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RESUMO

O presente trabalho propde analisar a trajetorialéo de sete cordas no Brasdndo como
principal foco sua utilizagdo como instrumento solista no universo do violdo brasileiro. O
trabalho é resultado de pesquisa em trabalhos académicos, bibliografia especifica, entrevistas
semiestruturadas e expancia pessoal. A dissertacdo estd dividida em quatro capitulos. O
primeiro capitulo aborda a metodologia e apresenta os referenciais teoricos, utilizando o
trabalho de Eliot Bates, que aplica a Teoria ARede de Bruno Latour para conduzir
pesquisas comnstrumentos musicais, e de John Baily, que defende a performance como
fundamental para a compreensédo do instrumento musical e da cultura em que esté inserido. O
segundo capitulo apresenta os viol6es que de alguma forma influenciaram a criagéo do violao
de sete cordas solista, relacionando instrumentistas e luthiers. O terceiro capitulo trata do
objeto de estudo em si, o violdo de sete cordas utilizado como solista na musica brasileira,
onde sdo abordados assuntos como morfologia e acuUstica, o ambientulboE@d ao qual

ele pertence, algumas caracteristicas gerais do repertério que esta sendo construido e as nova:
tendéncias para o instrumento. O quarto e Ultimo capitulo investiga as caracteristicas musicais
do repertorio que esta sendo construido pamstoumento através da analise de cinco pecas
para violdo de sete cordas solo e verifica de que forma a insercéo e utilizacdo da sétima corda
podem ampliar os recursos do instrumento.

Palavraschaves: Violdo de sete cordasVioldo brasileiro. Instrumepns musicais.
Organologia.






ABSTRACT

This dissertation analyzes the trajectory of the seigng guitar in Brazil, and has as its
main focus, its use as a soloist instrument within the universe of Brazilian guitar. The work is
the result of a resech on academic writings, specific bibliography, setnictured
interviews, and personal experience. The dissertation is divided in four chapters. The first
chapter, about methodology, presents two theoretical references. The work of Eliot Bates,
who app i es Bruno Latourds Actor Net wor k Theo
instruments; and the work of John Baily, for whom performance is of fundamental importance
for understanding the musical instrument and the culture to which it belongs. The second
chapter presents the guitars that have somehow influenced the creation of the soloist seven
string guitar, and places instrumentalists and luthiers in relationship. The third chapter deals
with the object of study in itself, the sevstring guitar used saa soloist instrument in
Brazilian music, and tackles subjects like morphology and acoustics, thecsdicial
environment to which it belongs, some general characteristics of the repertoire that is
currently being created, and the new tendencies ahstieiment. The fourth and last chapter
investigates the musical characteristics of the repertoire by means of the analysis of five
pieces for sevestring guitar solo, and verifies how the addition and use of the seventh string
may enlarge the instruméns r esour ces.

Keywords: Sevenstring guitar. Brazilian guitar. Musical instruments. Organology.
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INTRODUCAO

O objeto central deste trabalho € o violdo de sete cordas no Bmasilatencéo
especiala sua utilizgdo como instrumento solistao universo do violdo brasileiro. Este
instrumento, que surge no Brasil mdcio do século XX como acompanhador dentro da
tradicdo do Choro, ap6s uma modificagio sua morfologipasa a ser utilizado também
comosolista e desde entdo vem conquidtaaspaco com um crescentemero de adeptos.

A escolha do tema esta diretameligada a minha pratica como nics profissional,
gue utiliza o violao de sete cordas tanto para acompanhamento quanto como instrumento
solista.

Meu primeiro contato com o instrumento ocorreu em 1@@@ante a segunda edicao
do Festival de Musica de I&dji cidade onde vivono litoral de Santa Cataari quando
participavacomo aluno das oficinas de violdo e de choro. Até entdo eu era um estudante de
violao chssico, mas que também tinhgacdo muito estreita com a musica popular. O
modelo do festivaéra similar ao de outros festivais mais antigos, como o de Curitiba e o de
Brasilia, que tem oficinas durante o dia e concertos a noite. O professor das oficinas foi Luiz
Otavio Braga(n. 1953)e na primeira aula ele tirou do estojo um violdo de sete £oAla
entdo eu sO havia olhado para violdes de sete cordas de longe, em concertostiehaunca
tido a oportunidade de tocar em um. O professor Luiz Qtaeiwebendo a minha euforia e
de outros alunos, gentilimente mostrou o violdo e falou que podtacarsnele. Percebi que
era um violdo da mardaiannini e um colega da oficina comentou que tinha sido feito pelo
luthier e violonista Sérgio Abre(n. 1948) Foi a primeira vez que segueeitoquei emum
violao de sete cosa. Passada a eufqréaoficinaseguiu edurante aquela semana de intensas
atividades musicajsainda tive a oportunidade de tocar naqueibldo mais uma ou duas
vezes. Na épocau ndo fazia a menor ideia da historia dagirstrument muito menos da
importancia dele na trajetoriaodvioldo de sete cordas no Brasilfeturamente na minha
pesquisa de mestrado.

Alguns anos depois, por necessidade profissional e interesse pessoal, acabei aderindo
ao violdo de sete cordas e passei a estudar o instrumento. Ena@§0ii o livroO Vidao
de Sete Cordas: Teoria e Praticde autoria de Luiz Otavio Bragae li naintroducdo um
relato queo violao feito paa ele pelo Sérgio Abreem 1983 foi o primeiro violdo de sete
cordas com caracteristicas de violdo de concerto feito no Brasil dogoecontato do
violonista Raphel Rabello (1962995) com este instrumento que impulsionou o

desenvolvimento do seu uso comolista na tradicdo do violdo bragite S6 entdgercebi
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gue se tratava do violdao que bavia conhecido em 199€onforme o elato de Bragao
instrumento foi criado a partir de uma necessidade musical da Camerata Cagig
idealizado por Jel Nascimento (n.193ue atuou de 1979 a 19&bb orientacddo maestro
Radameés Gnattali (19€888)1 e foi concebidacom caractdsticas organolégicagistintas
dos utilizados como acompanhadores até entdo

A medidaque fui me inserindo como atuante no meio profissjqrercebi que o uso
do violdo de sete cordas estava aumentando significativamente. Continuei estudando,
frequentand oficinas em fadvais e |a estava eleada vez com mais adeptos. Desde 2008, a
partir da criacdo da Associacdo de Violdo de Itajai, da qual sou integrante, é realizado o
Seminario de Violdo d#ajai € a cada nova edicdtenhoobservadm aumento do Gmero
de volonistas utilizando violdo de sete cordas. Em 20@%yressei como professor no
Conservatoério de Musidaopular de Itajabnde ministro s disciplinas d violdo, camerata de
violdes, pratica de conjuntoarranjo e pratica de choro. Nastajeédria como professor
tanmbém tenho constatado um claaomend na utilizacdo e a interesseelo violao de sete
cordas Além disso, na circulagédo de meu trabalho artistico, que até o0 momento agrega dois
CDs e um DVD, assim como na participacdo em tralsatte outros artistas, estivem
diferentes estados do Bilas em diversos paises, ontembém pude perceber ugnande
interesse pe violdo de sete cordas brasileiro

Quando surgiu a necessidade da escolha do tema para o mestrado, achei natural dar
continudade a estagsquisa que eu ja iniciar@aturalmentede forma espontanea e néao
académica.

A partir daj questdes importantes foram surgindo neste processo, onde para mim nao
estava claro que circunstancias tém impulsionado a utilizacdo do violao derdakecomo
instrumento solistano universo dovioldo brasileiro. Onde e de que modo o violdo de sete
cordas esta sendo usado e que vantagens ele pode estar apresentando em relacéo ao violao de
seis cordas. Que repertério esta sendo tocado e quais osisepsis instrumentistas. Quem
sdoosluthiers que estéo fabricando esses instrumentos ® gaglel deles nessas praticas.

Analisando o material existentsobre violdo de sete cordds como métodas
transcricbes, matérias em revistas, trabalhos acad&migpude constatague a grande
maioria esta destinada ao acompanhamentermrorahaja mencdo sobre o instrumento
construido por Sérgio Abreu para Luiz Otavio Braga € 0 novo uso como sdlatm que
nao esta aprofundado. Acredito ser importante umastigacdo mais detalhada solasse
assunto, preenchendo umaguna na histéria do violdo brasileiro e fornecendo material para

pesquisas futuras.
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O violao feito porAbreu data de 1983quando Bragantegrava aCamerata Carioca
tocando sete cordad. Canerata iniciou suas atividades em 1979, entéo o recorte temporal
seria a partir deatdataporém,senti a necessidade detrocedeum pouco maisampliando o
recorte temporapara compreender os instrumentos que de alguma forma influenciaram o
violdo de ste codas solistacomo o violdo classico de seis cordas e o violadsettecordas
utilizado em acompanhamento. Ambosn®&m impatartes informacdes para esta pesqguisa
especialmente suas diferentes marfids e maneiras que podem ser utilizaddém do
ambiente musical e soOemultural em quese encontraminserides. Como estdo sendo
investigados instrumentos musicais e possitraitssformacfes organoldgicas, penso também
ser necessario abordas novos estudos em organologia pasaxiliar na conducdo da
investigagdo ga partir de uma melhor compreenséo do objeto de estudo, apalisarerso
em que o violdo de sete cordas salishcontrase inserido e repetorio que esta sendo
produzido.

O trabalho estdividido em quatr@apitulos

O primeiro capiulo apresentaas consideracbes metodolégicas e 0s principais
referenciais tedricosSerdo utiliadoso trabalho de Eliot Bate012) que utiliza a Teoria
Ator-Rede de Bruno Latoyn. 1947)para conduzir pesquisas com instrumentaisicaise
de John Bdy (2001) que defende a performance como fundamental para a compreensao do
instrumento musical e da cultura em que esta insefigges autores apresentam abordagens
recentes que tragam novos parametros para a organologia.

O sa@undo capitulo apresenta asstrumentos musicais que de alguma forma se
conectam ao violdo de sete cordas soliflantre elesp violdo classico de seis cordas
desenvolvido pelo luthier espanhol Antonio de Torres Jurddi71892) os violoes
conheci dos c o ihque @resentamiero sua mMoafdogia dipacdo de mais de
seis corda$ e, por fim, o violdo de sete cordas utilizado para acompanhamento na musica
brasileira.

O terceiro capitulo tratdo objeto de estudo em si, ouasep violdo de sete cordas
utilizado como slista na musica brasileira. Serdo abordados assuntos como morfologia e
acustica, o ambiente séednltural ao qual ele pertencalgumas caracteristicas gerais do
repertério que esta sendo construido e as novas tendéncias para o instrumento.

O quartoe utimo capitulo analisacinco pecas para violdo de sete cordas solo,
verificando asaracteristicas musicais do repertério e principalmente de que forma a insercéo
e utilizacdo da sétima corda pode ampliar os recursos do instrumento em relacdo aos violdes

classicos de seis cordas.
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1 METODOLOGIA E REFERENCIAL TEORICO

A abordagem utilizada duranést pesquisdoi feita pelaperspectivade uminsider.
aguém que esté inseridm ambiente sécio cultural onde o objeto de estudo se encontra e
descreve asetacOes encontradas a partir de uma viséo interna e em conformidade com seus
preceitos.Essa abordagem também € conhecida cd@micad, contrariaa abordagem
fieticad, que reflete a perspectiva de um obador externo, ooutsider

Minha vivénciacom o vidao de sete cordas inclairelacaade professor/aluno, onde
eu ja exerci os dois papéis de difietes maneiragm oficinas de musica coletivaam aulas
individuais no ambiente formalem aulas particulares. Posso destacar as oficinas de choro e
violdo no Festival de Musica de Itajalo qual participo desde a primeira edic&m 1998,
iniciando como aluno, passand@uxiliar e em 2015 atuando com@rofessor. Essa trajetoria
me deu oportunidade de conhecer importantes nomes do choro e do violde derdas
como Luiz Otavio Braga, Mauricio Carrilho, Yamandu Cofagério CaetanolMarcello
Gongales, Alessandro Peneza muitos outrosTambém tive a oportunidade de ministrar
oficinas,workshops e de me apresentar em importantes instituicdes fdeasiy como no
Club du Choro de ParigFranca, 2013), nRoda de Chorale BordeauxXFranca, 2014) e no
Festival Internacional de GuitarraEntrecuerdas (Chile, 2016). Outra pratica muito
importanteem que partigio comoinsideré oambiente informatlasii Bdasd e C handeo 0
existe uma série de relacdefsindamentaispara a compreensdo dealores ligadosao
instrumento, como &ransmissao oral do conhecimento e as regras éticas e morais que regem
o ambiente do choro. Além disso, extrapolando a fronteiracloro, tenho vivido
intensamente o ambiente do violdo brasileiro, que além da ligagdo com a musica popular
urbana brasileira, também se relaciona com o violdo erudito e a musica de concerto, sendo o
principal ambiente onde o sete cordas solista € encontEss$a vivéncia € amplamente
utilizada no decorrer da pesquisa e proporciom@ecesso @essoagmportantes neste meio
facilitando a interpretacdo das informacfes encontradagrircipalmente auxiliou na
compreensao dos valorex®culturais que pereiam o ambiente dessa rede de relacoes.

Sobre a abordagem a partir da visdo de insider em pesquisas relacionadas a
etnomusicologia, Bruno Netll (2005) coloca importantes questdevio O Estudo da
Etnomusicologia: Trinta e uma questdes e conckitb® Capitulo 1lintitulado Vocé nunca

entendera essa musfcale fazreflexdes sobre questdes que envolvem o trabalho de campo

! The Study of Ethnomusicology: Tigione issues and concepts
2You will never understand this music
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na etnomusicologia,apresentando as diferentes ctgesticas da pesquisa feita pela
perspectiva densiders e outsiders Apesr do texto tratar mais especificamente saise
desafiosde pessoas criadas nas tradic@essicais ocidentais que fazem pesquisa em
ambientes culturaide tradicdo ndo ocidentdlletll deixa claa a importancia de se estar
familiarizado como ambiente engue o pesquisador estiver inserdETLL, 2005, p.167-
179)

No caso da presente pesquisa, a abordagem a partir do ponto de vistandelem
tornase primordiak € o principal ponto de vista nas reflexdes que segoes) antes de ser
um pesquisadocom aparato académico, eugéa um musico praticimersono ambiente
sOcio-cultural da pesquisa carregado de seus valoréxrém, em determinadas situagdes
como na andlise musical e historica, tesea importante o exercicio de um certo
distanciamentobuscando um olhar de foe o rigor académico para formalizar as ideias
Entendeseque a perspectiva de unsiderndo necessariamente reflete a perspectiva de outro
insider, pois & experiéncias pessodais cada membro integrante dmambiente sdo disttas
e nao necessariamente ficam limitadas apenas aguondiente, encontranekeem uma rede

de relacbemseridasemrealidades diversas

1.1A EXPERIENCIACOMO METODO DE PESQISA

Indo de acordo com 0s preceitos iniciais da pesquisa, que adota ecfpregisge um
insider, adotouse afenomenologia como método de pesqui¢este método, a experiéncia é
tomada como fonte de conhecimento e da direcdo a investigacdo. A fenomenologia € uma
contribuicdo da filosofia para a pesquseadémicae mantém uma ratdo direta com a
psicologia.Foi desenvolvida pdedmundHusserl(18591938) tendocomo premissa basica o
ficontato direto com as coisas mesm@ACEDO, 2003 p. 17. E uma filosofiadescritiva
do fendbmeno e da relacdo entre fendmeno e consciéncigsatdav percepcdo, que é a
captacéo intuitiva do fenbmenenquanta descricdo é a traducao percepcao em forma de
linguagem(NACHMANOWICZ, 2007) Assim sendo, a peepcédo tornae uma fontede
conhecimento ondaeno caso da musica experiéncia musicabde fornecedadosseguros
para a pesquisa (MACEDO, 2003).

