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Jacob do Bandolim, um dos maiores chordes de todos os tempos, afir-
mava:

(..) hd o chorio distante, que eu repudio, que é aquele que bota o papel pra
tocatr choro e deixa de tet, perde a sua caractetistica ptincipal que é a da
improvisagdo, e hd o chorio auténtico, verdadeiro, aquele que pode deco-
rar a musica pelo papel e depois dar-lhe o colorido que bem entender, este,
me parece o verdadeiro, o auténtico, o honesto chorio.!

Esta “receita” para ser um bom chorio soa como um desabafo de
quem nao tolera a falta de criatividade de musicos que tocam literalmente
0 que esta escrito na partitura, uma vez que Jacob do Bandolim s6 apren-
deu a ler musica muito depois de se tornar um profissional consagrado.
Sua afirmagio, no entanto, nos permite concluir que a partitura, ainda que
nio represente a totalidade do texto musical, pode fornecer o fio condutor
no qual se apoiam as modificages que enriquecem a interpretagdo. Ou
seja, tocar somente o que estd no papel seria desmerecer a riqueza maior
do estilo musical do choro, a improvisagio.

Nio sé entre os chordes como também na musica popular em geral,
de tradi¢io eminentemente oral, a partitura tem muito mais o papel de
descrever o que seria o esqueleto basico da pega e ndo propriamente de
estabelecer verdades imutaveis para a performance. A nogao de uma boa
interpretagdo pressupde a capacidade do intérprete de acrescentar modifi-
cagGes a obra original, tornando a nova versio mais interessante que a
primeira e assim sucessivamente, numa recriagio continua.

No choro, o conceito do que é pe¢a musical inclui a improvisagao
como parte da prépria pega. Um exemplo desse conceito estd em Urubu na
interpretagio de Pixinguinha, de autoria controversa. Nesta pega

' Bandolim, J., Depoimento a0 Museu da Imagem e do Som, 24 de fevereiro de 1967.
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Pixinguinha, com suas improvisagdes, deu origem a uma outra peca que
tornou-se um “classico” do repertério de choro. O sucesso da nova versao
foi tdo grande que, mesmo achando que improvisagio nio se escreve,
Pixinguinha resolveu passa-la para a partitura, chamando-a de Urubu ma-
landro. No parecer do flautista Altamiro Carrilho, esta nova pega adquiriu
um cariter tal de “verdade imutavel”, que ele orgulhava-se de, em sua gra-
vacio de Urubu, nao haver mudado nenhuma nota do que Pixinguinha
havia escrito.” De maneira semelhante Donga, improvisando cantotias so-
bre cantigas folcléricas da butleta O maroeiro, registrou como sua uma des-
sas cantigas com seus improvisos, originando o célebre Pelo telefone, sucesso
no carnaval de 1917.

Tanto as origens da palavra choro como seus significados, os instru-
mentos que constituem o grupo assim chamado e a maneira de interpretar,
parecem ter em comum uma natureza multipla e flexivel. Uma das possi-
veis origens da palavra choro é citada por Luis da Camara Cascudo no
Diciondrio do Folclore Brasileiro:

Os nossos negros faziam em certos dias, como em S3o Jodo, ou por oca-
sido de festas nas fazendas, os seus bailes, que chamavam de xo/ , expres-
sdo que, por confusio com a parénima portuguesa, passou a dizer-se xoro
e, chegando ‘a cidade, foi grafada choro, com ¢h.

Outra possibilidade ¢ levantada por José Ramos Tinhorio, localizando
em nossa musica popular esquemas modulatérios que, “partindo dos bor-
dées para decairem quase sempre rolando pelos sons graves, em tom plan-
gente”, causariam a sensag¢ao de melancolia, o que a palavra choro seria pro-
pria para designar.* Uma terceira hipdtese é langada por Ary Vasconcelos,
que defende a derivacio da palavra choro de charamela, instrumento de so-
pro, e de choromeleiros, nome pelo qual era conhecido popularmente um
grupo instrumental; mais tarde a nomenclatura se transformatia em choros.”
Uma ultima hipétese é levantada por Baptista Siqueira, ao definir o termo
como:

2 Barbosa, M. T. e Oliveira Filho, A. L., Pixinguinha, Jfitho de Ogum Bexiguento, Rio de Janeiro: Gryphus,
1998, p. 266.

* Cascudo, L. C., Didondrio do Folclore Brasileiro, Vol. 1, Rio de Janeiro: Instituto Nacional do Livro,
MEC, 2* edigio, p. 208.

