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Prezados alunos, bem vindos a Oficina de Pratica de Choro!

Esta apostila apresenta um breve panorama sobre alguns conceitos basicos que
serdo Uteis para a oficina, principalmente aos que estiverem iniciando agora no universo
do choro. Algumas informacdes foram retiradas de livros, outras transmitidas oralmente
e outras sdo da minha prépria experiéncia dentro desta linguagem musical, no convivio
com musicos e professores; seja dentro de universidades, conservatorios, em festivais
de musica, ou nos ambientes informais das rodas de choro, que provavelmente seja o

melhor ambiente para a pratica do choro.

Grande abraco,

ccanolo
auletti

Copyright © 2015 by Ricardo Pauletti
Todos os direitos reservados — All rights reserved
www.ricardopauletti.com



http://www.ricardopauletti.com/

Introducéao

Veremos aqui um breve historico e alguns conceitos tedricos importantes sobre o
assunto.

Alguns autores que escreveram sobre a historia da musica brasileira, consideram
a linguagem musical do “Choro” como a primeira manifestagdo musical urbana
genuinamente brasileira. Falamos aqui em linguagem musical porque a palavra “Choro”
pode ser usada de duas maneiras:

1- Como um género musical, que tem as caracteristicas musicais
especificas como, célula ritmica, forma, desenhos melddicos e padrbes
harmaonicos;

2- Como linguagem musical, que € algo mais amplo e engloba alguns

géneros musicais como a polca, o schottisch (xétis), a habaneira, o
lundu, a modinha, a valsa, o maxixe e o choro.

E comum quando lemos diferentes autores que contam essa historia,
encontrarmos diferentes abordagens e interpretacdes, levando a conclusdes néao
consensuais sobre como essa historia aconteceu. Nao € nosso objetivo nesta oficina se
aprofundar nas diferentes abordagens historicas, mas por outro lado, consideramos
importante entender um pouco desta trajetéria para contextualizarmos cronologicamente
e socioculturalmente o repertério que sera desenvolvido.

Conforme nos conta Sérgio Cabral no Songbook Choro Vol. | (Luimiar, 2007),
Machado de Assis considera que a polca estreou no Brasil em Julho de 1945 no Teatro
Sao Pedro, porém, segundo Mario de Andrade, a estreia da polca ocorreu nas ruas do

Rio de Janeiro em 1946.

“O que se sabe com toda a certeza é que ela ficou no Brasil €, com o
tempo, teve as “feicbes mudadas”, abrasileirando-se.”

“De todos os géneros musicais que aportaram no Brasil e aqui também
tiveram as “feicbes mudadas” — o tango espanhol, a mazurca, a havaneira, o
x6tis — a polca foi a mais popular. E foi ela uma das principais responsaveis pelo
surgimento no Rio de Janeiro, das duas primeiras manifestacdes urbanas da
musica popular. Do jeito que 0os compositores cariocas encontraram para criar
novas polcas, nasceu na década de 1870, o maxixe, o primeiro género musical
urbano do Brasil. E do jeito que os instrumentistas cariocas se encontravam para
tocé-las, nasceu, na passagem da década de 1870 para os anos 80 do século
XIX, o choro, mas ndo como um género musical, mas como uma maneira de
tocar qualquer género.”

Sérgio Cabral

O violonista, compositor, arranjador e musicélogo Luiz Otavio Braga em seu livro
“O Violao de Sete Cordas” (Lumiar, 2002), denomina esses diferentes géneros inseridos
na linguagem do choro como “as dangas do choro”.

“A manifestagcdo primordial, formativa, daquilo que redundaria na
primeira expressdo eminentemente brasileira em termos de musica - O Choro —
passou pelo processo inteiramente caracteristico, a base de violdao, flauta e
cavaquinho, de se tocarem dancas de procedéncias europeias. E assim que
polcas, habaneras (procedentes de Cuba e Haiti), schottish, mazurcas, valsas,



ligadas as antigas manifestacbes da modinha e do lundu, este de origem
africana, remeterao diretamente ao Choro brasileiro.”
Luiz Otavio Braga

Podemos entender entdo que dentro da linguagem do Choro estdo inseridos
diferentes géneros musicais como, por exemplo: polca, maxixe, valsa e choro.

Cada um destes géneros apresentam caracteristicas particulares que diferem uns
dos outros (como a célula ritmica, por exemplo) e caracteristicas comuns a linguagem
como um todo (como a forma, os padrdes harmoénicos e a natureza contrapontistica).

Inicialmente veremos as caracteristicas comuns a maior parte dos géneros
inseridos nesta linguagem.

Para evitar confusdo nesta parte tedrica, sempre que a palavra “Choro” for
utilizada com letra maildscula, estaremos nos referindo ao Choro como linguagem e
guando for “choro” com letra mindscula, como género musical.

Forma

O Choro nasceu com um certo rigor na forma, herdado das suas raizes europeias.
Apresenta uma estrutura formada por quadraturas, sendo a maioria de 16 compassos
em cada parte. Inicialmente era feito em 3 partes, tocadas dentro da forma “Rondé”. Os
padrdes mais utilizados para choro em trés partes:

‘“AA BB A CC A”, ou “A BB A CC A". Ex: Apanhei-te Cavaquinho (Ernesto
Nazareth).