A fenomenologia considera a subjetividade como parte da natureza hatmandoo
campo da pesquasem musicgara aspectos subjetivos da experi@ musical. Est tipo de
abordagempropde uma tmasformacdo nos fundamentos do conhecimento e representa a

transicdo de um paradigma quantitativegpam paradigma qualitativo. Edteco fortalece a
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pesquisa em musica elimina o risco da aplicacdo de paradigmaantitativos que podem
desconsideraaspectos essenciais da msidificilmente quantificavei$MACEDO, 2003, p.
23-24).

Os dados coletados para esta pesquisa sao nmaotes de pesquisa documental
(fontes primarias pesquisa bibliograficgfontes secundéariaspesquisa no ambiente virtual
(internet),entrevista semestruturadas experiéncia pessoakenvolvendo o contato ao longo
de anos com diversas pessoas ligadas ao objeto de estudo e ao ahaentkuralonde ele

é encontrado.

1.2NOVAS ABORDAGENSPARA OS ESTUDOEM INSTRUMENTOS MJSICAIS

Aqui serdo apresentadas dualordagenssobre estudos ligados a instrumentos
musicais querdo auxiliar na conducao desta investigagA@rimeiravem de um artigo de
Eliot Bates(2012)intitulado A vida social dos instrumentos musicajse suger estudar os
instrumentos musicais através Beoria AtorRedé. A segundavemde John Baily(2001)
gue defende a performance musical como método de pesquisa de dalasptazem parte
de uma série de novas abordagens que vem mudando o paradigmadgdo de estudos
relacionados mstrumentos musicaig ao trabalho de campo na etnomusicologia

Instrumentos musicais sdo obgtde pesquisa ha bastante temge diferentes
maneirase em diferentes culturas, porém somente no século XIX ing@ona Europuma
metodologia cientificaue recebeu o0 nome de organologi@definida comoa ciéncia que
estuda os instrumentos usicais (KARTOMI, 2001) Essa palavra ainda esta muito
associada aos sistemas de classificacdo para os instrurheqiessurgem principaente
para dar suporte a catalogacdo de pecas de museus. Ao longo da bigsbeiaegistro em
diferentes culturas e épocas de sistemas de classificacfes, inclusive sistemas milenares
como os da China e indi®(IVEIRA PINTO, 2001 NETTL, 1983).

O sidema que se tornou mais conhecido € o de Hornbostel e Sachs (1914), que foi
inspirado no de Mabhillon (1880), que por sua vez foi inspirado no milenar sistema indiano.
O sistema Hornbost&achs divide os instrumentos musicais em quatro familias e cada uma
delas é subdividida em diferentes categorias. As quatro familias séo:

1- Idiofones: 0 som é gerado através da vibracdo do material do préprio corpo;

2- Membrarfones: o som é gerado através da vibracdo de uma membrana;

3 Actor-Network Theory ANT.
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3- Cordofones: o som é gerado atrastlasvibracdo de cordas;

4- Aerofones: 0 som é gerado através da vibracdo ocasionada por uma coluna de ar.

Posteriormentgoi incluida uma quinta categofies fiel et r of oneso.

Embora o conceito sobre instrumentos musicais de Hornbostel e Sachs fosse bastant
amplo, incluindo questdes sobre o contexdoiccultural onde o instrumento encontrese
inserido, o sistema classificatério adotado por eles, que ainda é amplamente utilizado
atualmente, é bastante pragmatico e estatico (KARTOMI, 1990).

Os novos estudoemorganologia apresentapreocupacdes que vao bastante além de

um sistema classificatoridNas palavras de Oliveira Pinto

[..] a organologia € o estudo contemporaneo de instrumentos de musica (inventario,
terminologia, classificacdo, descricdo de samastrucdo, suas formas e técnicas de
uso), sem deixar de considerarsua producdo musical (a analise de fendmenos
acusticos e escalas de uso), além de critérios ligados a fatores socioculturais e a
crencas que determinam o seu uso e o status de sdussnlisportante é também
considerar aspectos de simbologia e estética que sempre impregnam os
instrumentos de musica. Ha, finalmente, um ramo dos estudos organol6gicos que se
ocupa de aspectos arqueol6giq@lIVEIRA PINTO, 2001, p. 265)

Essa nova vigiidaorganologiaesta ligada tanto ao estudo da cultura e da sociedade,
guanto a ciéncia das medidas e miaturas,apresentado uma abodagem interdisciplinar
gue agrega&ampos como antropologia, etnografia, sociologia, estudos culturais e historia,
fornecendo uma visdo mais holistica dos instrumembosicais e suas relac6E@AWE,
2001).

Para esta pesquisaerdre os diversos trabalhos quémt apresentado novas

abordagens para os estudos de instrumentos musicais, serdo utilizados dois, o de Eliot Bates

(2012) e o de John Baily (2001).
1.2.1A Vida Social dos Instrumentos Musicais

Uma importantecontribuicdopara os estudos recentes em organologia € apresentada
por Elot Bates (2012) em seu artigde Social Life of Musical InstrumehtAlém de propor
um novo paradigmaBates também faz um importante levantamento de outros trabalhos que
abordande uma forma mais amptes estudos em instrumentmsisicais

Bates utiliza exemplos da literatura e do cinenmara ilustrar casos emug

instrumentos musicais d@m de sesimples objetos, podendo muitas vezes assumir papel de

4 A Vida Social dos Instrumentos Musicéiaducdo do autor).
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protagonista de uma histéri&l es podem cri ar afetos|[.g des
artefatos passivos que emanam som, eles estdo emaranhados em teias de relagdesicomplexas
entrehmanos e objetos, entre humanos &, 2012,mano:
p. 364). Ele afirma que o mesmo instrumento em diferente contexto histéoed terd
diferentes tipos de relagdes.

Antes de expor sua proposta, ele faz uma dura ciiticaior ganol ogi ao e
ao sistema classificatério de Hornbosseh c hs e ao0os museus. El e
ultrapassada de mensura-«o e documenta-«o
afrmando que nos museus os instrumentos tos®@mMbjetos morbidos exibindo
musicalidades mortas encontransedegprovidos de histéria.

Ele também faz uma andlise critica sobre alguns dos principais trabalhos que
apresentam abordagens mais abrangentes sobre estudos em instrumentos musicais, superand
a organologia dos tradicioraisistemas classificatorios. Mantle Hod®82 acreditava que
um sistema de classificagcdo deveria dar conta de detalhes como o som musical e a fungéo
social dos instrumentos. Criou um sistema de organogramas com uma séfierdacives,
inclusive relacdes dos instrumentos com os individuos e a sociedade, que para Bates nao
transmitem a natureza dinamica e variavel das relacdes pessoais e sociais com instrumentos.
Para Sue DeVale (1990) objetivo final da organologia ¢.:] ajudar a explicar a sociedade
e a cultura" (DEVALE, 1990, p. 22 apud BATES, 2012, p. 36ijle sua esséncia pode estar
contida nos instrumentos musicais. DeVale sugere um pensar através dos instrumentos com
dois exemplos distintos: a teoria de instrurosmispiritos em rituais e a histéria de vida de
um Gameldo na Exposicdo Universal de Chicago. Cinco décadas antes de DeVale, Robert
Van Gul i lagud BATHS9 2002 analisou oC h épu fum tipo de #&ude) sobre
diversos aspectos, como simbolico, esbédcecondmico. Eleambém analisou os nhumerosos
manuais para alaudistas, que continham muitos detalhes sobre o instrumento, como
construcédo, cordas e técnicas para tocar.

Bates também comenta sobre trabalhos mais recentes. Regula Qureshag@@00
BATES, 2012 escreveu sobre sarangiindiano, explorando a integelacdo entre as estéticas
audiveis, simbolismos instrumentais e debates sobre a adequacdo de certos contextos de
desempenho para tocar o instrumentondirdsl e f &
estudos de musica de seu casulo de gozo estético e sonoro convencionalizado, a fim de
permitir que as iIimplica-»es pol2ticas e hi
apud BATES, 2012, p. 368). O trabalho de Qureshi foi o primeiro a bgandos

antropolégicos do corpo e incorporacdo ao dominio de instrumentos musicais e instrumentais
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sonoros. Kevin Dawe (200&pud BATES, 201pPpesquisou em Creta uma pequena rabeca
indigena chama Lira, observando festivais, construtores, amplificacéibikdeide na Creta
contemporanea. Ele sugere que "os instrumentos musicais podem transformar mentes e
corpos, afetando estados de esp?2rito, tant o ¢
2012, p. 368). Assim como DeVatfgs instrumentos assumenpapel de sujeito da pesquisa
€ nN«o apenas um objeto, o que o awtorEl o rfxilde
do poder transformador dos instrumentos como sendo ativo na formac¢do da vida social e
cul tural. AEIl es e x i solvidoseneuma séeedde discudses e intridas u r a
politicas, e ocupam posicdes de definicdo de status. Instrumentos musicais sao vistos como
constru-»es mhDANE]2007,sp. 144 apud BATES, 8042, p. 36B)tros
dois autores trouxeram novasigs para a organologia escrevendo sobtanbur. Partow
Hooshmandrad (2004pud BATES, 2012 def ende a ideia dé uma #i
baseada em historias, significados histéricos e analise da funcao de instrumentos musicais em
relagbes humandivina. Ela escreve isso sobre a "santidade e sagradaofulw;éanbur’.
Também analisou a producdo de um importante construttantber, i Ust Ud Asad Al | (
Esse mesmo construtor foi analisado por Navid Fozi (2p0d BATES, 201 estendendo o
trabalho de Hoshmandrad, analisando uma série de questbes sobre a construcdo deste
instrumento.Outro trabalho destacado por Bates € o de John Baily sotuéan onde sao
discutidas inovagbes na construcdo de instrumentos, cinestesia e a situacdo sociomusical
complexa e dinamica que envolve mudancas na estrutura da musica e mudancas na posicao
social de musica e musicos

Apoés analisar esses trabalh@&atespropdeum novo paradigmapara a organologia,
onde o0 instrumento musical passa a ser constitutivo na acéo ,seciaiio meramente
incidental. Ele utiliza a'eoria AtorRedepara analisaa relacdo entre humanos e objetos ndo
humanosque estaalivididas em trés entidades complexas partes constituintes (os atores),
as interligacoes (redes) e as relacfes (sodaldii)(BATES, 2012)

A Teoria AtorRede tem como principal expoente o sociélogo, antropdlogo e 6lésof
francés Bruno Latouro lado de Michel Callofn. 1945) e John Low (n. 1946). Nessa teoria,
o ator pode ser Aqual gu e rtenha egéiscia,aisto €, pnoduza t u i - «
efeitos no mundo e sobr e Asim®s dbjetqs dBRABSer 2013

5 Thinking through instrument®AWE, 2007, p. 114 apud BATES, 2012, p. 368).

6 They existin webs of culture, entangled in a range of discourses and political intrigues, and they occupy
engendered and statafining positions. Musical instruments are seen as material and social constructions
(DAWE, 2007, p. 114 apud BATES, 2012, p. 368).

7 Lived OrganologyBATES, 2012, p. 370).
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também atores e se relacionam com os humanos emcomglexa rede. Gator ndo é
definidonem como sujeito nem como objeto, mas como umiefde acéo integrante da rede,
gue por sua vez € heterogénea e marcada ponltiiplas conexdes e entradas (BATES,
2012).

Bates também relatasua experiéncia de pesquisa com instrumentos mugieais
Turquia onde entrou em contato cond e 0Sazi queele analisa sob esse novo paradigma,
procurando entender sua vida social e a heterogeneidade da rede de relacbes em que est:
inserido. O Saz é analisadosob diversos aspectos. O primeiro €Saz e a cancao,
identificando a presenca deaznas letras de nsicas, onde percebe que nessas letras ele
aparece com caracteristica humanas como infiel, opressivo e cruel. O segundo asfaeto € o
e a nacdo, onde $azaparece como instrumento nacional, constitutivo dos ideais de uma
nacéo (Turquia) e associado a territorio e uma identidade social. O terceiro aspecto refere
se as questdes construtivasSy mostrando as limitacdes do sistema Horbe3aelhs, onde
0 Sazpode se enquadrar em duas classificacdes diferentes, ou receber a mesma classificacado
de outrosnstrumentos. O autor descreve as duas maneiras de se falB&auma artesanal
onde o corpo é escavado em uma peca Unica de madeira e feito com o contato do artesdo em
todo o processo de construg@ o produzido em série numa fabrica onde cadee ot
processo de construcdo € feito por diferentes profissidnaisste processc corpo €
fabricado com diferentes pecas de madeiras coladas. O resultado € um instrumento Unico
produzido pelo artesdo e um instrumento padronizado produzido em sérfalpiela Por
altimo, o autor analisa &aze suas partes constituintes, onde cada parte do instrumento esta
relacionad a anatomia humana, tendo: um corpo, um braco ou pesco¢o, um peito, um rosto e
sete orelhas. Sob outros adps, ele ainda pode torAsg uma arma ou fazer um estrangeiro
tornarse mais turcgBATES, 2012)

Em suas conclusdeBates levanta questionamentos que ele julga importantes para a
chamadarganologia vivenciadatais como:

- E o instrumentista que molda o instrumento, ou 0 coa®ari

- Por que alguns instrumentos musicais estdo repletos de simbolismo e associacoes
simbdélicas, enquantemoutros paregcomparativamente faltar referéncias simbélicas?

- Por que existe uma resisténcia a adocdo de versées ergonomicamente "melhoradas”
de alguns instrumentos, e 0 que a resisténcia nos diz sobre as relacbes instrumento
instrumentista?

- Até que ponto novas técnicas de construcdo, novos materiais, ou alteracbes de

aspectos formais podem resultar em um novo instrumento?
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O artigo de Bates langaovos olhares para os estudos de instrumentos musicais.
Apresenta uma forte critica a antiga organologia dos sistemas classificatérios e propée uma
nova abordagem baseada Teoria AtorRedede Latour, admitindo que os instrumentos
encontrarrse emaranhadgoem uma complexa rede de relagbes e pddea mesma forma
gue os humanadsassumiro papel de protagonistan determinados contextos.

As criticas apresentadas por Bates aos sistemas classificatonmo de Hornbostel
Sachs, podem ser reflexo dma ds caracteristicas da abordadatourniana que € criticar
de forma bastante enfatica aquilo que ndo esta de acordo com sua visdo. Penso que esse tipo
de pensamento critico pode ser valido, porédaven-se tomar certas precaucégsara nao
desmerecer difentes pontos de vista, paisredito ques sistemas classificatérios podem ter
relevancia eserem Uteispara determinadas finalidades, além de servirem também de
inspiragéo ou referéncia para novas abordagens.

