regra, nao
precisa ser indicada na partitura, salvo orientagéo exterior (BRAGA, 2009, p.35-36),
ou seja: sob o ponto de vista da baixaria, apesar da liberdade de execucéo, o contexto
harmonico indicado pelo arranjador ou compositor precisa ser respeitado.

Nesse momento, surge a “baixaria de obrigagdo” (BRAGA, 2009), preconcebida
e aparecendo, geralmente, no inicio ou no fim das secdes. Desse tipo de baixaria,
tem-se exemplos em Sofre Porque Queres, de Pixinguinha, Ainda Me Recordo, de
Pixinguinha e Benedito Lacerda, Receita de Samba, de Jacob do Bandolim, dentre
outras.

A baixaria ainda é utilizada para introduzir recursos estilisticos no choro, tais
como: baixo pedal, dobra de melodias, staccato, pizzicato, efeito tuba (a juncdo de
staccato com pizzicato) que, somados a fraseologia, ajudam a construir a linguagem
no violao de sete cordas (OLIVEIRA, 2018).



19

Por fim, a execugdo técnica da baixaria pode ser feita de duas maneiras: a
primeira delas seria com a utilizacdo de dedeira colocada no polegar da mao direita,
muito usada no violao de sete cordas de aco. Com isso, o timbre ganha um carater
mais metélico e de maior volume, com maior proje¢éo. E comum o seu uso em rodas

de choro, principalmente quando ndo h4 amplificacdo por meio de caixas de som.

Figura 1 - Dedeira para violdao de sete cordas de aco
R T —

A segunda é sem a dedeira e, geralmente, para os violonistas que tocam em
violdes de cordas de nylon. E mais utilizada em apresentacdes solo ou em ambientes
fechados. Em razdo da menor resisténcia das cordas de nylon, comparadas as cordas
de aco, recursos como ligados sdo mais faceis de executar, contribuindo para maior
agilidade, com pouco esforco.

A postura do violonista de sete cordas também esté ligada a maneira como o
polegar golpeia as cordas graves para realizar a baixaria, pois o violao é colocado na

perna direita e arqueado em um angulo de 45°.
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Figura 2 - Postura do violonista de sete cordas com dedeira

Fonte: FACEBOOK, 2022.

Essa posicédo faz com que o polegar da méo direita tenha maior apoio na hora
de ferir as cordas. Nesse caso, a postura serve tanto para quem toca violdo com corda

de aco ou nylon.

1.3 A Improvisagédo no Violao de Sete Cordas

A improvisacdo musical consiste em criar ou manipular o material musical
(motivo, frase) de maneira instintiva, com base em suas referéncias e utilizando os
elementos basicos da musica (ritmo, melodia e harmonia) para gerar um discurso que
possua coeréncia e forma (SCHOENBERG, 2015), porém em tempo real. Outra
maneira seria a manipulagdo de um material existente, modificando células ritmicas e
padrées melddicos para criar um novo material. A Ultima é a preferida entre os chordes
(BORGES, 2008).

O choro possui tragos que denotam a improvisagéo. O ato de recriar temas por
meio da manipulacdo melddica dos motivos, para evitar repeticdes 6bvias do material
musical tanto para o solista como para os demais instrumentistas, aproveita uma certa
liberdade de improvisacgéao.

Segundo Fabris e Borém (2006, p.12-13):

No choro, os temas geralmente apresentam grande invengéo melddica
e harménica e, por isso, a improvisacdo geralmente acontece mais ao
nivel da variagdo melddica, da sugestédo de alteracdo da métrica, da
realizacdo ritmica com sutilezas que parecem escapar das
possibilidades da notac&o e que imprimem o assim chamado “molho”
do choro.
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O sete cordas chega como instrumento acompanhador, porém de caracteristica
improvisatoéria; uma linha de baixo condizente com o estilo do choro, sem provocar

esvaziamento durante a execucao da musica.
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CAPITULO 2 - METODOLOGIA

Este trabalho consiste em uma pesquisa com viés qualitativo e de natureza
exploratéria. Nele, o pesquisador familiariza-se com o campo da discussdo onde o
problema musical esta inserido.