Depois comecaram a aparecer Choros em duas partes, que em geral seguiam a
guadratura de 16 ou 32 compassos. Os padrdes mais utilizados:

AA BB A, Ex: Brasileirinho (Valdir Azevedo), ou A BB A, Ex: Doce de Coco (Jacob
do Bandolim), ou A B A — Ingénuo (Pixinguinha).

Alguns Choros em duas partes passaram a receber introducdo, que também pode
aparecer ao final como Coda.

Intro AA BB A Coda, Ex: Noites Cariocas (Jacob do Bandolim)

Harmonia

Padrado de tonalidades:

O Choro esta inserido dentro do universo da mdusica tonal. Os padrbes de
tonalidades estdo relacionados aos padrdes das formas. A indicacdo da tonalidade se
refere sempre a primeira parte. Segue abaixo alguns dos principais padrbes de
tonalidades e suas respectivas modulagdes conforme mudanca de parte:

1- Choros de trés partes em tonalidade maior: A — “maior”, B — “relativo
menor’ e C — “subdominante maior”. Exemplo: Atraente (Chiquinha Gonzaga),
onde: A-“F’,B-“Dm” e C - “Bb”.



2- Choros de trés partes em tonalidade menor:
2.1. Opcgao 1: A — “menor”’, B — “relativo maior” e C — “homoénimo maior”.
Exemplo: Sonoroso (K-ximbinho): A—-“Dm”, B —“F” e C - “D".
2.2. Opcéao 2: Outra possibilidade é o homdnimo estar na segunda parte e o
relativo na terceira como em Tico Tico no Fub& (Zequinha de Abreu): A
- “Am”, B-“A"e C - “C".

3- Choros de duas partes em tonalidade maior:
3.1. Opc¢éo 1: A — “maior” e B — “relativo menor”. Exemplo: Lamentos
(Pixinguinha) A — “D” e B — “Bm”.
3.2. Opgao 2: A — “maior” e B — “hombénimo menor”. Exemplo: Brasileirinho
(Waldir Azevedo): A-“G” e B —“Gm”.
3.3. Opc¢ao 3: A — “maior” e B — “subdominante maoir”. Exemplo: Doutor
Sabe Tudo (Dilermando Reis): A—-“E” e B — “A”.

4- Choros de duas partes em tonalidade menor: A — “menor’ e B “relativo
maior”. Exemplo: Corta Jaca (Chiquinha Gonzaga): A — “Dm” e B — “F”.

Obs: Estes séo os principais padrdes e podemos encontra-los em muitos Choros, porém
nao sao os Unicos.

Cadéncias harmonicas

Da mesma forma que € possivel encontrar padrbes repetidos na utilizacdo das
relacbes entre tonalidade e forma, também podemos identificar alguns padrbes de
cadéncias harménicas. Vamos verificar alguns exemplos e fazer algumas
consideracodes.

As harmonias tonais estdo sempre “a servico” da melodia, entdo para
entendermos os padrées harménicos precisamos observar os “ciclos melddicos”, que
aqui denominaremos “sentenga”. Importante dizer que ndo existe a pretensdo de se
aprofundar no rigor formal das definicbes de Arnold Schoenberg em seus “Fundamentos
da Composigao Musical” sobre: motivo, frase, sentenca e periodo.

A intencdo aqui ndo é apresentar nem muito menos analisar todos os clichés
harménicos utilizados no choro, mas apenas mostrar que existem alguns padrdes que se
repetem. E importante frisar que ndo é uma férmula que é executada na integra, pois
para cada padrao existe uma série de possibilidades de variacdo. Além disso, existem
muitos padroes.

Veremos a seguir dois exemplos em quadraturas de 16 compassos, sendo um
maior e um menor:

1- Melodias com 4 sentencas de 4 compassos em tonalidade maior. A primeira
sentenca (compassos 1 a 4) fica na regido da tbnica; a segunda sentenca
(compassos 5 a 8) passa pelo relativo; a terceira sentenca (compassos 9 a 12)
volta para a tonica, que torna-se dominante e na quarta sentenca (compassos 13
a 16) passa pela regido da subdominante para por fim fazer a cadéncia final e



reresolver na ténica. Em tonalidades maiores € comum a subdominante (que é
maior) se tornar menor antes de voltar para a tonica, ou usar um diminuto de
passagem meio tom acima da subdominante, para entéo fazer o ciclo harménico
final: “I, IV (V7/ll), llm, V7, I". Exemplo: Parte “A” do Cheguei (Pixinguinha);

2- Melodias em tonalidade menor com 2 sentencas de 4 compassos que se repetem
com resolucBes diferentes. Neste caso a primeira sentenca (compassos 1 a 4)
fica na regido da tbnica; a segunda sentenca (compassos 5 a 8) passa pela
subdominante, volta pra tbnica e conclui na dominante; a terceira sentenca
(compassos 9 a 12) é a repeticao da primeira e a quarta sentenca (compassos 13
a 16) é similar a segunda sentenca, porém resolve na tdnica. Exemplo: Parte “A”
do Tico Tico no Fub& (Zequinha de Abreu)

