ATUALIZANDO A TRADICAO
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RESUMO: O presente artigo pretende identificar e ver mais de perto algumas das
modifica¢fes que o choro vem sofrendo desde a segunda metade do século XX, tanto
em sua concepcao e performance como na questdo identitaria, ou seja,como os chordes
de hoje se percebem e véem a mdsica que praticam e como 0s mesmos fazem suas

associagdes (atualizagcbes)com o género.

A discussdo da musica instrumental brasileira é permeada de um sem nimero de
ramificacdes de estilos, maneirismos e de autopercepcéo (identidade) dos seus
praticantes. Quando falamos de musica instrumental popular no Brasil, abrimos um
guarda chuva de variacGes sem fim. O fato € que essa musica existe e é tocada sendo
preciso enxerga-la mais de perto para perceber suas sutilezas.

Dentro desse amplo espectro de variaveis e escolhas sonoras e de todas as
fusbes de ritmos brasileiros (como frevo, samba e baido) com as formas e improvisacao
do jazz (friccdo de musicalidades) caracteristico na Mdsica Instrumental-MI*-
(PIEDADE, 2000), temos uma sonoridade mais tradicional do choro, que esta ligada as
rodas e encontros em botequins (ambiente informal e popular), tratando-se da execuc¢éo
de pecas classicas consolidadas no periodo de formacéo do género durante os anos 30 e
40 (PIEDADE, REA, 2006). Temos - em contrapartida - um choro que se apossou da
instrumentacdo caracteristica dos conjuntos fusion*da década de 70, com a utilizacdo de
guitarras, contrabaixo elétrico, bateria; enfim, todo um referencial tido como simbolo de

modernidade na época. Aliado a isso, foram enxertadas novas se¢fes para improvisos,
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secOes estas que remetem muito mais (formalmente) ao jazz do que a improvisacao
choristica,mais colada no tema principal.

Parece que neste periodo (décadas de 70 e 80), o choro dialoga fortemente com a
chamada MI, que ndo por acaso tem neste género sua expressao mais brasileira (ou de
brasilidade); porém nédo se resume a isso. Além disso, pode-se considerar que a cangdo
moderna brasileira-que usava muito o samba e o choro como referencias unanimes no
seu processo criativo- (Tom Jobim, Chico Buarque, Edu Lobo...), de certa forma “abriu
as portas” para novidades, como foi 0 caso da harmonia. A cancdo moderna do Brasil
passou a contar com harmonias mais tencionadas, mas que ndo se distanciavam da
intengdo harmdnica cléssica de sambas e choros, dando origem ndo s6 a uma nova
concepcdo musical do ponto de vista pratico, mas também a uma mudanga sonora
dréstica para seus ouvintes, acostumados com a sonoridade dos boleros e sambas-
cancdo das décadas anteriores. Aconteceu que essas novidades musicais (escolhas
sonoras, como 0 X7sus) e timbristicas que s&o os icones do fusion e da MI comegam a
migrar também para 0 mundo do choro dando origem as primeiras modificagdes num
género que se protegia do externo dando origem a um o ‘“choro novo” (ZAGURY) que
incorporou caracteristicas antes crucificadas. O fato, porém é que a partir dos anos 50, 0
choro passou por um periodo de retracdo que iria durar cerca de trinta anos, sendo neste
periodo quase que esquecido pela midia e pelas geragbes mais jovens, que se
interessaram muito mais na musica dancante das gafieiras, na bossa-nova e nos géneros
associados ao rock'n'roll. Justamente nos revolucionarios anos 60, a era da bossa nova,
da tropicélia, da jovem-guarda, do rock, dos experimentalismos, neste periodo o choro
“desapareceu” das midias. Nos anos 70, o Brasil jovem voltou-se para o rock e para o
cendrio internacional, criando certa aversdo aos regionalismos e tradicionalismos
brasileiros. O choro, porém, atravessou este periodo na base da reproducdo doméstica e
parental, e despertou nos anos 80 com uma nova geracao de grandes instrumentistas tais
como Rafael Rabello, Armandinho, Paulo Moura, Joel Nascimento, Mauricio Carrilho,
Luis Otavio Braga, Henrique Cazes, Carlos Carrasqueira. Note-se que muitos destes
eram parentes dos grandes nomes da geracdo anterior. De fato, no calor do quintal, ou
melhor, da casa, da familia, 0 samba e o choro sobreviveram a longa seca. Ecoa aqui a
importancia dos lagos de parentesco no mundo do choro, um mundo que se mantém
ainda bastante carioca, como modo de tocar e de viver, de rememorar, de ser levemente
“de fundo de quintal”, mas hoje em outra dimensdo e com uma familia e uma fertilidade