Inicialmente, reune-se uma bibliografia-base para a fundamentacdo das
discussbes no decorrer da pesquisa. Esse conjunto é formado por livros, teses,
dissertacdes, artigos cientificos, ensaios, fonogramas, videos extraidos ou
pesquisados da internet que possuam relagbes com o material a ser pesquisado.

Antes de averiguar, por meio de analise, 0s elementos musicais que compdem
0 contracanto criado de maneira espontanea para fins desta pesquisa, 0 pesquisador
teve como laborat6rio o grupo de choro em que toca violao de sete cordas ha mais de
quinze anos. Esse tempo deu formacao solida para manipular o material abordado na
pesquisa, ou seja, a criacdo de um contracanto para o instrumento em questao no
estilo do choro.

A musica escolhida foi a peca intitulada Rua da Frente, de autoria do
pesquisador, e dois foram os motivos para essa tomada de decisdo: o primeiro é que
0 pesquisador tem interesse irrestrito de publicacéo e divulgagdo do material no meio
académico, mas também nas midias sociais, assim, caso escolhesse para o trabalho
musica de autores consagrados do choro, poderia ver seu uso restrito face aos direitos
autorais vigentes sobre as obras. O segundo tem natureza didatica, pois essa peca é
a primeira de uma série que o pesquisador utilizara para aulas do instrumento, com o
objetivo de incentivar alunos a criar suas proprias baixarias.

O audio do material foi captado e gravado por microfone embutido no telefone
celular e registrado por aplicativo de gravacao nativo do proprio equipamento. Em
seguida, o pesquisador realizou a transcricdo da performance executada para, ao
final, analisar o material colhido.

Por fim, o material transcrito, junto com a linha melddica para clarinete,
transformou-se em produto final da monografia. Os interessados poderdao acessa-lo

por meio do repositério académico da Universidade Federal de Alagoas.
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CAPITULO 3 - CONSTRUCAO DO CONTRACANTO NA PECA RUA DA FRENTE

Em decorréncia de uma pratica improvisada na construcdo dos contracantos, 0
violdo de sete cordas surgiu, no inicio do século passado, sem nenhum método formal
gue catalogasse suas frases; possuia apenas a expertise dos violonistas na elabora-
cao dos fraseados, sendo as rodas de choro o ambiente propicio para sua elaboracéo.

O violonista de sete cordas elabora o fraseado com base no conhecimento ad-
quirido ao longo de sua pratica e maturidade musical no estilo do choro, pois, ao tocar,
ele é guiado pela tonalidade e a construcdo do fraseado ocorre de maneira esponta-
nea; sem pensar, apenas toca as frases.

Essa pratica, comum ao choro, frequentemente atrai instrumentistas interessa-
dos em aprender a maneira de tocar e construir as frases contrapontisticas, sendo o
conhecimento transmitido de maneira oral e praticado de forma deliberada aos olhares
dos mais antigos. Contudo, com o passar dos anos, 0 cendrio vai agregando outras

praticas, tais como:

Transcrever ou somente “tirar’, sem escrever em partitura, trechos ou
arranjos completos de gravacdes (como fazia Dino Sete Cordas com
os arranjos de Ney Orestes e Lentine); Ler arranjos transcritos ou cri-
ados para o estudo do instrumento [...]; Ler e estudar exercicios cria-
dos especialmente para o violdo de sete cordas como os de Marco
Bertaglia. (PELLEGRINI, 2005, p.54-55).

Essas acdes expandiram o estudo e geraram outras formas de se praticar o
choro. Com o advento da tecnologia, surgiram o radio e o toca-discos e 0 espaco para
estudar choro ampliou-se, bem como a necessidade de compreender melhor os
aspectos gerais do violao de sete cordas: conducao do baixo, inversdo dos acordes e
ritmo (BRAGA, 2009, p.33-34). Buscou-se uma maneira mais técnica, que culminou
no desenvolvimento de um fraseado contrapontistico nos graves — as famosas
“baixarias”, que dialogam com a melodia principal.