A aplicacdo da Teoria AtdRede proposta poBates pode ajudar muito na
compreensao de determinadas culturas através da analise de seus instrumentos musicais e suas
redes de relacionamentos, o que pode ser um excelente camitda@ geEsquisadolEste

conceito foi amplamente utilizado no decomlesta investigacéo

1.2.2Aprender a tocar um instrumento como método de pesquisa

O artigo Learning to perform as a research technique in ethnomusichlogyohn
Baily, argumenta sobre as vantagens de se aprender a tocar um instrumento como parte
integrante do trabalho de campo de um etnomusicdlogo.

| mpul sionado por um arti g-mmusiec aMe rdtaldee 0 Ho
desenvolve sua abordagem mostrando a importancia de se aprender a linguagem musical de
uma cultura tocando um instrumento. Par@, slomente com a performance musical se
adquirem certos tipos de conhecimento em musica (BAILY, 2001, p. 86). Ele intitulou essa
concei tlern toearfornd®{BAILY, 2001, p. 86).

Baily relata sua experiéncia no Afeganistdo nos anos 1970 onde fodepeetocar
dois instrumentos tradicionais persasdutar e o rubab (tipos diferentes de alaude). Ele
descreve sua insercdo no ambierdeiokultural em que esses instrumentos sdo utilizados,

mostrando as diferentes formas de aprendizado, além de umdeséelac6es envolvidas no

8 Aprendendo a tocar um instrumento como método de pesquisa em etnomusftaldgiiio do autar)
® Existem diferentes traducGes para o termo, cdmapr ender a performar o, ou i a
i nstr ulm&aobiauod.
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contato com diferentes musicos e professores. Baily relata que teve importantes insights
provenientes da familiaridade com os diferentes tipomsteumento que aprendeu a tocar,
especial ment e em ic o modaranscon & sutdssivasdrandf@amaedese c U
mor fol -gicas do instr®Mmento. o (BAILY, 2001,

O estudo comparativo entdutar e rubab o levou a um estudo mais aprofundado
sobre a cinestesia de tocar em relacdo a morfologia do instrumento, ondeasgnfdises a
partir da intera-«o0o de tr°s fatores: Aa mo
utilizados paratdel o e as caracter2sticadsoBALY, 1983 ur ai
p. 243). Segundo Bate§i Par a Bail y, astegiaed raorfaiogia imfluehciae c i
diretamente a natureza do g°nero musical o (
particularidades de alguma maneira formatam a musica. Baily sugeréeqcerta forma, o
formato do i nstr ume mustal étantoa gésica garadp & partirale uma n c
instrumento, quanto um instrumento projetado para que certas estruturas musicais preexistam,
€ produzida por padrdes de movimento humano que interagem com o layout espacial do
instrumento (BAILY, 1985, p. 256

As reflexdes sugeridas por Bailyént se tornado referéncia em estudos
etnomusicologicos. As questdes que envolvem a performance como uma ferramenta essencial
para a coleta de dados em uma pesquisa de campo favorecem o pesquisador a entrar em
contato dieto com a cultura investigada através das interacbes proporcionadas pelo
aprendizado de um instrumento musical.

A utilizacdo do conceito de aprender a tocar um instrumento nesta pesquisa se
apresenta de uma forma um pouco diferente da proposta pord@elgm geral é direcionada
para quando se estuda uma cultura que ndo € a sua. No meu caso, 0 conhecimento para tocar ¢
violdo de sete cordas ja existia, porém, ao entrar em contato com o texto de Baily, passei a
tocar sob outra perspectiva, lancando unmamlinvestigativo na tentativa de compreender
melhor as composicdes que estdo sendo criadas para o instrumento e de que forma a sétima
corda esté integrada a elas. Assim sendo, as analises que seguem no capitulo 4 foram feitas &
partir de percep¢des que ginam durante a performance das pecas, onde todos os trechos
musicais que seguem como exemplos passaram por uma acdo performativa, pr@adire
das percep¢cBes que surgiam enquanto tocava, foram escolhidos os pontos considerados
relevantes para a argdi Dessa forma, a acdo performativa passou a fazer parte integrante da

investigacao.

10 The morphology of the instrument, the movement patterns used in playing it, and the sichatacéristics
of the music produceBAILY, 1985, p. 243).
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Os novosparamettos tragados para @ganologia ampliam muito os conceitos dos
estudos de instrume&s musicais, com abordagemsis abrangensg colocando-os em um
contexto onde aparecem carregados de significados e histdwiite diferente dos objetivos
iniciais desta ciéncia de catalogar pecas de museus congeladas no tempo e classificadas em
um sistema que tenta ser fAuniver dtardswnde i ndep
nasceram e estiveram inseridos. Sob este novo aspecto, instrumentos deixam de ser apenas
artefatos produtores de sonsles passam a ser partes constituintes de uma rede de
significagcbes das sociedades e culturas pelos quais transitam ecemaeta Instrumentos
séo fabricados por pessoas, tocados por pessoas, deixam de ser passivos e incidentais para
tornaremse constitutivos de acgédo social, podem ajudar a construir identidades sonoras,
culturais e simbdlicas, a estabelecer estruturas der pedstatus social, a despertar
sentimentos de afetos e desejos.

Essa nova visdo sobre os estudos em instrumentos musicais foi determinante na
conducado da presente investigagcdoo n d e , al ®m dos instrumentos s
da redeo, a inptemehto & asateracées sociais e musicais proporcionadas por

ela torn@am-se fundamentaisa conducao da investigacao.
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2 TRAJETORIA D O INSTRUMENTO

O conteudo deste capitulouén misto de aspectos histéricos e pr&iquartindo &
guestdes gerais ligadas ao violao que edodirecdo aobjeto de estuddSeréo investigadas
algumas caracteristica®s violdes que de alguma forma influenciaram o violdo de sete
cordas solistao Brasil

Na construcdo da narrativa, entersgeque naodhistoria verdadeira que relate fatos
congelados no tempo. A leitura dos fatos, seja direta (presenciando o fato) ou indireta (através
do relato de outras pessoas), implica em uma série de questdes e ela nunca estara isenta de
valores pessoais, sociaiglipicos e culturais. Além disso, a histéria contada, seja através de
documentos escritos, ou da tradicdo oral, depende diretamente da constituicdo e formalizagao
das memorias. (POLLAK, 1989, p. 2).

As narrativas que aqui transcorrengo necessariamenteio apaecer em ordem
cronolégica. Entendse queo objeto de estudo transita de forma néo lineartempo
encontrandese em uma rede de relacdes interdependentes entre diferentes ambientes que vao
influenciando e ao mesmo tempo sendo influenciados.eGgluscao tracar a traféria do
instrumento €& trazer aona as informacdes relevantes encontradasamalisalas
gualitativamente

Conforme sugere o paradigma proposto por Bé2642) que utiliza aTeoria Ator
Rede aplicada aestudos em instrumentasusicais, instrumentos e seres humanos séo
considerados agentes e se relacionam em uma complexa rede multiplamente interligada. Na
narrativa que segue, serdo colocadas em primeiro plano aseiatgies entre gtrumentos e

instrumentistasinstrumentos &ithiers e instrumentistas e luthiers
2.1 O VIOLAO

Existem diferentes tipos de violdespalhados pelo munddles podem ser
encontrados endiversos formatos, com materiais digitos, cada qual com sonoridade
particular e us@m diferentes manifestag$ culturais.

2.1.1 O Violao Classico

O instrumento que se conhece como Avi ol

espanhol Antonio de Torres Jurado (184BB2) em 1850 e suega partir de algumas
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modificacderganoldgicas de seu anteserdiretp o fAvi oot emMmOont BEessdcoDent

mudangas propostas por Torres, estdo o redimensionamento do instrumento (corpo, escala e
caixa de ressonancia maiores), a utilizacado de tarraxas mecanicas no lugar das cravelhas de
madeira e 0 novo padrdo paraeque harménicd (CAMPOS, 2005).

Mas Torres teve uma pessoa de fundamental importancia para o desenvolvimento de
seus violBes, o violonista espanhol Francisco Tarrega {1889). Foi ai qe os pilares do
violdo foram estabelecidos e comeca a surgir o queréiderado o inicio do repertorio
moderno para o violdo classico, isso gracas ao instrumento concebidbomes e a
dedicacdo de Tarregade outros violonistagssa relacdo do instrumentista com o luthier
pode interferir sobremaneira na construgds dwstrumentos, tornando a obra dos dois
interdependentes.

Temos entdo a relacdo entre Torres e Tarrega, em que a existéncia da obra de
um se torna intrinsecamente ligada a existéncia da obra do outro. No caso de
Torres, se trata de uma criacdo técnicaoAcepcao de um instrumento, a
criacdo de algo que sera utilizado para criar. Obras essas (os violées) que
tornam possiveis as composices musicais de Tarrega; elas dependem
daquele instrumento de uma forma complexa. Em fim, ndo se pode imaginar
a existénpia daguelas sem este. (TAVARES, 2012, p. 152)

O projeto de Torres vei@perfeicoarcaracteristicas acusticas e ergondémicas do
instrumento antecessor. A troca das antigas cravelhas de madeira por tarraxas mecanicas
melhorou significativamente a precis@auracdo da afinacdo. Com o redimensionamento do
braco, a tocabilidade melhorou muyitpossibilitando a consolidacdo e aprimoramento da
técnica para se tocar o instrumento. O redimensionamento do corpo e caixa de ressonancia
aliado ao novo padrdo paraleque harmdnicomelhorou o que se considera uma das
principais limitacdes do instrumento, a baixa emissao sonora (CAMPOS, 2005).

O projeto de Torres foi tdo bem sucedido que ainda hoje segue sendo a principal
referéncia nos aspectos construtivosdilers tipos devioldes. Além de estabelecer o
padrdo construtivo para o violdo classicdorres também inspirou outros luthiers que
continuaram e desenvolveram suas idaeiamo Vicente Arias (184%912), Manuel Ramirez
(18691920), Enrigue Garcia (186822, Santos Hernandez (181351), Domingo Esteso
(18821937) e Francisco Simplicio (18724932) dentre outro$BOUNY, 2012, p. 441).

Outra melhaa significativa no instrumento surgiu a pana invencdo do ailon.

Gracas ainiciativa de Andrés Seyia (18931987), 0 novo material foi utilizado para

11 Estrutura de madeira que fica sob o tampo do instrumento e tem funcdo estrutusita. acl
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substituiras cordas de trip&egvia é considerado como um dos principais nomes déovio
classio de todos os tempos e dentre seu legadamesiadcdo de um repertdrio classmara o
instrumentoi através de suas transcricdes e incemtaos compositores de sua época a
criarem obras originais para o violaae a constante busca por melhorias no instrumento
resultado disso, talvez seuaior legado, foi a aceitacdo ddoldo comoinstrumento de
concertona musica classiq@&AYATH, 2009).

A troca das cordas de tripa por cordas de nailon foi fundamentaupsamelhor
gualidade na afinagdo, na emissdo sonora, durabilidade das corcasseguentemente
seguranca ao concertistaporque era comum as cordads tripa se romperem no meio do
concerto. Segovia encomendou as primeiras parapgesa francedaupont e gracas a seu
empenho, em 1946 passaram a ser produzidas em escala industrial pelo fabricante Albert
Agostine (CAMPOS, 200KAYATH, 2009).

Apesarde todas as melhorias na constru¢cdo do instrumento e dos grandes avancos
tecnologicos, a baixa emissdo sonoraontinuou sendo uma limitacAaornandese
determinante para uma série de relacbes que se estabeleceram ao longo de sua trajetoria. Isst
fez comque o vioio durante muito tempo ficasser@rgem da musica de concerto, tanto
solista, quanto em formacdes cameristicas ou orgquestrais, porque, como o volume de som do
violao tende a ser mais baixo do que o da grande maioria dos instrumentos de unt@orques
tornase muito dificil equilibé-lo aos demais instrumentos. Além disso, em uma apresentacao
solo, onde o equilibrio com outros instrumentos deixa de ser um problema, seu volume muitas
vezes nao é suficiente para ser escutado em uma grande salaesttocon

As limitacdes resultantegla baixa emissdo sonorforam determinantes para
importantes acontecimentoa trajetéria do violdaointerferindo sobremaneira na constituicao
morfologica do violdo € sete cordas no Brasilonforme sera abordadaais afrente.

Mesmo hojecom todo caparato tecnoldgico disponivel, como microfones, captadores
e simuladores, em que o som do instrumento pode ser captado e amplifcaseguir
equilibrarseuvolume cono deoutros instrumentos sem perder as qualidades dwdimgue
€ considerado por muitos como o grande ponto forte do instrufha@mda é um dos grandes
desafios para construtes e fabricantes de acessorios.

O projeto que mais conseguiu se destacar em relagdo ao aumento na emissao e

projecdo sonoraé dos Wldes conhecidos com&omposité’ ou Tampo Duplé’. Foi

A tradu-«o para o portugu°®°s seria Acompostod ou F#ATr
secostuma utilizatraduzida(nota do autor).
3Vem da expressdo em ingl@suble Top
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desenvolvido pelo luthier alemdo Matthias Dammann (n. 195&nhecomparacao ao violdo
de Torres, consiste basicamente em uma modificagdo no tampo e no leque harmonico. Muitos
luthiers seguiram essan@encia como Thomaslumphrey (19472008) e Greg Smallman (n.
1947). Enquantoo violdd e Tor r es t e m estrutuma internalenpacleirac eonm
formato de lequesob ele, o violadoubletopt em fAdoi s0 t amgnwmeselede made
uma estrutura trilada de um material sintético chamado Nothegue substitub leque
harmdnico.

O resultado dessa combinacao é de um instrumento considerado mais facil de tocar,
com maior emisséo, projecao e sustentacdo do som. Alguns fabricantes garantem um volume
duas a trés vezes maior do que os instrumentaxlicionaid®, porém, isso afetou
significativamenteo timbre. Existe uma expressao muito utilizada no meio musical que
enaltece essajualidade do violdg chamandeo de Apequena ounguestr ac
instrumento ge oferece recursos polifonicos e uma boa gameadacaodo timbree da
intensidladepodendo assim Asimularo instrumentos de
podei r do ndocedo ao fdAmet 8l i coo0 e/ coumg@mesinpi ani
nuancesalém de possibilitar recursos corpizzicatoe harmonicos artificiais, que resultam
em imbres bastante especificodeste sentido, $ violdes compositesao criticados por
deixaem o som mais uniforme, onde se consegue extrair som do instrumento com menos
esforcq porém resultando ermenosamplitudedinamica evariacdes timbricg prevalecado
o volume de som (KAYATH, 2009).

A escola dovioldo classicoque se estabeleceu a partir do instrumento teve grande
desenvolviment@o longo do século XX{azendo co queaos poucos Vvioldo passasseser
um instrumento reconhecidolegitimadono ambiente da musica erudi@.espaco foi sendo
conquistado com gradativo aumento no numero de instrumentistas a publicacdo de
métodosconsolidando a técnica, principalmente estabelecendaum repertério préprio.
Seg@via inspirou e influenciou muitos musicos que deram continuidade ao seu legado, como
Julian Bream (n. 1933)Jom Willians (n. 1941), Turibio Santos (1943)Sergio Abreu (n.
1948)e Eduardo Abregn. 1949)i Duo Abrey Manuel Barruecgn. 1952) David Russel(n.
1953) SérgioAssad(n. 1952)e Odair Assadn. 1956)i Duo Assade muitos outros.