* Tinhordo, J. R., - Peguena Histéria da Miisica Popular - da Modinka a Cangao de Protesto, Petropolis:
Editora Vozes, 1974, p. 95.

5 Vasconcelos, A., Carinhoso etc. histéria e inventirio do choro, edigio do autor, 1984, pp. 17 e 18.
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(...) colisio cultural entre choro, de chorar e chorws igual a coro em latim. /
Equivoco prosédico confirmado no catilogo da Casa Edison, de 1920,
distribuido como tesumo das atividades de mais de uma década, que traz a
palavra choro relativa aos chordes e chorus a pequenos conjuntos que ali
gravavam no inicio do século.®

Os significados em uso do termo choro abrangem: a maneira propria
de tocar as polcas, o grupo musical, o género, e também o sentido de baile
popular.’

Como qualquer manifestagio artistica, o choro deve ser entendido em
relagdo 20 seu contexto social e histérico. Em oposigdo ao fazer musical
como expressio do sentimento humano e da faculdade de percepgio do
fendmeno acustico e subjetivo do som - ou seja, um dom universal - estd o
fazer musical como produto do meio sécio-cultural do individuo, o que
particulatiza a linguagem musical de um povo. E na verdade este carater
etnolégico que diferencia uma magurca polonesa, um hopak russo, uma rumba
cubana, uma modinha brasileira, ou uma seguidilha espanhola. E ¢é deste ma-
nancial que se embebedam os grandes compositores nacionais que, ao fa-
zetem o aproveitamento direto ou indireto deste material em suas obras,
adquirem forg¢a e convicgio tais que, a0 serem extremamente nacionais,
tornam-se universais.

Na evolugio da musica brasileira, aos elementos da trilogia musica indi-
gena, portuguesa e africana, somaram-se elementos de outras origens eu-
ropéias. Dentre estes, a polca chegada ao Brasil em 1845 é de grande im-
portincia, como confirma Pixinguinha:

O Carinhoso foi composto por volta de 1916 € 1917. Quando fiz o Carinhoso,
era uma polca. Polca lenta. Naquele tempo, tudo era polca, qualquer que
fosse o andamento. Tinha polca lenta, polca ligeira etc. O andamento do
Carinboso eta o mesmo de hoje e eu o classifiquei de polca lenta ou polca
vagarosa.®

Em torno da polca cristalizaram-se diversos géneros da musica popular
brasileira: o batuque, o jongo, o lundu, de origem africana; a valsa, a mazurca,

¢ Baptista Siqueira, Trés Vultos histéricos da misica brasileira : Mesquita - Calado - Anaclets, Rio de

Janeiro: Editora D. Aragjo, 1970, p. 112.
7 Pinto, A. G., O choro, Rio de Janeiro: Funarte, 1978, pp. 46 e 117.

Esta multiplicidade de significados é comum em termos da musica popular. Por exemplo, de ma-
neira semelhante designamos pagode a0 género musical e 20 encontro musical no qual ele é tocado.

Pixinguinha, As voges desassombradas do museu - Entrevista ao Museu da Imagem e do Som, 1970,

p. 92.
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a x6tis, o tango, de procedéncia européia; e a habanera cubana. Fundiram-
se todos com a polca, originando a polca-lundu, a polca-batuque, a polca-
tango, a polca-fadinho. Devemos a Joaquim Antonio Calado a fixacdo da
maneira chorada de tocar as polcas e mazurcas. Sobre sua técnica escreveu
Renato de Almeida:

Calado tinha nfio s6 um sopro muito seguro, como ainda uma técnica as-
sombrosa, dizendo-se que executava quase sempre toda a melodia em
rapidissimos saltos oitavados, dando a imptessio perfeita de que eram duas
flautas a tocar.’