De um modo geral, historicamente as harmonias comecaram mais simples e
foram se tornando mais complexas. Houve uma época que 0S compositores comecaram
a criar novos caminhos harmdnicos para “derrubar” os acompanhadores, que em grande
parte eram musicos de tradicdo oral que ndo liam. Surgem entdo muasicas como
“Cuidado Violao” (José Toledo), “Harmonia Selvagem” (Dante Santoro) e “Modulando”
(Rubens Leal Brito). Nessas musicas os padrées harménicos eram quebrados, seguindo
caminhos inesperados, aparecendo acordes que surpreendiam o0s acompanhadores,
como uma forma de desafia-los (o0 que ja esta sugerido nos titulos dessas musicas).

Natureza contrapontistica do Choro

O Choro tem como caracteristica musical ser uma musica polifénica, que
apresenta uma melodia principal e uma segunda melodia em forma de contracanto (que
pode ser pré-estabelecida, ou improvisada). Algumas pessoas usam o0 termo
“contraponto” quando se referem a essa segunda melodia, porém adotaremos a palavra
“contracanto” para nao ser confundido com o contraponto palestriano utilizado na musica
classica, com suas regras e formalismos. O contracanto do Choro, embora aconteca de
uma forma mais “livre” do que o contraponto tradicional, também segue algumas regras
e formalismos.

Podemos dizer que o contracanto do Choro se consolidou com o sax tenor de
Pixinguinha quando tocava no regional de Benedito Lacerda. As frases do saxofone
dialogando com a flauta de Benedito Lacerda, consolidaram os padrdes de utilizagcéo
desta linguagem. Podemos observar a utilizacdo deles em algumas situacdes
especificas:

o
1

Ao final de uma parte, final de um trecho ou ponto de retorno;

Chamadas;

Pausas ou notas longas da melodia principal e nas soldaduras;

ObrigagOes: Frases especificas em que o contracanto se tornou parte da
composicao.

Ten



N&o significa que em outras situacdes onde a melodia principal esta trabalhando de
forma mais ativa, ndo se deva fazer contracanto, mas em geral é feito de forma
passiva, com notas mais longas de modo a ndo “competir” com a melodia principal.

Para a escolha das notas musicais a serem utilizadas para a formacéo das frases
de contracanto, podemos dividir em quatro possibilidades, sempre respeitando a
harmonia:

1- Escala;

Arpejo de acorde;

Cromatismo;

Mistura dos elementos anteriores.

PR

Os contracantos em geral sdo executados por um segundo instrumento melédico,
ou pelo violdo (na maioria das vezes 7 cordas) em forma de “baixarias”. As baixarias sao
justamente as frases de contracanto executadas na regido grave do violdo de 7 cordas.
Foram consolidadas por Dino Sete Cordas que desenvolveu esta linguagem
contrapontistica baseando-se no fraseado que o Pixinguinha fazia no Sax Tenor.

Improvisagdo no Choro

O Choro é uma musica que tem uma natureza improvisatoria, porém quando
falamos em improvisacado, geralmente nos vem como referéncia a improvisacao do Jazz,
gue é maravilhosa e imprescindivel para este género musical. Porém no Choro os
parametros para improvisacdo tendem a ser diferentes. Podemos observar que
tradicionalmente a improvisagdao no Choro nado é tdo “livre” quanto no Jazz — onde o
improvisador pode improvisar quantos “Chorus” quiser ou tiver sido combinado — no
Choro geralmente ela vem em forma de variacdo da melodia principal, em uma das
repeticdes de alguma das partes. Mas também ndo se pode negar que muitos musicos
brasileiros que tocam jazz, migraram para o choro e acabaram trazendo uma influéncia
da improvisagao jazzistica, ndo sendo raro observarmos em rodas ou em arranjos de
gravacdes, a abertura para o improviso livre. Muitas vezes em choros de 3 partes, a
terceira parte é utilizada para todos que quiserem, improvisarem livremente antes de
voltar para a primeira parte. Uma outra maneira de se improvisar no choro é através dos
contracantos. Geralmente os violonistas de 7 cordas quando estdo acompanhando,

fazem as frases de baixaria de forma improvisada.

Ritmica

Enquanto a forma, estrutura harménica e contracantos sdo comuns aos géneros
inseridos na linguagem do Choro, cada um deles possui uma célula ritmica especifica.
Ela esta presente no acompanhamento e muitas vezes explicita no “ritmo melddico”.

A seguir veremos as caracteristicas ritmicas de alguns desses géneros.
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Choro Sambado
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Obs: Choro em compasso impar, como em 7/8, ndo é algo tradicional, faz parte
de algumas das inovacdes que o Choro vem recebendo e incorporando. A grande
referéncia é o disco “Choro Impar” de Mauricio Carrilho (Acari Records 2007).
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