14 O Nomex é uma fibra sintética desenvolvida pela Dymmm formato de favo de mel, para uso aeroespacial.
Sua caracteristica € propiciar uma grande resisténcia estrutural ao tampo, sem perder leveza, de forma a se
obter um tampo mais responsivo, leve e vibraiérmacdo do site Guitanda. <www.guitandandar>
Acesso em janeiro de 2017.
15 Informac&o retirada do sit€lassic Guitar International <www.classicguitar.com/dammarnAcesso em
janeiro de 2017.
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Em paralelo ao universdo violdo classico, o violdo se disseminou mundo afora,
adaptandese em diferentesipos de musicae em diversasculturas Seu uso esta ligado
principalmente aacompanhamentde musica popular e folclorica, além de, em alguns casos,

atuarcomo instrumento solista, como na musica flamenca, no jazz e no violdo brasileiro.

2.1.20s violdes multiordas

Embora o violao classico tenha se firmado a partir do bem sucedido projeto de Torres,
gue se consolidou com seis cordas simples, experiéncias com diferentes nimeros de cordas
sempre aconteceram ao longo da trajetéria do violdo, tanto antes gepoi® dk Torres. A
variacdo no numero de cordas é uma caracteristica muito marcante em diversas familias de
cordofones.

Campos(2005) afirma que a origendos primeiros instrumentos de cordas € incerta,
mas que eles se desenvolverbasicamente de duas nednas uma a partirdos alatudes de
origem arabe, que tinham como caracteristica o fundo coneawtra a partidas guitarras
de origem grec@omanacom fundo plano.

Estimase que os laiddes nos séculos XIV e XV tinham quatro e depois cinco
ordens® de cadas. Na segunda metade do séculg ¥thou mais uma ordenchegando a
seis, sendo cinco duplas e uma simples. No séculg a8guire mais umahegando a sete
ordense no século XVII passou a adotar dez, depois,aezbegou a treze ordens de cordas,
sendo onze duplas e duas simples. Além dos alatatebém existiramda mesma familiaa
theorba e o arquialaide contando com treze e quatorze ordens de comias ainda
contavam com um segundo braco maior para as cordas mais (@ak480S, 2005).

Estima-seque aguitarra grecoromanadeu origem &ihuelae aguitarra espanhola
gue é o principal antecessor do violdss primeiras guitarras com formato deitoo
apareceram no século X\durante o Renascimententre Italia e Espanha contavam com
guatro ordens de cordas duplas. O século XVII deu lugar a guitarra barroca com cinco ordens
duplas que também apresentou consideravel ampliacdo em suas dimexisdaso século
XVII, houve a troca das cordas duplas por cordas simples e mais um redimeesionsam
instrumento que deu origem @uitarra classicoomantica do século XIX, considerado o

antecessor direto da guitarra classica ou violao classico (CAMPOS, 2005).

A express«o fdAordem de cordasodo representa a wutili.i
simutaneamente como se fossem uma so corda. Por exemplo, a viola caipira possui dez cordas, sendo cinco
ordens de cordas duplas (nota do autor)
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A trajetéria dos cordofones anteriores ao violdo classico aconteceu em meio a
diversosacontecimentos sociais na Europa, onde esses instrumentos transitaram, cada qual
com sua rede de relagdes, na epria burguesia, podendo ser utilizados ora como
acompanhadores de cancdes, ora como solistas.

Durante o século XIXcom as constituic6es molbgicas do violdo classico proximas
de serem estabelecidas, houve muitas experiéncias de luthiers e instrumentistas na construcao
de violdes com diferentes niumeros de cord@entre essas experiéngiatestacan-se 0s
instrumentos do luthier franc&ené Fancoise Lactie (aprox. 17858.868).

Considerado um dos melhores luthiers franceses do s&tMloLacOte construiu
violdes para alguns dos principais violonistas da épomao Fernado Sor (17781839),
Ferdinando Carulli (1772841), Dionisio Aguado (17481849) eNapoledo Coste (1806
1883)Dentre seus experi ment o,sonstamrHémasorde(seel » e s
cordas)e oDécacorde(dez cordasjMINER, 2008).

O Décacordefoi desenvolvido por Lacote em conjunto com o violonista Ferdinando
Caruli e patenteado em 1826, inclusive com um método desenvolvido por .Carulli
afinacadoda primeiraa quinta corda era aadicional do violaaclassicoe da sexta @décima

seguiaa escalaliatdnica de D6 maior (Figurg.1l

Figural - Afinacdo doDécacordedo luthier René Francoideacdte e utilizado por Carulli.

Yai dunne le nom de DECACORDE a cette nouvelle Guitare, pavcequ * dle a dix cordes.

De ces dix cordes, il v en a cinq que lon doigte ¢t cing que 'on pinrr‘a vide, savoir:
R IR GF wesg®s . gS B 1of
a3
i) 1 s o i = ; = = .
; A T S 7 g 7 :

: wegn Sel SRS Re

Cordes  que Voo doizte. Cordes que Ton pince a vidh

Fonte:MINER, 2008

Neste tipo ddDécacorde as cinco primeiras cordas eram utilizadas como nos violdes
tradicionais sobre o brac@om trastesenquantcas cordas maisrgves,da sexta alécima
cordg ficavam por fora do braco para serem usadas sdl@site construiu diversos
instrumentos com essas caracteristigag receberam i nd i c a representarblo-d&s 0

cordas sobre o bco e as cordas por fofféigura 3.
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Figura2 - VioldesDécacorde$+5 do luthier René Francoise 4.

Décacorde Décacorde Décacorde Décacorde Décacorde Décacorde Décacorde
182- c.1828 1830 c.1828 Head 1828 c.1835 1826
(5+5) (5+5) (5+5) (5+5) (5+5) (5+5) (5+5)
Head Label
Collection: Ann Arbor, || Collection: Edinburgh || Collection: Cité de la Collection: Brussels From La Guitare Collection: R. Broux ("'“39? not
University of Musique MIM (Sinier de Ridder) (Belgium) proportional)
Collection: Sabine L.

Michigan, Stearns # E.986.5.1

Collection (Baines) (Germany)

Fonte:MINER, 2008

Lacbte dsenvolveu também outras configurac@esDécacordescomo o modelo
com sete cordas sobre o braco e trés por(i6¥d) e ocomsds sobre 0 brago e quatro por

fora (6+4) (Figura 3)

Figura3 - VioléesDécacorde$+4 e 7+3 do luthier René Francoise Lacote.

Décacorde Décacorde
c.1826 c.1830
(4+6) (3+7)
Collection: Cité de la From L3 Guitare
Musigue (Sinier de Ridder)
# E.1040

See Featured Harp
Guitar11/08

Fonte:MINER, 2008
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Muitos desses instrumentos estdo preservados em museus e colecdes particulares,
como noMuseé de La Musiquea Cité de La Musigueem Paris, onde também se encontra
um doshéptacordesde Ladte, conforme sera visto maidfr&nte.

Lacbte nao foi o Unico luthier a fazer experiéncias e desenvolver violdes com mais de
seis cordas. Essa lwas por incorporar mais cordas ao violdo tradicional aconteceu, e
continua acontecendo, em diversas épocas.aslétssas experiéncias em ampliar a extensao
do violdo, principalmente na regidao gravéntsido feitas para aproximar o violao da
extensdo doslaides antigos, principalmente para tocar musica barroca. Além pdede
servir também para aumentar a ressonancia do instrumento com vibragfes por simpatia.

Dentre as experiéncias com violdes multicordas, uma referéncia importante é o violao
de dez cords utilizado pelo violonista espanhol Narciso Yepes (4997). Yepes é
considerado um dos violonistas mais importantes da historia do instrumento, apresentando
técnicas inovadoras, além de gravacdes e interpretacdes que se tornaram referéncia, como do
Concerto de Aranjuezde Joaquim Rodrigo. Ele se considerava um mausico antes de ser
violonista e na busca por expressar sua musicalida#senvolveu em conjunto com o
luthier JoséRamirez(19221995)o0 violdo de dez corda® primeiro violdo de dez corddse
Yepes ficou pronto em 1964 e ele recebeu muitas criticas por sua expepénéia ele
dizia ndo se abalar com as criticas e defendia a ideia do instrumento por razodes
exclusivamente musicai¥epesargumentava que o violdcom seis cordas ndo possuia
equilibrio na ressonancia para as doze midiasscala cromatica, havendo ressonancia apenas
para algumas notas (Mi, L&, Si e Ré), enquanto seu violdo de dez cordas tinha equilibrio na

ressonancia para as doze notas (KOZINN, 198itjura 4)

Figura4 - Narciso Yepes ao seu violdo Ramirez dez cordas

Fonte: NIEKERK 2017.
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A afinac@o que Yepes utilizava para gerar o equilibrio nas ressonancias era diferente
do Décacordede Lacéte. Ao invés das cordas seguirem em uma relacao dineagudo para
0 grave com notas pertencentessaala diatbnica de D6 maior, a partir da oitava corda ele

afinava em notas que néo estavam nadaosoltas do violdao (Figurd.5

Figura5 - Afinacdo de Yepes para o violdo dederdas
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Fonte: NIEKERK 2017

Existem muitas outras experiéncias com violdes multicordas &ueoeorrendo na
trajetoria do instrumento, como do Violdo Brahms de oito cordas desenvolvido pelo
violonista escocédPaul Galbraith(n. 1964)em conjunto cm o luthieringlés DavidRubio
(19342000) Este violdo tem uma corda mais grave e uma mais aguda em relacéo ao violao
classico de seis cordas. Aléem disso, a disposicao dos trastes € em formato de leque, fazendo
com que o instrumento tenha as cordas ntageg om dimensdes maiores.

Outro violdo multicordas de destagueo &ioldo de onze cordas desenvolvido no
Brasil pelo violonista Paulo Martelli em conjunto com o luthier Samuel Carvabto o
Violdao Brahms de Galbraith quanto o violdo de onze coradadMdrtelli sdo utilizados
principalmente para transcricdes de musica barroca originalmente escrita para alatde.

Esses instrumentos mostram que experiéncias em inserir cordas a mais em um
instrumento € recorrente na histdria do violdo e dos instrumentagadie de um modo geral,

como os Alaldes.

2.1.3Violdes com sete ordens de cordas

Dentre os instrumentos multicordastao os violdes com sete ordens de corlaes
de sua utilizacdo n@rasil, violdes com sete cordas, ou com sete ordens de cordas, fo
usados em outras épocas e lugaFesam encontrados registros da existéncia de violbes de

sete cordas a partir do século XVIII.
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Um deles é o violao qudoi confeccionado por Francisco Sanguineséd no Museu de
Instrumentos do Conservatorio de Baooal. Ndo se sabe ao certo sua data de fabricacdo
pois a etiqueta esta ilegivel, mas especialistas estimam aproximadamente o ano de 1780.
possui sete ordens de cordas duplas eateaixade ressonancia maior que a de costume para
reforcar os grave&VANS apud TABORDA, 1995, p. 18).

Outro registro importante vem do Méxjeam uma edicao de 1776 do tratado de José
Antbnio Vargas y GuzméarExplicacion Para tocarla Guitarra de Punteado por Mica o
Cifra. Neste métodoGuzman reconhece que também existiguitarras de cinco e sete
ordens embora seu uso fosse mais restrito (MAY, 2013).

Mais uma referéncia importante no final do século XVIII é o tratado do italiano
Frederico Morett{1760G1838) Principios para tocar la guitarra de seis 6rdenesie tem sa
primeira edicdo em 1792a edicdo de 179%a um relato de Moretti sobre uma guitarra de
sete cordas. Moretti conta quembora tocasse guitarra de sete cordas simples, seria mais
oportuno fazer o método para guitarra de seis cordas duplas, que eraais|se tocava na
Espanha (TABORDA, 2011)

Outro registroainda no século XVIllvem da Espanh&om o violdo do Frei Miguel
Garcia (Padre Basilib aprox. 17601800, que aparece no tratado do seu discipulo Fernando
Ferrandine, publicado em 1799. Cansjue este instrumento tinha seis cordas duplas e a
primeira simples, com a afinacddHET AT DT G BT E (TABORDA, 1995).

Mais um registro vem da Franga no século XIX com o instrumento conhecido
como Heptacorde construido poiRené Francoise Late. Esse violdo foi desenvolvido em
conjunto como violonistaNapoledo Coste (180B383) paraocartranscricdes de obras de
Robert de Visée (aprox. 168(0/32)e apresenta uma sétima corda por fora da escala, o que da
a entender que somente era utilizadla. Um desses exemplasrgontrase noMuseé de La
Musique em Pari§PEREIRA,P.,2016)(Figura 6)

Ele
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Figura6 - Violdo Heptacordedo luthier René Frangoise Laed Museé de La Musiqguie
Paris

Fonte: PEREIRAP.,2016, p. 14.

Também é do final do século XVIII e inicio do XIX que se sup@gigemdo violdo
de sete cordas na RduUssia, onde se consolidou uma tradicdo neste instrigesato.
instrumento que se firmouanRuUssiatem procedéncigchecoslovacae utiliza afingao
diferentedo padrdo europeu, caracterizando o que se conhecafipagdo abertd Neste
casq as cordas soltas geram um acordéid@nb i or 0 colni GQIBi DO Giab :
T D (da sétima para a primejraNa Russia sédo identificadasias diferetes escolas, a de
Moscou e a de St. PetesbuMikhail Timofeevich Vysotsky (1791837) é considerado o
fundador da escolde Moscoue Andrey Osipovich Sikhra (1771850) oda escolade St.
Petesgurg, a quem muitos awgs atribuem ser o criador do setedasrusso. A escola de
Sikhra se fazia mais préxima da europeia, que mesmo usando frequentemente melodias do
folclore russo, estavam sempre de acordo com os paesfEgos vigentes na Europk a
escola de Moscou era voltada para o estilo nacionadhposicado russa. As duas escolas sdo
consideradas muito importantes paraesahvolvimento da tradicdo d@ldo desete cordas
russo (ZENEV, 202). No final do século XIXo violdo desete cordasusso deixou de ficar
tanto em evidéncia e voltou a cena imicio do século XX, sendo gue instrumento se

manteve vivo através dagyanos russos (MAY, 2013)

17 Afinacdo aberta consiste em afinar o instrumento de modo que as cordas soltas tocadas juntas formem um
acorde.  caso do violao de sete cordas russacorde formado € o de Sol m&joota do autor).
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2.20 VIOLAO DE SETE CORAS NO BRASIL

A insercdo do violdo de sete cordme Brasil ainda ndo esta clara. A pouca
bibliografia encontrada sobre o asguapresenta trés hipéteses e nenhuma delas comprovada.
Uma € que poderia ter sido trazido da Franca por um dos Oito B4tatas que poderia ter
sido introduzido por algum cigano russo que esteve no Rio de Jameiainda que poderia
ter sido encommdado a algum luthier por um musico que sentisse a necessidade de um violdo

com notas mais graves. Essas hipdteses sé@o levantadas por Remo Pellegrini:

[...] acreditase que alguns ciganos russos que freqiientavam a casa da Tia Ciata
poderiam ter sido o eldo instrumento com a cultura brasileira.