O estilo caracteristico de Calado interpretar - delineado pelos baixos
cantantes, os contrapontos melddicos, onde se incluem os “rapidissimos
saltos oitavados” referidos por Renato Almeida, e uma ritmica matcante -
viriam a se constituir postetiormente em elementos de identidade musical
brasileira. Esta roupagem era também aplicada aos ritmos estrangeiros como
as valsas, os x6tis, as mazurcas, além das préprias polcas, todos transfor-
mados em choros.

O final do século XIX traz clara evidéncia de ja se haver firmado o
choro como género, uma mistura de polca, habanera e tango. Isto se con-
firma na obra Swite popular brasileira de Villa-Lobos composta entre 1908 e
1912 e constituida dos movimentos Magurea-choro, Schottisch-choro, Valsa-cho-
ro, Gavota-choro e Chorinbo. Em suas obras Villa-Lobos rectia os géneros
populares, transformando-os e inserindo-os na sua linguagem musical pré-
ptia de ritmica e harmonia complexas.

A execugio e composi¢io do choto atingiu seu apogeu com Pixinguinha.
Na sua obra ele reflete uma mestria na arte do contraponto, como confit-
ma Paulo Silva, entdo professor de harmonia e contraponto da Escola de
Musica da UFR], em comentario a Donga:

Eu nio sei como é que o Pixinguinha faz essas instrumentagGes neste gé-
nero, porque a regra proibe tecnicamente certos recursos inadmissiveis nos
compassos. No conseguitei jamais colocar essas formas dentro dos com-
passos como coloca o Pixinguinha. Devem ser transcendentes! *°

A grande doléncia com que Pixinguinha interpretava suas composi¢oes
exemplifica o estilo plangente caracteristico da melodia do choto. Esta

®  Almeida, R., Histdria da misica brasilira, 2* edigdo, Rio de Janeiro: F. Briguiet e Comp. Editores,
1942, p. 68.

1 Silva, P, apud Barbosa e Oliveira Filho, op. cit., pp. 95 € 96.
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plangéncia encontra suas otigens na musica do branco, no fado (fadario)
cantado pelos degredados portugueses do século XVIII. A maneira parti-
cular do choro set tocado langatia alguns dos fundamentos para a identifi-
cagdo de uma personalidade musical brasileira, cujas bases técnicas e esté-
ticas e os fundamentos teéricos foram revelados por Mério de Andrade.

A partitura de um choro pode nio informar suficientemente sobte o
que seria uma interpretagdo condizente. O intérprete, mesmo com uma
certa familiaridade com as rodas de choro, podera sentir dificuldades em
encontrar intuitivamente as nuancas ritmico-melédicas essenciais a0 “mo-
Iho” da execugio, 0 que uma transcri¢ao podetia mais facilmente lhe for-
necer. Essa nova partitura, a ptincipio desctitiva, ao descrever como de
fato ocorrem determinados elementos da performance, devera ser enten-
dida como presctitiva, pois deve apenas sugerir um tipo de interpretagio,
nio abdicando nunca da criatividade do intérprete. A transcri¢do, embora
mais benéfica que a notagdo convencional, se constituiria assim de uma
versio da interpretagdo, e nio da realidade intrinseca da pega. Assim, a0
repertotiat tecursos intetpretativos, estarfamos ctiando mais condigdes a0
intérprete de, uma vez conhecido o esqueleto basico da pega e ciente das
principais caractetisticas estilisticas, tomar decisGes quanto a ornamenta-
¢do, as modificacdes ritmico-melddicas, e quanto aos efeitos e recutsos
timbricos peculiates - frulato, sopro cantado em unissono ou em tergas,
oitavacdo da melodia, realizagio ou adi¢io de ornamentos etc.

As variagdes titmico-melédicas utilizadas na interpretagdo do choro sao
resultado da ctiatividade do intérprete aliada 20s elementos de sua forma-
¢do ou “escola” musical. E possivel, portanto, definir caractetisticas co-
muns em grupos de intérpretes com formagbes semelhantes, o que possi-
bilita a sistematizagio desta linguagem. O objetivo deste trabalho se resu-
me na decodificagio da linguagem musical subjacente a partitura esctita,
que é de fundamental importincia tanto do ponto de vista interptetativo
como didatico. Pretendemos assim trazer para um contexto académico
aquilo que é consagradamente um género populat € intuitivo.

CADERNOS DO COLOQUIO