muito maior.
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A partir dos anos 80, surgiram Vvarios intérpretes e compositores de choro que
ndo se restringem ao género, como Nailor “Proveta”, Cristovdo Bastos, Paulinho da
Viola, Guinga, Hermeto Paschoal e Marco Pereira, entre outros. Ou seja, a palavra
choro passou a exibir uma pluralidade bem maior do que anteriormente. Em uma

entrevista, Mauricio Carrilho diz:

“Hoje, todo disco do Hermeto Pascoal tem choro, mas ninguém fala
que ele ¢ um musico de choro”. Uma analise estética da obra do Tom vai
revelar que metade dela é composta de choros. Mas se alguém Ihe pedir
para citar dez choros do Tom Jobim, vocé vai titubear. Por que as pessoas
s6 tratam como choro as musicas do Pixinguinha para tras? Por que
ninguém fala que Edu Lobo, Caetano, Chico sdo compositores de choro? O
choro é uma linguagem que sempre foi usada pelas pessoas, s6 que
ninguém chama de choro. Com o jazz, qualquer coisa que guarde minima
semelhanga é chamado de jazz” . ”. (Apud in entrevista de Mauricio
Carrilho a revista Teoria e Debate n37, 1998).

E a partir desta década que essa “geracdo do meio”-descendente direta dos
velhos chordes - comecga a modificar certos aspectos do mundo choristico. Os musicos
da geracao que surgiu a partir dos anos 80 tiveram mais acesso a uma formacgédo musical
mais ampla, através do contato e estudo de outras musicas. Por exemplo, o grande
violonista Raphael Rabello, talvez o maior virtuose desta geracdo, estudou e gravou
masica erudita, teve intensos contatos com o violonista Paco de Lucia e a mdsica
flamenca. Nos anos 80 e 90, os musicos de choro (se é que podemos restringi-los assim)
ja ndo tinham tanta resisténcia ao externo, aceitavam mais algumas mudancas e
aglutinavam as suas interpretacbes novas particularidades. Paulo Moura € outro
exemplo: um eximio clarinetista que estudou no mundo das bandas e depois foi
aprender choro e jazz, acabando por desenvolver uma sonoridade muito pessoal e um
estilo reconhecido. Mais atualmente, Hamilton de Holanda é um nome de destaque:
bandolinista virtuose, usa elementos de improvisacdo jazzistica e tem um repertério
abrangente. Depois dos instrumentistas fenomenais da “época de ouro”, esses jovens
musicos das geracGes posteriores queriam tocar choro, mas ao seu modo, com sua
bagagem. Muitos deles também tocaram e gravaram bossa nova instrumental e ouviram
gravacoes dos jazzistas norte-americanos, deixando-se influenciar e trazendo novidades

formais para o choro, como o formato chorus de improvisagdo, aproximando-se do
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universo da musica instrumental (ver BASTOS PIEDADE, 2005). No disco “Todos os
Tons”, de Raphael Rabello (RABELLO, 1998), ¢ possivel notar um esforco para
improvisar sobre harmonias mais abertas, com mais tensfes tonais, tipicas do jazz,
resultando em algo bem diferente do choro convencional.

Neste vai-e-vem de influenciagdo mutua entre as praticas musicais, as harmonias
do choro comegcaram a se abrir, junto com suas vozes contrapontisticas e as tensdes
passaram a habitar mais incisivamente o género. Até o intocavel dois por quatro j& esta
cedendo espacgo para outras formas de compassos antes pertencentes a movimentos de
musica instrumental mais experimentalistas. Na obra de Mauricio Carrilho (que tem
bagagem tradicional) ja é possivel perceber uma preocupacdo mais cameristica que
segundo ele, foi iniciada com a composi¢éo da suite retratos de Radameés Gnattali (final
da década de 50), escrita para orquestra e depois reduzida para diversas formagdes como
a Camerata Carioca (a de seu quinteto ja contava com o acordeom - 0 que nao era
comum - de Chiquinho) e que colaborou intensamente para novas instrumentagdes e
arranjos no mundo do choro tanto numa sonoridade mais limpa, quanto nos arranjos e

contracantos:

“Assim comegamos a aprender. Pouco a pouco, o Luis Otavio e eu
passamos a arriscar uns arranjos e a escrever também. Criou-se assim uma
escola diferente, um regional com pessoas que liam musica com facilidade
e com formagdo técnica melhor que a dos mestres. Alem disso, tinhamos ‘a
disposicdo instrumentos melhores. Tudo isso nos dava condi¢bes de fazer
coisas mais elaboradas. A partir dai', com o exemplo da Camerata, foram
surgindo outros grupos com essa linguagem, como Agua de Moringa, No
em Pingo d'Agua e outros. Hoje a gente vé a influencia desse trabalho no
Brasil inteiro. E' raro ver um regional formado por jovens tocando como
antigamente”. (Apud in entrevista de Mauricio Carrilho a revista
Teoria e Debate n37, 1998).

Neste depoimento é possivel ver bem a intencdo desta comunicacdo, que €
mostrar como a tradi¢do se renova dentro do género. Os jovens de hoje tem muitas
influéncias, a informacdo e a circulacdo da mesma é muito dindmica e esse dinamismo
acaba desaguando na sua visdo de mundo, e consequentemente é expresso em forma de
arte. Os conjuntos de hoje tocam ndo s os classicos, mas novas tendéncias que nao sdo
as referéncias da geracdo anterior, (como Hermeto, Gismonti e até Beatles) atualizando

a tradicdo com novos referenciais, fazendo do choro mais do que nunca se mostre como
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uma maneira de interpretar masicas. O Trio de Mauricio Carrilho expressa bem essa
dualidade (ou dialética),quando a formagdo remete aos antigos trios de “pau e
corda”,que nos mandam a primeira metade do século e, portanto a uma sonoridade bem
tradicional, enquanto seu repertdrio e arranjos caminham tenuamente entre diversos
estilos musicais que representam seu mapeamento musical (individualidade,

identidade), inclusive no que diz respeito a improvisacao:

“O Trio, que €' um terceiro estagio na abordagem do choro, j&' esta'
fazendo escola também. Esse grupo existe ha 11 anos. A gente tocava de
brincadeira, em rodas de choro, mas um dia se reuniu para tocar duas
musicas do Radamés na homenagem aos 80 anos do velho. Eu tenho a
formacédo da linhagem dos velhos chordes. O Paulo Sérgio fez musica de
camara durante anos e se apaixonou pelo choro. O Pedro Amorim, aos 20
anos de idade comegou a tocar bandolim e hoje € um dos maiores
bandolinistas do Brasil, grande compositor de choro, que trabalha com
acompanhamento e solo. Com essa formagdo, a gente faz trechos
organizados como conjunto de c@mara, outros tradicionais, como um
regional, e outros improvisados, que ninguém sabe para onde vai e todo
mundo vai junto. Essa forma nova de tocar choro surgiu naturalmente. Foi
um casamento de algo novo com a tradi¢do. Isso €' que €' legal. O que
existe €' a seqliéncia de trabalho. Vocé tem que pbr o pe' em cima de
alguma coisa, pisar no chdo, que €' a sua tradicdo, e se trabalhar vai chegar
uma hora em que estara' fazendo algo diferente, naturalmente. Nao tem que
tirar nada da cartola.” (Apud in entrevista de Mauricio Carrilho a
revista Teoria e Debate n37, 1998).