Ha ainda hipoteses de que esse violdo possa ter sido trazido da Franca por Arthur de
Souza Nascimento (Tute) [...] ou mesmo, que ele possa ter sido encomendado a
algum luthier por um violonista que teria senté&dnecessidade de notas mais graves
gue as do violdo convencional (PELLEGRINI, 2005, p443

A hipotese que Tute ou algum dos Oito Batupadesse ter trazido da Framgaece
insustentavel. A turné deles para a Franca data de fevereiro a agosto dBASZDS,
2005) e existe m registro icongrafico de um seteordascom China em uma foto do grupo

Caxangaque data de 191&igura?).

8 O Oito Batutas foi um grupo formado por Pixinguinha e que esteve em viagem pela Franca no ano de 1922,
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Figura7 - Grupo Caxanga e Duque: Em pé: Pixinguinha, José Alves de Lima, José Monteiro,
Duque e Sizenando Santos. Sentados: China (com o violao de sete cordas), Nelson
dos Santos Alves e Donga.

-
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Fonte: DINIZ, 2003

Além disso, ha registros de gravacdes ainda anteriores, como a grav&im J&o
debai x o (Irided 8leg Alraeida) em 1911llancada pela Favorite Recerdda Casa
Faulhaber, sob o nimero 1.450086ndo possivel escutar a sétima corda tocada por Tute,
onde a nota mais grave € um DO 2 (PEREIRA2016, p. 17).

Outraquestdo é que Tute ndo esteve na viagem a Franca, cowfoamtemregistros

da épocaomo a foto dos Batutas em Paris (Figura 8
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Figura8-inLes Bat utaso e Duque, 1922. Em p®: Pixin

Monteir o, Sizenando Santos fAFenianoo e
Santos Alves e Donga.

A =

Fonte: BASTOS, 2005, p. 178

Vale ressaltar que ndo esta sendo descartada a possibilidade de algum integrante dos
Oito Batutas ter trazido um sete cordas da Franca, mas em termos cronoldgicos teria sido
posterior aos primeiros retjiss do instrumento no Brasil.

A segunda possibilidade é a introducé&o do instrumento através de ciganos russos que
passaram pelo Bsd. Alguns fatos corroborarassa hipétese, pois no final do século XIX
houve uma onda de imigracéo russa para o Brasilrdorme ja foi mencionado, os ciganos
russos foram possivelmente os respoeesapor manter a tradicdo do sete cordas um
periodo em que instrumentondo esteve muito em evidéndislAY, 2013). Além disso,
existem relatos da presenca de ciganos na eaSmdiatd’.

Ary Vasconcelog19262003), historiador, musicologo e critico musical, relatoe qu
Pixinguinha e Jodo da Baiana lhevelaram que havia um grupo de masicos ciganos que
trouxeram uma importante contribuicdo para o sa(WB&CONCELOS apud VIAINA, 1995,

p. 112).

Apesar desses relatos, ndo foram encontradas referéncias que esses ciganos eram

russos, alias, nem tampouco que 0s ciganos citados no relato de Pixinguinha e Jodo da Baiana

a Ary Vasconcelos teriam sido osspgonsaveis pela introducéo dete cordaso Brasil. O

19 A casa da Tia Ciata ficou famosa por ser um dos pringipaits de encontro dos chordes e é considerada um
dos bercos do samba carioca.

Du
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gue se sab& que ciganos russos tocavam sete cordas eles estiveram presentes na
imigracdo russa para o Brasil, e que haiiganos que frequentavam a casa da Tia Ciata.
Entdo essa hipGtese é validaas dificilmente pode seomprovada pelos registros que se tem
até o momento.

A terceira hipétese levantada por Pellegrini € sobre este violdo ter sido encomendado
pela necessidade dos muasicos em ter um registro de notas mais graves que 0s violdes de seis
cordas em afinacdo tratbnal. Penso que essa hipotese também deve ser levada em
consideragcdgelo cruzamento de alguns registros.

Os primeiros relatos sobre a fabricagcéo de instrumentos de corda no Brasil lecalizam
se no Rio de Janeiro, no ano de 1845, com o0s anuncios deicAMéachado Lourenco, José
Alves de Carvalho e Manoel José de LimaAimanak Laemmer’. Em 1889 foi criada a
f8brica iAo Cav aqu alénh de cdneercialzar,r @mmbémq fabeicava
instrumentos (TABORDA, 2011).

Sobre a possivel necessidade de sartevioldo que tenha notas mais graves, existe o
registro do Avi oil nestolaaduandviaraa dlos SantodH9Ig)aque

integrou o grupo Os Oito Batut as. Este vio
Qur oo, pr o vanseuidonerm19@ ou 1907 pelo artesdo que la trabalhava e era

conhecido como Cunha. Ele tinha as dimensdées maiores e era afinado uma quarta abaixo dos
violBes tradicionais (TABORDA, 2011). Isso demonstra, gue termos de registro de altura,

o violdo boachat i nha um@onewraan8obr da, que gsar isa®t o |
corda dos seteordasusados atualmente.

Outra questdo ja mencionada anteriormegmteque pode ser importante, € que o
namero de cordas dos cordofones antecessores ao violdo aiemsentando com o passar do
tempo e muitas experiéncias com relacdo ao numero de cordas em violdes foram feitas ao
longo das séculs XIX e XX. Ou seja, colocar uma corda a mais em um violdo ndo seria uma
grande novidade.

Acredito que o cruzamento dessa$olimacOes abre tambe a possibilidade do
primeiro sete cordasisado na mngica brasileira ter nascido no Brasil, fruto de uma
experiéncia, ou uma necessidade musical., Bssim coro a hipétese da conexado corsaie

cordasrusso, ndo pode ser comprovadadalta de registros e documentos mais completos.

20 A mais abrangente fonte de informacéo sobre atividades comerciais e de manufatura desenvolvidas no Rio de
Janeiro (TABORDA, 2011, p. 144).
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Apesar de nao se saber como o instrumento foi introduzido no BrasHsesajoe os
primeiros registros de sua utilizacdo se deram a partir do inicio do século XX no Rio de
Janeiro e estdo diretamente redaados ao universo dacompanhamento nohoro e no
samba.

Hoje, ap0s aproximadamente um século de existépoi@dgmos identificar o uso do
violdo de sete cordasem diferentes ambientes e praticas musicais, coefodescreve

Mauricio Carrilho:

Instrumend popularizado pela sua constante presenca no universo do choro e do
samba, vem sendo cada vez mais utilizado, em todo o mundo, como instrumento de
acompanhamento, como solista, em musica de camara e recentemente em musica de
concerto (CARRILHO, 2008, p)1

Embora o uso como solistaamerista e orquestrasteja cada vez mais frequente, a
ligacdo com o acompanhamento ainda parece ser o principal para o instrumento. Um exemplo
sé@o os metodos encontrados para violdo de sete cordas, todos destinadopachacoemto,
como O Violdao de Sete Cordas: Teoria e Pratide Luiz Otavio Bragae Sete Cordas:
técnica e estilpde Rogério Caetano.

O livro O Violado de Sete Cordas: Teomapraticg de Luiz Otavio Brag#2004) esta
divido em introducao, trés capitulgdenominados parte 1, parte 2 e parte 3) e anexos. A
introducdo conta parte da trajetéria do instrumento no Brasil, sitt@mp ambiente do
choro, explicando sua funcdo neste tipo de musica, apresenta alguns dos seus principais
instrumentistas, fala sob a transformacdo organoldégica que ampliou seu uso de
acompanhador a solista e aborda questdes sobre a técnica para tocar o instrumento. Na
primeira parte, AfAs dan-as do choroo, aprese
urbana brasileira através do @b, indicando os diferentes géneros musicais inseridos nesta
linguagem com suas respectivas especificidades e exemplifica com a transcricdo para violao
de sete cordas das chamadas dancas do choro, que s&b Rétis, Maxixe, Chorgsancio,
Valsa, LunduuModi nha e Samba tradi ci on\idldo defsetesegund a
cordasi aspectos ger ai so, aborda sua fun-«o mu s
principal mente explicando 0o que s«0 as fAbai xe
apresenta ondelos de escalas, frases, arpejo de acordes e exercicios praticos. A terceira parte
® intitul ada afvintea s transerigdesspara @ acampanhamento do sete

cordas em musicas do repertorio tradicional dos géneros musicais em quenoeinstresta

2L A grafia original é Schottish, po®m as ver s»es fAabrasileiradaso da pal a\
ou Xotes (nota do autor)
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inserido. Ao final nos anexos, ainda apresenta uma série de conceitos relacionados a musica
tonal como escalas, nota evitada, meios de preparacdo e empréstimo modal. Ao final dos
anexosapresenta os principais desenhos de acordes e suagivaspaversdes no violao de

sete cordas.

O livro Sete Cordas: técnica e estilde Rogério Caetan(?012) e organizado por
Marco Pereira, apresenta ntroducdo uma breve histéria do violdo e do violdo de sete
cordas, contextualizandm no ambiente dohoro carioca e apresentando alguns de seus
principais violonistas. No primeiro capitylRogério Caetano faz uma breve apresentacao e
expbea mecanica do sete cordadbordando afinacdo, uso da dedeira e outros elementos
técnics. Ele argumentaobre a exsténcia deduas escolas em que o instrumento esta
inserido, uma que utiliza o violdo com cordas de aco e esta ligada ao acompanhamgato e ou
gue utiliza cordas de nailon e esta relacionada ao instrumento solista. O restante do livro € um
método pratico am uma série de clichés harmdnicos encontrados em musicas do universo do
choro e do sambapresentandaliferentes possibilidades de frases de contracanto para o
violao de sete cordas. As frases estdo todas escritas em partituras e vao desde uma linguagen
mais tradicional até as mais modernas. O livro acompamh@D com a gravacao de todes
frases acompanhadas com instrumentos harménicos e de percusséo.

Dentre as maneiras que se utiliza o sete cordgans awores identificamduas
escolasumarelaciorada ao acompanhamentmm a técnica e a sordade consolidadas por
Dino, e aoutrg mais recentegpresenta técnica e sonoridade do violdo clagSisBRILHO,

2008, p. 1).

Rogério Caetanofala sobr e essas duas escol as: f
responsaitizou pelo estabelecimento de duas escolas distintas: o sete cordas de ago e o sete
cordas de nylon. o (CAETANO, 2012, p. 9)

Luiz Otavio Braga falalo sete cordaBt 2 pi c 0 0 €O tipico éfescardoads t a o .
com as duas primeiras cordas de naildmteceiraas e xt a corda de a-o0o e
(quarta corda) de violoncelo. $€2€ cordassolista utiliza cordas de ndilon em um instrumento
com caracteristica de violdo de concerto e € utilizado por uma nova geracao de violonistas que
em geratambém possgem repertdrio solista (BRAGA, 2004, p. 8).

Aqui sdo apresentadadgamas ponderacdes sobee utilizacdo dedeterminadas
terminologiase os possiveis desentendimentos glas podem gera0 fisete cordas tipicp
ou fsetecordasde ac®, na verdade tem emseu encordoamento duas cordas de nd#on
primeira e a segunjlaO fisetecordassolista, oufide nailom, que também podser chamado

7

de fisetecordas classiap ou fide concerto, também é utilizado para o acompanhamento.
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Percebese que essas diferentesti@ologias na verdade se referem a duas questdes distintas,
uma relacionada morfologia do instrumento @utra ao usoOu sejaexistemdois tipos de
instrumentos e duas maneiras distintas delass onde,embora o seteordastipico (ou de
aco, estejamais rel@ionado ao acompanhamento e o setelasclassico(ou de nailonou
solistg relacionadao solo,0 contrario também pode acontecer

No estabelecimento dessas relacdes, acredito que seja mais conveniente uma divisao
em duas préaticas musicdisacompanhamento e solopois a escola me parece a mesma, a
fiescola do violdo brasileiod’.

Assim sendo, entendquedentro daescola do violao brasileinatiliza-se dois tipos de
sete cordasom algumas caracteristicas morfolégicas distjimtas i s et £2 gioc d@ se o0
cor das ,qgue®Ppadem seroubilizados anas préaticasliferentes acompanhamento e
solo. Aqui, penso ser importante frisar que esta ndo € uma categorizacdo estanque, estando
interligada de diferentes formas, porque muitas vezegsmm musico € acompanhador e

solista, além de utilizar tanto o tipico quanto o classico.

2.30 VIOLAO DE SETE CORDAS TIRTO

O violdo de sete cordas surge no Brasil como instrumento acompani@sior.
primeiros relatos deeuuso no meio profissional sadribuidos ao irmao de Pixinguinha
Otéavio Littleton da Rocha Viana (18881927), mais conhecido como Chjra Artur de
Souza Nascimento (18861957), o Tue (TABORDA, 1995 BRAGA, 2004 MAY, 2013).
China e Tute foram os piemos, mas foi com Hondino Jgé da Silva (1918 2006), o Dino

Sete Cordas, quesete cordade acompanhamento se consolidou.

2.3.10 contracanto brasileiro: a constituicdo da linguagem

A linguagem do sete cordas tem uma relacdo direta com a natureza polimelédica do
choro, onde além da melodia principal, ha uma segunda melodia em contracanto. Algo
similar ao contrapontdarrocq porém ndao com a mesma rigidez de suas regras (BRAGA,
2004). Embora esta linguagem no sete cordas tenha se estabelecido com Dino, ela € uma

heranca mais aigia.

22 Este assunto seadbordado no capitulo Bp tépicofio violdo de sete cordas no ambiente do violdo brasileiro
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O Choro comegou a se consolidar no final do século XIX, quando ainda ndo era
considerado um género musical, mas uma maneira de se tocar as dancgas de salaq europeias
como as polcas, mazurcas e val sas. Hag e pa
utilizacBes distintas. A primeira é na constituicio de uma linguagem musical que contém
alguns géneros, dentre eles a polca, o maxixe, a valsa, o0 xote, dentre outros. A segunda é para
um género musical especifico que faz parte dessa linguagem muakgsihe como 0s outros
géneros, carrega suas particularidades.

Uma das principais formacgfes instrumentais para se tocar essa nova musica que estava
em formac&o eram os grupos de pau e corda, formados por flauta (que na época era de ébano)
violdes e cavagaho. Um dos pioneiros nesta formagéo instrumental e na consolidacdo da
linguagem do choro foi Joaquim Antonio da Silva Calado (A8380), com seu grupo de pau
e corda chamado fAChoro Car i och,Q016). Dé&pbigoF ER,
piano também g@ssou a fazer parte desses grupos e-peddestacar Chiquinha Gonzaga
(18471935) que integrou o grupo Choro Carioca (DINIZ, 2003). Outro pianista importante
na construcdo dessa linguagem foi Ernesto Nazareth-{15%8.