“A baixaria nada mais € do que uma melodia em contracanto executada na
regiao grave do instrumento acompanhador” (FERNANDES, 2017, p.43). Elaborada a
baixaria/o contracanto, para que possamos entender a elaboracéo do discurso musi-
cal realizado pelo violado de sete cordas, devemos analisar a estrutura composicional

com base em pequenas unidades, relacionando-as entre si, com o objetivo de formar



24

estruturas mais complexas (frases) e coerentes. Essa pequena unidade recebe o
nome de motivo.

Segundo Schoenberg (2015, p. 35), “Os fatores constitutivos de um motivo sdo
intervalares e ritmicos, combinados de modo a produzir um contorno que possui, nor-
malmente, uma harmonia inerente”. Ele ainda afirma que “Qualquer sucessao ritmica
pode ser usada como um motivo basico, mas ndo pode haver uma diversidade muito
grande de elementos?” (SCHOENBERG, 2015, p.36).

Contudo, é preciso saber que a repeticdo do motivo sem um desenvolvimento
pode gerar monotonia, ou seja, o0 discurso para de evoluir musicalmente. Para evitar
esse efeito, existe a variacdo motivica, que auxilia no progresso do discurso musical.
Assim, “[...] a variacdo exigird a mudanca de alguns fatores menos importantes e a
conservacao de outros mais importantes. A preservacao dos elementos ritmicos
produz, efetivamente, coeréncia [...]” (SCHOENBERG, 2015, p.36).

E importante frisar que o desenvolvimento do motivo esté ligado ao contorno
melodico tanto pelo aspecto ritmico quanto com a relacao intervalar entre as notas
gue o compdem e que tém por finalidade formar fragmentos que dardo origem a
formacéo das frases e, consequentemente, a linha do baixo (CAETANO, 2010).

Exemplo Musical 3 - Exemplo de Contorno Melédico
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Fonte: Elaborado pelo autor, 2022.
E interessante notar que, no exemplo acima, o contorno melddico atua em

movimentacao contraria a melodia principal, o que gera mais interesse e diversidade

para o ouvinte.

2 N&o esté claro, a0 menos para o pesquisador, quais sdo os elementos aqui tratados pelo autor. Porém,
ele faz mencado a expressao “elemento ritmico” (SCHOENBERG, 2015, p.36) e a “fatores ritmicos e
intervalares” (idem, p.35). Supde-se que as palavras “elemento” e “fatores” queiram relacionar a mesma
coisa, ou seja, ritmo, intervalo e harmonia.
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Ainda sobre o contorno melédico, Schoenberg (2015, p.44) afirma:

Uma melodia bem equilibrada progride em ondas, isto é, cada

elevacdo é compensada por uma depressdo; ela atinge o ponto
culminante, ou climax, através de uma série de pontos culminantes
menores, interrompidos por recuos. Os movimentos ascendentes sdo
compensados por movimentos conjuntos em direcéo oposta.

Os critérios para analisar os motivos ocorrem por meio do contorno melédico,
pois é com base neles que podemos observar o desenvolvimento do contracanto, bem
como a existéncia ou ndo de monotonia na construcdo das frases e a utilizagdo de
arpejos e escalas (diatdnica/cromatica).

Em relacdo a harmonia, a conducédo de vozes e quando da utilizacdo das
inversdes dos acordes dentro do compasso, o intuito, aqui, foi investigar a incidéncia
de inversdo de acordes no tempo forte e fraco dos compassos, mapeando a
frequéncia que ocorre e se houve equilibrio na sua utilizacéo.

Um subitem desse tOpico seria observar que tipo de inversao foi utilizada — 12,
22 ou 32 inversao — e pontuar em que momentos ocorre, tanto sob o ponto de vista
estrutural, comec¢o, meio ou fim de uma secéo, bem como quanto a sua localizacao
no espaco, em que compasso ocorre.

A musica escolhida foi Rua da Frente, autoral e que tem como inspiracao a
cidade onde o autor desta pesquisa nasceu e passou parte de sua infancia.A peca foi
escrita para clarinete e acompanhamento de violdo de seis cordas (cifra) e sete cordas
e esta estruturada em 70 (setenta) compassos e distribuida em 3 secdes (todas
definidas por ritornelo) em forma rondd, sendo a primeira secdo em Fa maior, a
segunda em Ré menor e a terceira secao em Si bemol maior.