No caso desses novos compositores, especialmente no de Mauricio Carrilho,
essas inovagoes sO sdo viaveis, pois 0 compositor (Mauricio Carrilho) da uma énfase
visivel (ou audivel) a harmonia, com mais tensdes e substituicdes pouco caracteristicos
no choro tradicional. As vozes dos arranjos grupais se distribuem em mais instrumentos
(como o clarone, clarinete e flauta) e a melodia e os contrapontos sdo recortados e
divididos em varios momentos como se todas as vozes viessem de uma sO linha
melddica. Somado aos sopros, adiciona-se a formacdo regional com cavaquinho e
pandeiro (secdo ritimco-harmdnica) além do violdo que ajuda tanto na sustentacéo
harmdnica quanto no ritmo com os contrapontos. Os improvisos também ganham um
destaque diferente, pois solam sobre os contracantos gerando um efeito interessante,
onde o destaque € dividido com as outras vozes, 0 que revela a complementaridade
buscada nos arranjos. Aquela sonoridade mais livre, com constantes improvisos ritmico-

harménicos e de contraponto (do pandeiro, do cavaco, e do violdo - além do solista) na
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sua concepcao tem estrutura mais rigida, e é neste sentido que aponta a uma musica
mais cameristica, erudita, escrita.

Segundo ele, essa “evolucdo” ¢ fruto da técnica mais apurada que os musicos
tém hoje, a formacdo mais completa, e 0 conhecimento tacito de outras musicas que
possibilitaram essa fusdo entre o erudito e o popular e da técnica com o que nao pode

Ser escrito:

Nos temos violonistas populares reconhecidos
no mundo inteiro, como Baden Powell, Luiz Bonfa', Rafael Rabello e
outros, mas ndo os temos nas escolas. Violdo classico tem em qualquer
universidade. E qual €' o mercado de violdo classico no Brasil? Perto de
zero, enquanto o mercado de violdo popular €' enorme. Todo conjunto tem
violdo. Entdo, fica um monte de gente tocando violdo mal e um monte de
concertistas desempregados. “Temos que juntar as coisas, aproximar a

técnica do violdo classico a musica popular para elevarmos seu nivel”.
(Carrilho)

Em meados de 1980, Mauricio passou a trabalhar com seu grande mestre,
Radamés Gnatalli. Com a entdo nova geracdo do choro, Radamés se propds a criar um
novo padrdo de execucao, um grupo de musica instrumental que combinasse a fluidez e
espontaneidade da tradi¢cdo do choro com a qualidade técnica e o equilibrio da musica
de camara. O préprio nome do conjunto (dado por

Herminio Bello de Carvalho) resumia bem a idéia: Camerata Carioca.

“Esta viria a ser provavelmente a principal linha de modernizacdo do choro,

tardia em relagdo a modernizagdo da cangdo empreendida pela bossa nova”
(Carrilho).

A idéia que esta sendo colocada neste artigo é a de cultura como dindmica social
incontrolavel e espontanea (que se reproduz sozinha), que sou- como musico- parte dela
e que minha interpretacdo deve contribuir para uma critica mais concisa e atualizada
podendo ser aplicada aos novos paradigmas. No caso da musica brasileira, esse
dinamismo (dialogo) ocorre tanto dentro dos universos musicais (géneros) quanto entre
eles, dificultando o0 mapeamento tedrico, se essa ndo for sua maior riqueza. Os chordes
mais antigos sempre tiveram um discurso mais conservador a respeito da musica que

tocavam, como quem guardava um grande tesouro que ndo pudesse ser tocado, talvez
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magoados com o fato de perderem espaco para as novidades da época como a bossa-
nova. A geracédo do final dos anos 70(descendente dos grandes mestres) queria espalhar
esse género, para todos os cantos, fazendo dele meio de vida, sendo esse um grande
passo para a profissionalizagdo dos musicos de choro, e em seu discurso é possivel ver
uma concepcao diferente da dos grandes mestres, a ponto de Mauricio Carrilho (maior
referéncia do choro hoje) assumir a importancia de artistas como Tom Jobim e Hermeto
Pascoal na linhagem do choro. Para tanto,é preciso se misturar,se assumir no mundo
artistico atual e tudo que ele representa.Ao meu ver,essas transformacGes no choro
foram ndo sO necessdrias mas também inevitaveis,além de serem dinamicas
cronologicamente,ou seja,ndo estdo estacionadas nem nunca estiveram além de
acontecerem de varias formas diferentes paralelamente.

Abaixo serdo feitas algumas consideracfes sobre uma peca de um dos altimos

trabalhos de Mauricio Carrilho, as Moacirsantosianas.