Em paralelo aos grupos de pawcarda, mais uma configuracdo importante para a
formacdo do choro foram as bandas. Dentre, gladese destacar a Banda do Corpo de
Bombeiros sob a regéncia de Anacleto de Medeiros (1868), que no repertorio incluia
muasicas do universo do choro. Alénssh ele também chamou para a banda musicos
atuantes do choy@omo Tute no bumbo e prato e Irineu de Almeida (1B&B4) no oficleide
(DINIZ, 2003).

Esta é uma informacdo importante para a linguagem do sete cordas, pois o oficleide
além de solartinhafuncéo contrapontisticdazendo contracantos na regido gravérineu de
Almeida foi professor do Pixinguinha e grande referéncia na execucdo dos contracantos
(CARRILHO apud CHEDIAK 2007).

Alfredo da Rocha Vianna Filho (189P73), o Pixinguinha, é coiderado por muitos
como o musico mais importante de todos os tempos para esta linguagem musical. Ele também
€ peca fundamental rteajetéria do sete cordas. FHads grupos formados por Pixinguinha,
como o Grupo Caxanga e Os Oito Batutas que o sete cqrdeeca pela primeira vez no
Brasil, nas maos de seu irméo China e de Tute, que seria uma grande referéncia e influéncia
para Dino. Além disso, foi através do contato com Pixinguinha que Dino desenvolveu a
linguagem do instrumento (GEUS, 2009).

Os grupos egionais tiveram uma importancia muito grande na histéria do choro e do

sete cordas. Tamb®m conheciudecsst r@ao me pirceg iba
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nestes grupos que o sete cordas se consolidou. A formacao instrumental era similar aos
grupcs de pau e corda, porém acrescidos de percussédo. Geralmente eram formados por um ou
dois violdes de seis cordas, um violdo de sete cordas, cavaquinho, pandeiro e um instrumento
melédico, geralmente flauta, bandolim ou clarinete (TABORDA, 1995).

Esses grup® também estdo associados ao inicio do yradie anos 1920e tinham

como <caracter?2stica acompanhar cantores fde

ambiente do choro. Dentre 0s muitos grupos regionais que existiram e atpadese
destacar o Regiahdo Benedito Lacerda (190358), que iniciou suas atividades na década

de 1920 e foi fundamental para a consolidacdo da linguagem do sete cordas (PEHREIRA,
2016). Na década de 194Rixinguinha passoa fazer parte deste regional tocando sax tenor,
onde em duo com a flauta de Benedito, desenwoldinguagem d contracanto brasileiro.

Este foium importante momento para a construcédo dessa linguagem que Pixinguinha herdou
sob a influéncia do oficleide de Irineu de Almeida e influenciou diretamemi [@EUS,

20009).

Neste gruppé importante destacar o trabalho dos violonistas Carlos Lentine e Ney
Orestes tocando violdao de seis cordas, sendo grande referéncia para Dino, que também
ingressaria neste mesmo regional tocando violdo de seis cordas (PEINIEEBRS).

O sete cordas sO foi se firmar nos regionais a partir da década de 1950, apds
Pixinguinha deixar o Regional de Benedito Lacerda, quando Dino passou do seis para 0 sete
cordas. Segundo Mauricio Carrilho, a linguagemhgvia iniciadoquando os egionais

trabalhavam apenas com violGes de seis cordas.

Antes do aparecimento do violdo de sete cordas, as fun¢des de harmonizacéo,
conducdo ritmica e contracanto eram divididas entre os violdes de seis dos conjuntos
regionais. Portanto a linguagem usguizlos violonistas de 7 cordas, antes da
popularizagdo deste instrumento, jA& era desenvolvida pelos violonistas de 6.
(CARRILHO, 2008, p. 3)

Dino foi tocar no Regional do Benedito Lacerdaicialmente substituindo
provisoriamente Ney Orestes @epois dofalecimento de Ney, ingressou definitivamente
tocando violdo de seis cordas. Depdame Florence (1969982), o Meira, substituiCarlos
Lentini, e estava formado o trio Dino (violdo de sete cordas), Meira (violaoislemeas) e
Canhoto (cavaquir), que desempenhou importante papel na musica brasileira (GEUS, 2009,
p. 40).

Somente com a saida de Pixinguinéa 1948 e em seguida o final do Regional de

Benedito Lacerd& que Dino, percebendo o vazio que o sax de Pixinguinha deixou na regiédo
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grave, @ssou a tocar sete cordas no novo regional, agora intitulado Regional do Canhoto. A
partir daj houve uma redefinicdo no papel dos violGes nos regionais (GEUS, 2009, p. 32).

Outro importante regional de que Dino fez parte foi o Conjunto Epoca de Ouro
fundado por Jacob do Bandolim (191869) no inicio da década de 1960. Dino atuou neste
conjunto por mais de trinta anos e isso teve grande importancia na consolidacdo do sete
cordas.

Dino participou de um grande nimero de gravacoes, e algumas delas séeradasid
fundament ais para o estabelecimento da I|ing
de Jacob do Bandolim e £poc agdedkami© Caridhpe o di
os dois discos do Cartola da gravadora Marcus Pereira (CARRILHO,.2008)

Dentro da construcdo dessa linguagem do contracanto, uma das caracteristicas é o
carater improvisatorio das baixarias, onde o instrumentista pode seguir por diferentes
caminhos através das diversas combinacdes de inversbes dos acordes. As intervencdes
melodicas também podem ser feitas de forma improvisada, desde que se respeite a estrutura
da musica e esteja dentro da linguagem do género (GEUS, 20091%). 43

Dino consolidou o instrumento como acompanhador e contrapontista, definiu seu
papel nos regions e estabeleceu a linguagem que se usa até hoje para acompanhar samba e
choroao violda Além disso, foi e € idolatrado por diversos instrumentistas que seguiram seus
passos, desde seus contemporaneos até as geracdes mais novas, que continuam seguindo st
maneira de tocadando continuidde a sua escola. Eis osmes de alguns deles: Waldir e
Walter Silva, Caculinha, Darly Lousada, Luizinho Sete Cordas, Pauldo Sete Cordas, Alencar

Sete Cordas, Jorge Simas e Rafael Rabello.

2.3.2A funcéo na musica

As funcbesdo setecordas tipicanos tipos de 1isica e nas formacdes instrumentais em
gue se encontra inserido é de acompanhador rithsiombnico e contrapontista. Além de
conduzir a harmoniaoen acompanhamento ritmiccgmbém conduz a linha do baixo (em
geral é o instrumento que tem as notas mais graves do gruii@dando os acordes em
diferentes estados de inversdo, geralmente se movimentando por grau conjunto, formando
assim uma linha meldédica. Além disso, em determinados pontos da musica, assume papel
contrapontista, com frases executadas geralmente na regido mais grave do instrumento, as
Abai xari aso. (2004)eomedta §svmiomentBsrem gue as baixarias aparecem.
(Figuras 9 a 1p
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1) encerres e

uma

part e

ou a

pe-amadas o))

e pontos de retorno; 3) nos momentos em que a melodia principal faz pausa ou se
mant ®m pouco
baixarias corriqueiramente consagradas por arranjos ou que S&ao inerentes a
composicao original. E claro que em varios momentos da peca, que ndo os acima
citados, a baixaria pode (e deve) se insinuar (BRAGA, 2004, p. 35).
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Figura9 - Baixaria no final da primeira parte: Compassos 22 a 2AadentogPixinguinha).
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Fonte: Elaborado pelo autor, 2016.

FiguralO - Baixaria de chamada para inici€heguei(Pixinguinha).
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Fonte: Elaborado pelo autor, 2016.

Figurall - Baixaria na pausa da melodia principabmpasso 14 a 17 é@enzinhgJacob do

Bandolim).
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Figural2 - Baixaria de obrigacdoCompasso 1 a 4 na IntroducaoAleda me Recordo

(Pixinginha).
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Fonte: Elaborado pelo autor, 2016.

Quando o sete cordasstd tocando com outros violdes, geralmente fica livre da
conducéo ritmicdharmdnica e passa a trabalhar mais com a conducdo da linha do baixo e
com asfrases debaixarias. Quando ele € o uUnico instrumento acompanhador, a conducéo
ritmico-harménica deve ser executada sengure nao esterem acontecendo intervencdes
melodicagBRAGA, 2004, p. 33).

2.3.3A técnica

A técnica para tocar o instrumento € bem especifica e enwvolvecessorio chamado
A d e d eUmrtipodde plectro que pode sge plastico ou aco e € encaigaib polegar da
mao direita do violonistaEm geral as frases de baixaria sdo executadas com a dedeira e
costumase utilizarmuitas notas ligadas na mao esquesdgpecialmentdgando notas com
cordas presasratas com cafas soltagCARRILHO, 2008, p. 2BORGES,2008.

O movimento da dedeira algo bem especifico, conforme descreveriolonista
Rog®ri o Caetano AO movimento do polegar <co
baixo, geralmente apoiando na corda imediataf er i or ° corda feri da.
10). Luiz Otéavio Braga comentalo sdore a técnica com a dedeicita o exemplo dos irméos
Walter e Waldir Silva como excecao a regrdilizando o movimento da dedeira para cima e
para baixo como se fosse upalheta (BRAGA, 2004, p. 10).

2.3.4Encordoamento e afinacéo

Dino foi quem estabeleceu a combinacdo de encordoamento e afinacdo que se

consagrou no instrumentdnicialmente todas as cordas eram de aco, mas depois Dino
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acabou adotando a combinagdo qua se consolidar. Segundo Mauricio Carrjlhsso
aconteceu apos as primeiras gravacdes de Dino apresentarem um som muito metalico e a
troca da sétima por uma corda de violoncelo deixou o som mais aveludado (CARRILHO,
2008, p. 2 TABORDA, 1995, p. 66)Luiz Otavio Braga afirma que Dino adotou a corda de
violoncelo por sugestdo de um bandolinista amador amigo de Joel Nasciotemwmdo
Dutra(BRAGA, 2004, p. 8)

N&o h& consenso sobre o pd¥gla afinacdo da sétima corda site cordasipico ser
e m A D -gumas péskoas acreditam que esta relacionada as tonalidades do repertério, ou
por uma possivel facilidade nos desenhos dos acordes. Mas Mauricio Carrilho acredita que
est8 Iligado ° constitui-«o f2sica das cordas
melhor equilibrou e afinou no instrumentBle comenta que os choros, valsas e sambas,
sempre foram tocados nas mais variadas tonalidades (CARRILHO, 2008, p. 2).

Com ascordas soltas, a afinacdo do sete cotifi@so segue as notas abaixo escritas no

pentagrama, representados na clave de sol oitava affaigora 13.

Figural3- Afinacao do violao de sete cordas tipico.
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Fonte:MAY , 2014 p. 30.

2.3.5Timbre

Uma questdo important@a constituicdo do timbre do setmrdas tipico esta
relacionada caracteristica daoldo vista anteriormente, a baixa emissao sorqgua,o deixa
em desvantagem em relacdo ao equilibrio com os demais instrundestagupos onde
atuava. Geralmentdanstrumentos de sopro como flauta, clarinete, sm@fe trombone;
instrumentos de corda como bandolim e cavaquinho; além de variados instsirdento
percussao,odos com maior emissdo sonora que o viodiém dissg esta inserido em uma
tradicdo de se tocar acusticamente, sem sistemas deanaxgébd e aptacdo, sendo assim,

mesmo apds o surgimento dos aparatos tecnoldgicos, contiseiavicar acustico.
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Neste sentidop uso da dedeira das cordas de aco possibil#a executante tocar
mais forte e ter maigsolume eprojecdo no som do que sedivessetocando apenas com o
polegar(BRAGA, 2004, p. 10)O resultado imbrico do contato da dedeira combinado ao
material doencordoamentoacabou constituindo uancaracteristica marcante do sete cordas
tipico, principalmente pelas mside Dino. O resultado € usom com grande atague e menor

duracéo, conforme descreve Rogério Caetano.

Esse encordoamento de aco foi o Dino que inventou. Tem uma sonoridade mais
definida para gravar choro e samba, o ataque é maior, a duracdo da nota é mais curta
e, entdo, ndo embol&ravar com nailon fica muito bom também, mas, como a
sustentacdo da nota fica maior, as vezes embola um pouco. Com 0 aco a nota fica
mais definida. (CAETANO apud TAUBKIN, 2007, p. 165).

A natureza do sorstaccatoe muitas vezes a utilizacdo do efgii@zicatq aproxima
bastante o timbre do seterdascom os instrumentos de notas graves das antigadal
como tuba e o bombardino.

Esse resultado no timbre que Dino consolidou eeim o violdo de sete cordas feito
no inicio da década de 1950 pelo luttdvestre. Foi com este instrumento que a linguagem

do violdo de sete cordas de acompanhamento na musica brasileira se consolidou.

Na ocasido o luthier de maior prestigio no Rio de Janeiro era Sylvestre Delamare
Domingos (1918)... Sylvestre confeccionaxoldes, cavaquinhos e bandolins desde
1937 na loja Bandolim de Ouro.

Dino encomenda o violdo a ele, sendo este o violdo que ainda hoje o acompanha.
Sylvestre ainda confeccionou violes para o Duo Abreu, Turibio Santos, Baden
Powell, Rafael Rabello, Panho da Viola, Benedito Cesar Farias, entre outros. Com

0 novo instrumento Dino modificou o seu estilo de acompanhamento e, em Ultima
analise, o estilo de acompanhamento dos violées de regional. Criou um novo
sotaque para as baixarias dos violoes(TABORDA, 1995, p. 53).

As caracteristicas morfolégicas ddeseordas tipico sdo proximas dmlao classico
de Torres, porém,lgumas particularidades em sua construcdo resultam em limitacbes para

usos mais abrangentes, conforme relata o luthier LinewoBrav

Até alguns anos atrds os construtores do vi¢lacordas)de aco priorizavam a
sonoridade na regi«o mais grave, poi s a
raramente explorava notas mais altas, ou acordes ao longo de todo o braco.

Por isso a @nde maioria dos instrumentos disponiveis chegava a apresentar
deficiéncia de timbre e principalmente de afinacdo nas regides média e aguda. Além
disso, violdes com cordas de ndilon sdo mais faceis de serem regulados, o que
proporciond a principioi um maior conforto em termos de tocabilidg@RAVO,

2016)
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Os violéesmais utilzados na época erars Do Soutg sendo que os construidos pelos
luthiers Silvestre e Antdnio Tavaresram considerados os melhor&bre os violdeDo

Soutq o luthier e escritoRicardo Dia$® comenta que

Foram belos viol6es enquanto o Silvestre era vivo, bastante bons durante o periodo
do Antonio Tavares, depois foi uma decadéncia s6. O Silvestre foi um dos maiores

génios da luteria brasileira, os formatos finais do cavaguirdredolim e 7 cordas

de choro foram determinados por ele. O 7 cordas dele nunca me agradou, muito
metalico, mas era o padrdo. Os classicos eram cépias do Hauser do Sergio Abreu
(DIAS, 201354

Dias colocaduasquest@&s importantes nessa afirmacémaudeds é a importancia do
luthier Silvestrepara a lutheria no Brasil ecatra €o estabelecimentdo padréo construtivo
para o sete cordas tipideterminado por ele.

O violdo Do Soutofeito pelo luthier Silvestre se tornou a referéncia para o
acompanhameatno universo do choro, do samba e de boa parte da masica popular brasileira
durante a segunda metade do século XX, conquistando uma série de seguidores e
consolidando a linguagem e a sonoridade do sete cordas tipico.