A peca, sobre quem teceremos consideracdes a respeito dos motivos musicais

empregados, pode ser vista a seguir.
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Em relacdo a movimentacdo melddica, classificamos, na Tabela 1, os motivos
por movimentos ascendente, descendente e misto. Ascendente € quando a nota de
chegada € mais alta do que a nota de partida (dentro do mesmo compasso);
descendente é quando a nota de chegada € mais baixa do que a nota de partida
(dentro do mesmo compasso); misto € quando ocorre variacdo de altura dentro do

mesmo compasso.

Tabela 1 - Movimentacao do contorno melédico

Movimento Vezes em que aparece Locais onde aparece
(compasso)
Ascendente 21 2,5,7,10,11, 14,21, 23, 27,

28, 31, 38, 46, 50, 51, 55,
58, 60, 63, 64, 67

Descendente 22 4,6,8,12,15,17,19, 20, 24,
32, 33, 35, 43, 48, 49, 53,
57,59, 61, 65, 68

Misto 26 1,3,9,13,16, 18,22, 25, 26,
29, 30, 34, 37, 39, 40, 41,
42, 44, 45, 47, 52, 54, 56,
62, 66, 69

Fonte: Elaborada pelo autor, 2022.

Como pode ser observado na tabela acima, os movimentos dos motivos foram
distribuidos de maneira equilibrada durante a peca, o que demonstra coeréncia na
construcdo do contracanto, ndo ocorrendo monotonia durante a execugao.

Alguns pontos merecem ser observados: primeiro, as repeticbes tanto em
movimento ascendente como descendente acontecem por, no maximo, dois
compassos (a exemplo dos compassos 10 e 11), com excecdo dos compassos 39,
40, 41 e 42, que operam a repeticdo por movimentacdo mista. Porém, apesar da
frequéncia, nesse momento da peca, o contorno enfatiza a melodia principal ou atua
em movimento contrario, exceto pelos compassos 39 e 42, que fazem movimentos
alternados de subida e descida dentro do proprio compasso, como pode ser visto no

exemplo a seqguir.
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Exemplo Musical 4 - Movimentag&o do controle melddico misto na peca Rua da Frente
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Fonte: Elaborado pelo autor, 2022.

O segundo ponto é que os motivos de final de se¢do ocorrem em movimentacao
descendente, o que é uma caracteristica muito comum nos acompanhamentos de
choros e sambas. Como exemplos, temos as gravacdes de Dino Sete Cordas em Ele
e Eu, de Pixinguinha e Benedito Lacerda (75); Cheguei, de Pixinguinha e Benedito
Lacerda (75), e Cuidado, Violao, de José Toledo (75).

Quanto a estrutura de conducdo do baixo, foi organizada a Tabela 2, com a
finalidade de observar em quais momentos ocorrem as inversdes no tempo 1 (forte) e
no tempo 2 (fraco) do compasso; assim, podemos sistematizar a aplicabilidade da

inversao, enfatizando a condugéo ou destacando a melodia.
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Tabela 2 - Invers&o de acordes na conducéo do baixo

Conducéo de Momento dentro Quantas vezes ocorre Local onde
vozes do compasso acontece
(Tempo) (compasso)

2,7,8,9, 10, 14
16, 17, 18, 19, 22
Fundamental Forte 41 23, 24, 26, 27, 30
31, 32, 34, 35, 38,
39, 41, 42, 43, 44,
45, 46, 47, 49, 50,
52, 53, 54, 55, 60,
61, 62,63, 67, 69
3, 4,5, 6, 11, 12,
Inversdes Forte 28 13, 20, 21, 25, 28,
29, 33, 37, 48, 51,
56, 57, 58, 59, 64,
65, 66, 68
2,3,5,6,9, 10,11
13, 14, 16, 17, 18,
Fundamental Fraco 41 21, 23, 24, 25, 29
31, 34, 35, 38, 42,
43, 44, 46, 48, 50,
52, 53, 54, 55, 56,
58, 59, 61, 62, 63,
64,65, 66, 69
4,7,12, 15, 22, 26,
Inversodes Fraco 20 30, 32, 33, 37, 40,
45, 47, 49, 51, 57,
60, 65, 68

Fonte: Elaborada pelo autor, 2022.