CONSIDERACOES ANALITICAS

Moacirsantosiana n.3

A composicdo se estrutura em forma A-A’-B-B’-A”, tipica do muitos choros,
com dezesseis compassos em cada parte. A estrutura formal tradicional do género aqui
se expressa bem caracteristicamente.E possivel notas nas “rimas” de 8 compassos, um
desenvolvimento harménico-meldédico bem comportado,salvo por algumas tensbes e
substituicdo de acordes,mas é basicamente nas tonalidades de Bm (na primeira parte) e
D na segunda.

Os compassos 1 e 2, 9 e 10 tem praticamente a mesma articulacdo ritmico-
melddica, apenas com pequenas variacdes para preparar os finais de frase e secédo, outra
caracteristica do choro.Do compasso 1 ao 4 e do 9 ao 12 e possivel identificar dois
periodos( A e B) que se articulam muito semelhantemente em forma de duas frases(x e
z e x’e y). Na primeira frase do primeiro periodo e na primeira frase do segundo, nota-
se uma intengdo melddica idéntica, que sO se diferenciam na entrada do terceiro
compasso (de cada periodo), bem caracteristico no choro, como geralmente de 4 em 4
compassos se estruturam frases antecedentes e conseqiientes como pergunta e

resposta(barroco?).
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De forma geral, as “rimas” entre as frases de oito compassos se sucedem
intercaladamente nesta primeira parte. Em ¢, c1 e ¢2 ha uma repeticdo ritmica também
muito usada no choro tradicional, caindo um tom a cada repeti¢do e terminando a idéia
em d’ no compasso final do periodo D. E interessante notar que os compassos le 9 ¢ 5 ¢
13 tem exatamente a mesma configuracédo ritmica assim como 4 e 12 e 8 e 16,estando as
variantes ritmicas entre esses compassos caracterizando uma preocupacao
composicional de métrica e forma.A harmonia nesta primeira parte também tem forma
tradicional salvo algumas tensdes um tanto incomuns como nonas maiores e menores e
alterages de quinta em acordes dominantes . No primeiro movimento harmoénico
(compasso um) onde o compositor faz cair a quinta do Bm gera-se um tritono e ndo por
acaso, 0 mesmo arpejo meio-diminuto é usado sobre G7 na frase z, gerando T°3,T5,T7,e
T9 com a mesma inten¢do harménica do primeiro compasso, mas agora resolvendo-o.
Em termos harmdnicos essa parte é bem tonal,tendo como excecdo somente a cadéncia
V-bll(compassos 3 e 4) e um C7 no compasso 7 que € o bll assumindo papel de
subV(X-X7) para resolver na tonalidade principal. Essa cadéncia ndo é comum no choro
e pode ser entendida como uma substituicdo de F#7(b13) /C (V7).

Outra nota que destoa da tonalidade € o sol# do compasso 16 que é compensada
na harmonia, sendo a nota colocada no acorde, pratica muito comum em jazz que cria
um “deslize” harmonico momentaneo que logo se resolve na proxima cadéncia. Ja na
segunda parte nota-se uma intencdo menos objetiva (em termos de desenvolvimento
harménico em choro), pois a musica tecnicamente ndo assume as modulagdes de partes,
indo para o relativo maior da tonalidade de Bm, mas jogando a gravidade tonal para o
Em, o quarto grau de Bm (ou segundo de D), e isso embaralha um pouco a continuidade
do ambiente sonoro (dorico) dando uma sensacdo ndo tdo exata de modulacdo
(tonicizacdo). Temos também nesta parte outro exemplo de substituicdo de acordes nos
compassos 25e 26 onde Gm6 substitui F#7(b13) e F#m6 substituindo B7(9), tendo essa
cadéncia uma conducdo de baixo ndo usual em choro, mas com “alma”(inten¢ao) bem
brasileira, pois se desvela um ciclo de dominantes secundarias F#7-B7-E7-A que €
muito usado na nossa musica popular.

Neste momento (compasso 28) a peca ameaca ir finalmente para D maior, mas
logo se torna Dm e ainda finaliza a idéia (no compasso 32) fazendo uma cadéncia de

engano para o IVm mas indo para IV(A).

*T=notas do acorde e tensOes disponiveis
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ANEXO

Moacirsantosiana n.3

Mauricio Carrilho
Villa de S.Jorge,Alto Paraiso,GO, 28 de julho de 2005.
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