Porém, a somaas caracteristicas motbgicas e acusticaf sete cordas tipiceaomo
equilibrio, afinacéo, tocabilidade e sustentacdo das nmemdRmMm em um instrumento que
nao éapropriado para ser utilizado como soldéntro de um repertério que utiliza a técnica e

a sonoridade do vido classico

23 Ricardo Dias € luthier e escritor. Demeus livros est@érgio Abreu, uma biografigueretrata partela vida
do luthier Sérgio Abre(nota o autor).

24 Informacéo retirada do Férum do Viol&ww.violdo.org). Disponivel em:
<http://www.violao.org/topic/1435%ioloesdo-souto/pagel> Acesseem janeiro de 2017.
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30 VIOLAO DE SETE CORDAS CLASSICO

A Camerata Cariocaoi um importante grupo musical idealizado pétndolinista
Joel Nascimento (n. 1937), que pediu aaesio Radamés Gnattali (190¥88) para
transcrevera Suite Retratopara uma famacao préxima ae um regional. O grupo estreou
em 1979 no Auditério da UFRJ, codnel Nascimento (bandolim), Ragei Rabello (violdo
de sete cordas), Mauricio Carrilho (violdo), Luiz Otévio Braga (violdo), Luciana Rabello
(cavaquinho) e Celsinho Silva (pdeiro). A estreia em maiores propor¢oes foi no Teatro Jodo
Caetano em um Tributo a Jacob do Bandolim, ppde compromissos profissionais com
Paulo Moura (1932010) no Japao, Luiz OtaviBragafoi substituido por Jodo Pedro Borges
(n. 1947. Posteriorrente Bragavoltou parao grupo substituinddRapltael Rabdb no sete
cordas Outras mudancas na formacéo ocorreram com a entrada de Henrique Cazes no lugar
de Luciana Rabello para o cavaquinho e Beto Cazes no lugar de C8igwahta percussao.

O tratamato dado aos armgos e ao repertorido grupotrouxe grande preocupacéo
com a sonoridade, ondeo equilibrio do som dos violbes,setecordagtipicoi d e st oav ao

outros, conforme relado de Henrique Cazes.

A preocupacdo com a dindmica e a qualidade sdm, fez com que se
desenvolvessem na Camerata, experiéncias que mais tarde seriam reproduzidas por
outros musicos. E o caso da utilizacdo de um violdo de sete cordas de nailon, o que
trazia mais equilibrio ao naipe. Essa op¢ao desenvolvida por LuizoQOtdivinais

tarde adotada por Rafael Rabello e varios outros violonistas (CAZES, 1998, p. 175).

Mauricio Carrilho narra que o grupo se preparava para gravar a transcricao feita por
Radamésle um concerto de Vivaldi e nos ensdips] Luiz Otavio experirentou encordoar
seu violdo de 7 com nailon, na tentativa de timbrar de forma mais homogénea os trés violdes
do grupo @CARRILHO, 2008, p. 2)

Luiz Otavio relata sua experiéncia:

Posso ter contribu2do para tal odasdeii nve
nailon, solista, |a por voltde 1981 [...] a natureza musical dos arranjos de Radamés
Gnattali e o ecletismo do repert-rio erx
dentro das composicdes e arranjos, com 0s outros dois violdes de seis cordas; a
formacéo e a concepcgéao estética exigiam um melhor equilibrio entre os trés violdes,
transcendendo as fung¢8es corriqueiras no regional tipico a trés violdes, cavaquinho e
solista. Tal necessidade me fez tomar a iniciativa de melhorar as condi¢des
estruturaisdo meu sete cordas, de modo que ele respondesse a fun¢bes mais
eminentemente cameristicas, em correspondéncia com a qualidade timbristica do
primeiro e do segundo violdes (BRAGA, 2004, p. 7).
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Em entrevista Luiz Otavio Braga relata qua experiéncia iniara antes com um
violdo Soro%: Enifins de 1979 eu ja usava o violdo 7 de nailon, para timbrar melhor com os
violdes Sugiyamado Mauricio eFriederichdo Jodo PedrdNaverdade eu colocara cordas de
nailon numSorosque eu tinha desde 1978BRAGA, 20186.

Os violdes queele usou para gravar com a Camerafariocando respondm da
manei ra qu e Osdismsvigalise tPizimguirdnae Toar foram gravados com o 7
cordasSorose com um violdo 7 cordd3o Souté® [...] que eu coloquei nailon. O resadio
ndo me agradava [O.[BRAGA, 2016)

Ricardo Diasrelataque quando o instrumento foi encomendado por Br&gagio
Abreu trabalhava na fabrica daiannini, onde construiu cerca de 500 violGesbreu
construia todo o tampib considerado o prgipal mmponente do instrumenioe o restante
era montado na fabrica sebasuperviséo (DIAS, 2017).

Bragarelatasobre o primeiro contato de Rafael cons@nnini modeloAbreu Ao
ficar pronto chamei o Raphael Rabelo, que passou uma noite inteira tocando fFleleda
Noite?”. No dia seguinte ja tratou de providenciar um 7 de nailon com o Mario Jorge.Passos
(BRAGA, 2016)

Mario Passoselataem entrevista quedo conhecia Raplkel Rabelloquando este o
procurou. Ele foi até sua ioina levando umvioldo Ramiez de seis cordagjue havia
pertencido a Tom Jobime pediu que fizesse unvioldo igual com sete cordasJma
curiosidade sobre o pedido foi que Rabello queria o instrumento pronto em 15 dias para poder
leva-lo emuma turné para EuropRassosceitou o ésafio, masido conseguiu terminar no
prazo, levandg@ouco menos dam més para concluiEle tambémrelata que nao copioo
Ramirezih a o p ® , thasfezl uentvioldo @om construcéo siari e incluiuum pouco de
seus conceitos de lutheri@assos aindaelata queconstruiu outros dois violdedassicos com
sete cordaparaRabella O segunddoi usado por um tempo, inclusive na gravacdo de duas
faixas do AlbumTodos os TonéRCA, 1992) e acabowsendo roubadoanoficina de Passos
guando Rabellm deixou @ra uma regulagen® terceirovioldo pertence hoje@violonista
Marcello Gongalvegn. 1972)(PASSOS, 2017).

Essa busca por instrumentiesa auma reflexdosobrea qualidade dosnistrumentos
disponiveis até meados de 197arrilho (2008)comenta sobreo desenvolvimento da

lutheria no Brasil:

25 Estevao Soros foi um luthier atuante no Brasil nas décadas de 1960 e 1970.
26 Braga relatou que o violddo Soutgpertencia ao Joir, irm&o de Joel Nascimento.
27 Flor da Noite é um llaem Botafogo, no Rio de Janeiro (nota do autor).



59

Todo processo de evolugdo técnica na execucdo de qualquer instrumento musical
tem estreita relagdo com o aprimoramento na construgdo desses instrumentos. Nos
Ultimos trinta anos verificamos uma verdadeira revolugioamstrucao de violdes,

de 6 e de 7 cordas, no Brasil (CARRILHO, 2008).

Ele ainda relata quea década de 195Quando Dino encomendou seu primeiro violdo
de sete cordass instrumentos de cora@ Brasileram construidosgp tradicionais casas de
musia@, onde se destacavafto Bandolim de OuroA Guitarra de Pratae O Cavaquinho de
Ouro, fundadas por portugueses no Rio de Janei@ja@nini, Di Giorgio e Del Vecchio
fundadas por italianos em Sao Paudé®.na década de 1960 houve uma queda signifiaaiva
gualidade dos instrumentos produzidos por essas falrmae consequéncia adaudanca do
perfil do consumidgrque passou a procurar por guitarrégreeas por influéncia @ muasica
pop (CARRILHO, 2008).

A partir da década de 1970 hougeande desenWwimento da lutheria no qis
Segundo Carrilho (2008)sso coincide com o bom momento do samba e do choro e a

chegada no Brasil do luthier japorf@isiguemitsu Sugama:

Sua producdqSugiyama)em Séo Paulo e a de Sérgio Abreu no Rio de Janeiro
estabelea® um novo padrdo para a construcéo artesanal de violdes em nosso pais.
A partir deles, véarios construtores de alta categoria surgiram, tornando a producéo
brasileira de violdes artesanais, de 6 e 7 cordas, uma das melhores do mundo.

O questionamento em oo da qualidade dosioldes produzidos nestas fabricas
pioneiras é recorrenténcluindo duras criticas até mesnaos famoso$o Soutofeitos pelo

luthier Silvestre. Dias coloca:

Esses 7 cordas, o do Dino, especialmente, eram HORROROSOS! Mas viraram o
padrdo. Quando o Rafael Rabello gravou seu primeiro disco, uma critica americana
comentou: violonista extraordinario, mas que violdo ruim! Ele decolou quando
parou de usar os Do Souto, passou a usar o Mario Jorge e 0 Ramirez. Ele quebrou o
paradigma do Din¢DIAS, 2013).

Braga tamb®m comenta sobre a Haoadnfiadade
nosb Sout o, sol o; n eqoe, maguele7momento, ceram ruildst &inpgaoc o 6
precarig..]Jo ( BRAGA, 2016) .
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Dias tambénrelata que Dino Iheontou ndoestar mais satisfeito com o préprio
violdo, achand@ desequilibrado na gravacéo do diamm Rafael Rabellce que Rabello
iria lhe dar um dos seus violdes Mario Passos, mas acabou falecendo antes (DIAS, 2013).

Acredito que existam outras variaveis pi@s desse discurso da insatisfacdo de Dino
em relacdo ao sebo Souto O disco foi gravado em 1994uando Raphael ja tinha dsis
primeirosvioldes sete cordas classicos feitos por Mario Passnageiele momentaesses
modelos de sete cordastavam engrande ascensédo e aceitacdo. Além disssmo com um
repertorio totalmente popular, o tratamento dado aos arranjos dos viol@ésco apresenta
certo @rater cameristicaRicardo Dias (2017) comenta queambora ndo se possa afirmar,
provavelmente Rablel utilizou seu Ramirez 6 cordasDino seuDo Souto Podese levantar a
hip6tese que este desequilibrio que Dino descreve entre os violdes possa ser semelhante ao
sentido por Luiz @vio Braga na Camerata Carioca

A iniciativa de Rabello em usar o setedas classico revolucionou o udovioldo de
sete cordas no Brasibrnandeo uma forte tendéncjanclusive para o0 acompanhamento. I1Sso
levou o tipico aficar algum tempo anargem, mas atualmente obseseaum movimento
contrario, com a volta do seterdas tipico para o acompanhamento.

Braga (2004, p8) relata que prefere o tipico para tocar choro tradicional, pois suas
particularidades fisicas e técnicas resultam em uma personalidade no timbre em seus registros
médio e grave.

O luthier Lineu Bravocosmii dera o sete cordas t2pico conm
mais densos principalmente ao lado de maior massa sonoradeinsne nt os ¢&e percus

Lineu Bravoafirmaque essa volta ao sete cordas tipico se deve em grandexparte
trabalho do violonista &yério Caetan¢n. 1977) que ao seu laddesenvolveu um modelo de
violdo.Par a Br avo, a ma nsnietizaas dseolaCde ratimamente todos asr i
seus antecess® [..]0 ( B R R0A@ Ele relata que Caetartitabalha constantemente na
melhaia dos instrumentos e acess8idem muitos admiradoresegundo essa tendéncia.

O instrumento desenvolvido por eldsve aceitacdobastante grande no meio
violonistico, especialmenteanchoroe no samhaEle preserva as caracteristicas acusticas do
instrumento tipico, porém apresenta rsigativas melhorias @s pontos fracos do

instrumento, como afinacéo, equilibrio e tocabilidade.

28 Album Raphael Rabello e Dino 7 CordéSaju Discos, 1991).
2% Informac&o retirada do site de Lineu Bravo. Disponivel em: <http://www.lineubravo.conAtEsso em
janeiro de 2016.
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Rogério queria o violdo que desse aquele sabor, aquele cheiro do violao do Dino,
que tivesse uma qualidade, em termosafieacdo, em termos de tocabilidade, de
equilibrio, de sonoridade. Rogério Caetano resgatou esse tipo de violdo e é
responsavel por essa forte difusdo (BRA\201§.

Pareceme que com o desenvolvimento da heéria no Brasil e osprimoramentos
construtios dos violdesas maneiras de se utilizar os diferentes instrumentos estdo mais bem
definides atualmenteonde o sete cordas tipico se mantém, apos ter quase caido em desuso,
como referéncia no acompanhamento do choro e dos géneros ksws ocorre
principalmente quando se busca uma sonoridade mais proxima da trdog@gionaise o
sete cordas classia® estabeleceomo instrumento concertista, seja solisteeouformacdes
cameristicasalém de também ser utilizado como acompanhador em diversasneets da
musica brasileiraAlém disso,por iniciativa do violonista Rogério Caetarmotipicotambém
esta sendo utilizado como instrumento solista.

Isso mostra quemais de 30 anogpds ainiciativa de Raphael Rabello eatilizar o
sete cordas classicaomasérie de acontecimentos tracaranrajetoria do violaao Brasil,
com reflexos diretoganto para s instrumentg (classicoe tipico) quanto para seus usos
(solista ou acompanhadorpflém da importancia artisticacom uma vasta obra entre
gravacOesarranjos, transcrig@s, composicoes e performand@apellotambémrepresenta
elo de ligacdo entre os dois instrumentos.

Fabiano Borges cort@ra que o desenvolvimento do setedassolista de Rabello
esta ligado a uma segunda fase de sua ebrajuealém donovo instrumeno, ele incorpora
novos elementos musicais, em especial da calsiudita e da musica flamenca (BORGES,
2005, p.114).

Assim como Ding Raphael Rabellaambém teve muitos admiradoreseguidores
Mesmo morrendo muito jovem, aos 3208, além de ter deixado uma obra muito
representativa, influenciou toda uma geracdo de violonistas quenatt@lestdo em plena
atividade

Rogério Caetandn. 1977) em entrevista concedida a Adam May, comenta que
Rabello dominava a linguagem de seus@piais antecessores e em diferentes estilos do
violdo brasileiro. Sua influéncia esta presente nos musicos de hoje e ele é a grande referéncia
para violonistas como Yamandu Cogta 1980) Alessandro Penezgn. 1974)e paraele
mesmo (Caetano). (MAY, 43, p. 4546).

May (2013, p. 28) coloca que a popularidade do violdo de sete cordas classico

continua crescendoe musicos como Yamandu Costa, Marcello Gongalves e Rogério
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Caetano, que pertencem a uma nova geragdo dinamica e inguagtardesenvolvende

ampliando os recursa® instrumento.

Atrav®s das m«os de Raphael Rabell o, a nir
na musica brasileiram diferente praticas e aparentemente tem crescido muito rapidamente.
Sua utilizagdo como solista vem se destdoae se consolidando cada vez mdentro da
escola doviolao brasileiro.
3.10 VIOLAO BRASILEIRO
Aexpress«o fAviol«o brasileirodo nos remete

musical, € um ambiente socio cultural cheio de intercdes em diferentesroadas e graus

de profundidade. Ele existe por si sO e também esta interligadiros grupos similares

como o universo do choro, grupos de musica instrumental brasileira, jazz, muasica erudita,
musica nordestinge outros Assim como o choro, carrega umaab dose de ideais
nacionalistas, embora pareca aceitar novas tendéncias de uma forma mais aberta.