Nessa peca, a conducdo dos baixos, em sua maioria, deu-se por caminhos
diatbnicos, com poucos arpejos e cromatismos, sendo raros os saltos empregados.

E importante frisar que a invers&o é considerada um recurso de estilo no choro
e deve ser empregada com cautela, visto que seu excesso pode prejudicar o discurso
melddico da conducdo, atraindo a atencdo para o contracanto, e ndo para a melodia
principal.

Na tabela, é possivel observar que a proporcdo foi de quase 50%, se
comparada ao emprego da fundamental do acorde no tempo 1 (forte); a inversao,
também em tempo forte, foi de 50% quando a fundamental e a inversao estavam em
tempo fraco no compasso. Assim, observa-se que o violao de sete cordas agiu como
instrumento acompanhador e de maneira criativa, destacando-se, mas, sobretudo,
realcando a melodia principal.

Ainda foram extraidas da peca as quantidades de primeira, segunda e terceira

inversoes.
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Tabela 3 - Quantidade de inversfes presentes na peca

Inversdes Quantidade de inversdes
Primeira 30

inversao

Segunda 2

inversao

Terceira 6

inversao

Fonte: Elaborada pelo autor, 2022.

A utilizag&o da primeira inversao € bem comum na musica ocidental, pois “serve
para melhorar o contorno da linha do baixo e sortir a linha do baixo com uma maior
variedade de notas” (KOSTKA, 2012, p.107). Na peca, ha um exemplo claro, nos
compassos 4 e 5, em que as notas das cabecas dos tempos (com exce¢ao do tempo
2 do quinto compasso) séao de primeira inversao, evitando saltos de mais de uma terca

e melhorando a linha melédica.

Exemplo Musical 5 - Compassos 4 e 5 com a primeira inversdo no tempo forte do ¢.5
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Fonte: Elaborado pelo autor, 2022.

Para a terceira inverséo, foi empregado o caminho “cromatico-diatbnico”, pois
seu desenvolvimento inicia no compasso 19 (Dm em estado fundamental). Nos
compassos seguintes, ocorrem a primeira inversdo (movimento cromatico) e a terceira
inversao (diaténico), de maneira cromética.

Somente apds esse movimento, e em direcdo contraria, ocorre a resolucéo da

frase pela escala de Sol menor harménico, no compasso 22. Tal caminho é para evitar
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saltos, fazendo o baixo conduzir a voz pelo caminho mais curto (RAMOS, 2016,

p.121), como pode ser observado no exemplo abaixo:

Exemplo Musical 6 - Movimentagdo cromético-diatdnico nos compassos 19, 20, 21 e 22
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Fonte: Elaborado pelo autor, 2022.

Acontece algo parecido nos dois casos de segunda inversdo, porém, o
movimento ndo é cromatico-diatdnico, mas apenas diatonico.

Sobre o ponto de vista melddico, foram extraidas da peca e classificadas as
escalas em: diatbnicas, cromaticas, arpejos (acordes em forma de escala) e de uso
misto, sendo que, dessa combinacéo, surgem frases para a construcdo do discurso
do sete cordas.

Antes de seguir para a tabela, faz-se necesséario explicar a classificagéo
cromatismo e mista® no contexto das escalas. A primeira diz respeito a qualquer nota
fora da escala dos acordes em que esta sendo executada; ja a segunda surge quando
existe uma combinacdo dentro do mesmo compasso de arpejo com cromatismo,
escala diatbnica com arpejo e, por fim, cromatismo com diatbnica. Para facilitar o

entendimento, organizou-se outra tabela com essa subclassificagao.

Tabela 4 - Incidéncia de arpejo, cromatismo, escala diatbnica e mista dentro dos compassos
Escalas e Arpejos Quantidade de vezes que aparece na peca

Arpejo 6
Cromatismo 13
Diatbnica 27
Mista 19

Fonte: Elaborada pelo autor, 2022.

3 E importante salientar, para facilitar o entendimento, que, ao inserir a classificagdo “mista”’ na
organizacéo das escalas, ela ndo esta fazendo referéncia a uma nova escala ou a uma escala pré-
existente, mas tdo somente a jungéo, por exemplo, de fragmentos de uma escala diatdbnica com um
arpejo ou um cromatismo.
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Em razdo da musica abordada ser tonal, aplicou-se um numero maior de
escalas diatbnicas, deixando a utilizacdo de arpejos e cromatismos para
complementar a formacgéo das frases com maior diversidade entre seus fragmentos.

Vejamos o exemplo abaixo:

Exemplo Musical 7 - Movimentacao de escalas/fragmentos na construcdo da frase

To Coda
B Cl. =====
Jﬂ 1 | I l‘:'.[-‘:Mlnl
ClLGr. oy | ===
D) a;;‘di ¥ dis "‘ia‘;pg Fa"_ 473

Fonte: Elaborado pelo autor, 2022.

No compasso 13, temos um arpejo de Bb maior iniciando a primeira inversao,
sendo que, logo em seguida (compasso 14), temos uma movimentacdo cromatica até
a nota D6 do compasso 15 para, apods, iniciar um movimento diatdnico até fa#.
Mesclando a movimentacéo e os tipos de escalas, chega-se a um resultado bastante
coerente na construcdo das frases, possuindo carater proprio e distinto, sem
prejudicar o discurso da melodia principal.

Ainda sobre esse ponto, faz-se necessario abordar a formacdo mista das

escalas. Vejamos:

Tabela 5 - Escala mista e sua subdivisdo

Mista Incidéncia
Arpejo e Cromatismo 4
Diatbnica e Cromatismo 10
Arpejo e Diatonica 5

Fonte: Elaborada pelo autor, 2022.

No compasso 21, ndo se optou pelo cromatismo em face da escala empregada
ser uma menor harmonica, pois a conclusao da mesma da-se no compasso seguinte,

sendo o Fa# a sensivel de Sol menor.



Exemplo Musical 8 - Escala de Sol menor harmbnica

f s — 1 —. — === |
Bs Cl. ! W_.E‘r"jﬁ: —— s D |
Q; #® | ! é I & i—l
o D/C Gu? Ew7es) A7 Dw7
(1. Gtr. r’j'n J‘»" ; g i T %‘_‘i
F ER .

Fonte: Elaborado pelo autor, 2022.

37

Existem, ainda, alguns fragmentos de escalas que preparam para 0 acorde

seguinte. E o caso do fragmento de escala do compasso 6, final do primeiro tempo e

segundo tempo inteiro, que, apesar de o Mib ser nota cromética ao que vem depois,

no caso o Ré, a escala em que esté inserido néo faz parte dos acordes de D nem de

D/C (3?2 inverséo); ele prepara para o0 compasso seguinte, no caso, o Gm7, fazendo

com que a escala seja diatbnica e pertencente ao campo harménico de Sol menor.

Exemplo Musical 9 - Escala de Gm menor (compassos 6 e 7)

B
T

Fonte: Elaborado pelo autor, 2022.

A utilizagdo de fragmentos de escala diatbnica e cromatica estabelece que o

processo de criacdo de frase pode ser o mais variado possivel, caso a intencéo seja

destacar o contracanto e a melodia principal no discurso meldédico como um todo. O

arpejo deve ser utilizado com cautela e com outros fragmentos melédicos, para néo

gerar monotonia.
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa propds, como objetivo geral, analisar um acompanhamento que
tivesse um contracanto/baixaria para o violdo de sete cordas na musica autoral Rua
da Frente. Para isso, partiu-se de aspectos histéricos do instrumento e de seus
principais performers, que mudaram e desenvolveram maneiras de toca-lo, superaram
a limitacdo do estudo de musica formal por meio da tradicdo oral presente nas rodas
de choro e conseguiram, por meio da pratica, desenvolver suas préprias baixarias.

Nessa questédo, foram abordados o conceito de baixaria e a importancia do
sistema de pergunta e resposta para a conducdo e construcdo melddica da linha do
baixo dentro do contexto do choro em ambito geral. Por fim, a improvisacdo por meio
da baixaria, dentro da coeréncia e do estilo, respeitando, quando escrita, os limites e
0 contexto harmonico da peca.

J& a analise motivica foi importante para compreender a estrutura melodica nos
seus minimos detalhes: como funciona a ritmica, a inversdo dos acordes e a
movimentacdo escalar dos motivos, com a finalidade de criar fraseados mais
elaborados na linha do baixo. Com isso, observou-se que o desenvolvimento do
contracanto da-se, inicialmente, por variagdo ritmica e melddica dos motivos,
principalmente na primeira secdo, pois ali se encontra a sintese do que sera nas
secoes posteriores.

Verificou-se que a maioria dos motivos utilizados foram de ordem mista,
movimento ascendente e descendente dentro do mesmo compasso, ndo gerando
monotonia no discurso musical e nem movimentos paralelos entre o contracanto
proposto e a melodia principal, como pode ser visto no Exemplo Musical 3.

Outro ponto abordado para entender como funcionavam as inversées dos
acordes dentro da musica foi observar os momentos em que ocorriam, se no primeiro
ou no segundo tempo do compasso. Assim, foi possivel identificar qual inversao era
mais comum acontecer no tempo forte e no tempo fraco e sua consequéncia dentro
do movimento escalar.

Foram utilizadas um total de 38 inversdes, sendo que 30 foram de primeira
inversado. A justificativa para o uso téo alto esta relacionada a fung¢édo de conduc¢éo do
baixo que o violdo de sete cordas tem pelo sistema cromatico-diatbnico, o que torna

essa estratégia uma espécie de recurso para evitar saltos e ativar o contracanto.
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Em relagédo a segunda inversdo, aparece uma no tempo fraco (compasso 28) e
outra no tempo forte (compasso 33), e as duas com caracteristicas de passagem
diatbnica sem resolucéo; acontece a mesma situacéao de passagem sem resolucéo na
terceira inverséo.

Sendo assim, é razoavel afirmar que, ao construir um contracanto, pode-se
usar mais a primeira inversdao como forma de resolucdo. J4 a segunda e terceira
inversdo possuem caracteristicas de nao resolver a harménica, sendo utilizadas como
passagem para a tonica ou para a primeira inversao.

Sob o ponto de vista melddico, ficou caracterizado o uso da escala diatdnica
em face de o choro ser predominantemente tonal e seu uso adequar-se ao discurso
melddico do contracanto. O cromatismo foi utilizado como recurso para evitar a
monotonia do arpejo. Ja o arpejo pode reforcar um local onde haja maior
movimentacdo da melodia principal ou gerar um movimento seguido de um breve
repouso no contracanto, para permanecer apoiando a melodia.

Esta pesquisa mostra que, dessa maneira, € possivel criar uma estrutura de
conduc&o melddica por motivos e varia-los dentro do discurso musical. E possivel
construir uma baixaria que atenda aos requisitos da musica sob os aspectos ritmicos,
melddicos e harménicos sem prejudicar a melodia principal, principalmente se for
utilizado o sistema de pergunta e resposta. Familiarizado com esse sistema, o
violonista de sete cordas pode construir um contracanto usando as inversdes e as
frases com cromatismos, arpejos e escala diatbnica no exercicio da improvisacao.

Apesar de o tema ser discutido em ambito académico, o material de pesquisa
relacionado ao sete cordas e ao processo criativo de construgcdo de
contracanto/baixaria ainda € escasso, 0 que elevou a dificuldade da pesquisa sob o
ponto de vista bibliografico.

Porém, quando se tratam de gravacdes e material em audiovisual, observa-se
uma riqueza de tradicdo oral enorme, que precisa ser documentada e catalogada,
destacando elementos passiveis de ser pesquisados dentro da Academia, podendo,
no futuro, fomentar o estudo do violdo de sete cordas no Brasil.

Sendo assim, esta pesquisa ndo exauriu as possibilidades oferecidas no
tocante a construcdo de um contracanto para um choro. Ela reflete apenas ideias e
decisdes interpretativas, baseadas em elementos musicais amplamente citados neste
trabalho e que motivaram o pesquisador a buscar uma abordagem coerente com o

estudo de sua propria performance musical.
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