De certa formaa compreenséo dos valores relacionados ao universo erudito e popular
permeia a trajetéria do violdo brasileiro, onde ele, apesar de todasaasde conflito, acalo
transitandoentre esss dois universos considerados antagbnicos, mas que na pratica irdo se
mostrar em constante interligacadlém disso, também aproxima as praticas de
acompanhamento e solo interligara® seja através do repérb, dos instrumentistas, do
ambiente onde se desenvolveram ou do préprio instrumento.

O surgimento do violdo brasileiesta diretamente ligado ao choro, onde nomes como
o0 do cearense Satiro Bilhar (186027) e do pernambucano Joaquim Francisco do®$Sant
(18731935), mais conhecido como Quincas Laranjeiras, aparecem como pioneiros. ,Quincas
além da intima jacdo com oshordes, também estava ligado ao que se conhece como violao

classico. Segundo Henrique Cazes:

Quincas Laranjeira teve uma atuacdo nigjiada ao ainda embrionério violdo

classico. Foi um grande divulgador do método da Escola de Tarrega no Brasil e
comp!'s pe-as como #APrel “%dio em r® menoro
preocupa-«o0o em fazer f@dAm¥%Wsica 3®riaodo para o

Nas palavras de Cazegparecem importantes questdes para o entendimento do que € 0
violdo brasileiro. Uma € a ligacdo de seus representantes simultaneamente com o choro e o

violdao classico, aparentemente ambientes antagbnicos, um associado a poatidaep
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muitas vezes marginalizadas pela editmndmicabrasileira e o outro dentro da musica de
concerto, ligada a uma tradicdo europeia adotadeepeaCazes utilizaa e x pr es s «o A
s ®r, qua 0os remete a classificacéw rdusic6logo e compitor alemaorheodore Adorno

em duas esferas da musiea fi m¥%s i ,tigada & tRadigda da muasica erudita europeia
Am¥%si ca,pwepudamridoa uma m¥sica festandardi zac
ligada a industria da musicande teria bjetivos puramente econdmicos (ADORNO, 1986).

O ponto de vistale Adorno esta&arregadode valores eurocéntricos diretamente
ligado ao pensamento Marxisttgzendouma forte critica & musica populainculandea a
industria da musicaEle apresenta doisonceitos fundamentais para seu pensamento, o da
estandardizagdo e do fetichismo. Em seu conceito de estandardizacdo, ele fala de um
Afesqwyeamda «00 para a m¥Wsica popular onde se
(forma) e melddico, dentre outras @eteristicas, com o objetivo de despertar no ouvinte uma
Afexperi °ncia f amrorhaisaestauturg padrdoiem § dogue mes detafes da
m¥s i c a, criando o que ele chama de -®@Qudi - «
Em seu conceito deetichismo musical, a muasica popular assuateavés da industria da
musica, os valores capitalistas e teseauma mercadoria, e atraves das estratégias de venda
transformase em um objeto de desejo que esta vinculado aos parametros do mercado,
consequentaente perdendo o valor artistico (ADORNO, 1996).

Embora muito criticado, o discurso dedorno exerceu bastante influéncia
construcdo dos conceitos de musica erudita e muasica popular. Richard Middtetivro
Estudando Musica Popul2} aprofundou essaeflexdo, admitindo a importancia do
pensamento de Adorno, porém com uma visdo mais ciificaleton apresenta importantes
reflexdes sobre as tentativas de classificacdo e seus desdobramentos. Ele mostra que as
definicbes do que é musica popular ou rawrudita e 0 que seria uma fronteira entre esses
dominios é uma construcao cultural, onde o que € popular para uma cultura pode nao ser para
outra. Middleton desconstréi o conceito de inferiorizacdo que a maioria dasvasntid
classificacdo apresentquando se fala de musica populmos mostra que esses conceitos
séo relativos e dependem do contextda culturaem que estédo inseridos (MIDDLETON,

1990).

N&o se pretendeaqui discutir profundamenteas classificacbes dronteiras entre

musica populae musica erudita, masimitir que estadivisdo existee que ela pode aparecer

sob diversas perspectivaS neste sentido que se obseavarajetéria dovioldo brasileirg

30 Studing popular musidVIDDLETON, 1990.
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desde os pioneiros do instrumento até os dias de p@jmeada de inteelacbesnos dois
universos musicaigornando dificiidentificar onde esta inserido.

Segundo Taborda, o repertério solista dos violonistas brasileiros pioneiros carece de
documentacdo, pois poucos escreviam muasica. Os principais registros sdo encontrados nas
grava@es em 78 rpm, onde um dos pioneiros € Amélammmino (1889928), o Canhoto
(TABORDA, 2011, p140).

Outro nome importante dentre os pioneiros € o de Jodo Teixeira Guimaraes (1883
1947), mais conhecido como Jodo Pernambuco, que chegou a@ Riécada e 1900 e
também atuou nas duas diferentes praticas em que o violao esteve inserido. Jodo Pernambuco
foi parceiro do poeta Catulo da Paixdo Cear¢h8631946)e declaradamente admirado por
Villa Lobos, que inclusive utilizou citacdes da obra de Pernaméorcparte de sua obra para
viol«o, como no fiEstudo 10 el4ho APrel %dio 50

Joao Pernambuggarticipoucomo acompanhad@m dois importantes gpos ao lado
de Pixinguinha, cCaxangae Os Oito BatutasMas foi no universo deioldo sdo que elese
projetoy segundo Cazedodo Pernambuco fail... | f avor eci dodegcidrt®@a ambi e
d o v i pmopbotcomrado pelas visitas ao Brasil de dois nomes importantes do violao
internacional: o violonista e compositor paraguaio Agostin Bamria musa do instrumento,

Josefina Robledoo ( CAZES,). 2010, p. 47

A fidescoberta do Vviol «oo0amssagem@PelzBrasildse r ef ¢
dois concertistas muito importantes para a historia do instrumento. O paraguaio Agostin
Barrios (18851944) e a espanhola Josefina Robledo (1B®72) foram importates nomes
do violdo classicaqiue, em suas passagens pelo Brdsilcerta forma legitimaram o uso do
violdao como um instrumento ligado a tradicdo da musica erudita.

Maria Haro (1993), também ama aimportancia dos violonistas estrangeiros para o
violao brasileiro Ela afirmaque a convivéncia entre trés diferentes grupos de violonistas deu
origem ao que ela chama fAescola do viol«o bra
liam mdusica, 0s violonistas chordes que aprenderam mdsica e também executavam o0s
classicos, e os concertistas estrangeiros que estiveram no Rio de Janeiro (HARO, 1993).

Haro apr esent a a exgompo«oOt dirvd,ol gmiest@®& | mpo
compreensaao que é o wlao brasileiro. Bsa expressédo tambéutilizada por Thomas
Fontes Saboga Cardoso (200&)analise @ obra de Carlos Alter Lemos de Souza Escobar
(n. 1950, mais conhecido como Guinggegundo Cardoson®ora a obralos violonistas
compositores brasiros estivesse ligadateadicdo da musica popular urbana brasileira, eles

tinham influéncia direta da musica erudita através do estudo da técnica violonistica formal e
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do repertério erudito. Cardoso afirntpie a tradicdo dos violonistas compositoregsgmtam
duas caracteristicas principais. A primeira € de compor para o préprio instruaiéntde

interpretar suas composi¢cdes e de outros compositores. A segunda é néoifacdo b um
s6 género musical, aproximanduaisica erudita e populé€ ARDOSO,2006, p 59).

Essa caracteristica foi também identificada por Adam 3Mama costrugdo do
repertoriopara o seteordasd e concert o: nGrande parte do
composto no instrumento e os artistas desenvolvem as suas ideias e caspisiy@s da
explora-«o individual do viol«o. 0 (MAY, 201

Ao longo da formacdo dessa escola do violdo brasileiro, apareceram outros nomes de
suma importancia para sua constituicdo, como Dilermando(F8i$-1977) Anibal Augusto
Sardinhai mais conhecido comdGaroto (19151955), Baden Powel(19372000) Rafael
Rabello(19621995) Marco Pereirgn. 1950, Paulo Bdinati (n. 1950, Guinga(n. 195Q i
estes trés ultimos ainda em plena atividade continuam surgindo novos nome&®mo
AlessandroPenezzi(n. 1974, Yamandu Costgn. 1980, Rogério Caetandn. 1977) e
Marcello Gongalvegn. 1973, estes ultimos tocando seterdas

E possivel encontrar em most nomes ligados ao violaaasileiro as caracteristicas
identificadas por Cardoso na olda Guinga. Tomemos como exemplo Dilermando Reis,
suas composicdes com melodias seresteiras, que a principio parecem extremamente
populares, carregam forte influéncia da técnica do violdo classico. Pires em srtagdisse

sobre Dilermando afirma:

Procurase demarcar a contribuicdo do compositor no que se refere a afirmacéo de
um estilo de compor e de tocar, onde sdo enfatizados aspectos intrinsecamente
brasileiros, que s&o revistos sob a 6tica de um violonista utiliza técnica
especializadgPIRES, 199 apud CARDOSO, 2006, p..6)

Dilermando também era apreciador e conhecedor de musica erudita e chegou a gravar
Claire de Lunede Debussy. Além diss@ua obra recebeu notoriedade na acadetaiao
suas musicas editadas nos Estados Unidos na importdaet@acdhe Great Guitarists of
Brazil da Editora American&uitar Solo Publicationsom revisdo de Ivan Paschoito (1990).
Também podemos identificar o caminho inverso, onde o repertorio dos violonistas

compositores brasileiros influenciaram os violonistasdigos. Um exemplo € o escocés

David Russel, em seu disédare Lating que ganhou Grammyem 2005na categoridMelhor

31 A pesquisa do violonista australm AdamMay € uma das mais recentes sobre o violdo de sete cordas e a que
mais se aprofunda em sua utilizagdo como solista no Brasil.
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Instrumentista Solo de Musica Classiter gravado duas musicas de DilermaRdise trés

de Jodo Pernambuco, além @@horcs n°® 1 de Vila-Lobos. Uma das pecas de Joao
Pernambuco que est&ste album,Sons de Carrilhdesé considerada um dos grandes

cl 8ssicos do viol«o brasileiro, <w®caddaantor epert
por violonistas popularegomo Raphael Ralle, quanto poreruditos como David Russel,

podendo estar presente tanto em uma informal e popular roda de choro, ou até nas mais
formais e requintadas salas de concerto.

Outro nome dos mais importantes é #aliAugusto Sardinhao Garoto.Considerado
instrumentista genial, tocava diversasstrumentos de corda deixou uma obra muito
importantecomo legado awioldo brasileiro. Garoto era consideragdeancado para o0 seu
tempo.

Esteiavan-ado para o seu tempodnoderega mesmo oOu
foram amplamente empregados em relacéo ao trabalho de Garoto, comprovando sem

sombra de duvida o seu papel de inovador dos caminhos da Musica Brhsileira

(PERON MOURA, 1990 p. ]

A contribuicdo de Garoto é enorme e sua concepcao harmatiizandoreferéncias
do jazze da musicampressionista, antecipou a concepc¢do harménica da Bossa Nova em pelo
menos uma décadgazia modulacdes ousadas e chegou a flertar com o atonalismo (PERON
MOURA, 1990.

Essa modernizacdo do violao brasileiro e da musiqgailao brasileira por meio da
obra de Garoto quebrou alguns paradigmas importantes. O reflexo pode ser observado até
hoe com a wutiliza-«o0o do r-tulo fAmodernod par a
implementou nas décadas de 1940 e 1@60no a inclusdode muitas notasle tensdo e
utilizacdo deacordes alteradohérmonia verticg| além deencadeamentos harménsocom
cromatsmo (harmonia horizontalBorges (2008 quando analisa a trajetoria estilistica do
choro, utiliza a e arpseeetesr a@is gratedimentos qaedromperaomn a | 0
a barreira do fAtradicional o.

Assim como Dilermando Reis, Garoto também teve sua obra editada nos Estados
Unidos na colecdd@he Great Guitarists of Brasitom transcricbes de Paulo Bellingit991)
O alcarme dessa publicacéo foi enormepiase como uma redescoberta de sua obra e ajudou a
colocar seu nome de volta nas grandes saasodcerto do mundo e também na academia
sendo tocado e estudado pelos grandes intérpretes do violdo mundial, tanto no riteio erud

guanto popular.
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Em muitos de seus chorosomo emTristezas de um violgogravado em 1950,
podema observar caminhos harmoénicgge depois foram amplamente utilizados por Tom
Jobim e muitos outros compositores da Bossa Nova. A declarada influénciabdesip
também esté presente rar@ desses dois 0 mp o s i[.t] damehavia investido oecne de
sua juventude debrucado sobre Vllabos, Debussy, Ravel, Chopin, Bach, Beethoven e
Custodio Mesquita (CASTRO, 1990, p 92). Tom Jobim sempre declarou gasio por
Debussy e o impressionismo, mas antes dissotG@ havia composto a valBebussyana
jA havia usado elementos do impressionisom  a escala de tons inteiros elorge do
Fusae Lamentos do Morro

Entendo que Garotaalém de quebrar parames musicais na muasica popular da
época, quebrou também parédmetros culturais adwsodeais nacionalistas que permeiam a
musica urbana brasileira, €onsequentemente violdo brasileiro. Garoto usou musta
referénciasestrangeiraem sua musica e dentedas ojazz o que fere de forma muito direta
os ideais nacionalista# influéncia jazzistica também f@xtremamente criticada durante a
Bossa NovaE comum encontrar no meio musical, principalmente do choro, defensores d
ideia que harmoniasaparentemdr jazzistica na obrade Garotoeran proveniente do
Impressionismpo como se isso de alguma forma legitimasse spasacdescom uma
influ°ncia fApermitidao.

Neste sentido, Garoto foi mais bem sucedido que Raphael Rabello, que foi duramente
criticado por tilizar referénciagla musica flamencao violao brasileiroCarrilho afirma que
Raphael Rabello foi o0 maior acompanhador de sete cdalaboro e d samba, mas como
solista era imaturo @ [ .ndo. eptava pronto@CARRILHO, 2007, p. 42). Em conversa
informal durante uma oficina de violdo em que eu era aluno e Carilfessor, pergunt@i
gueeleachava da influéncia do Paco de Lucia e da musica flamenca em Rabasdsposta
foi a mesmaafirmandoqueelein«o estava pront omandewmtaar i a
novas, deixando a entender qiilo ndo iria durar.

Essas questdes mostram gapesar do violdo brasileiro ser um ambiente dinamico e
em constante traftemacdo, também pode se mostrar resistente a mudangagsogas
referéncias musicaiguep o s sand Adetrarrmi nados dedimamisicanac.i
genuinamente brasileira

Outra maneira de abordar a dicotanerulito/popular éatravés d conceito de
mediacao Existe um grande numero de autores que utilizam essa express#én Martin
Barbero(2014) que define a mediagédo cofio.] tudo aquilog u e h §, ndb ® gue estad

de um |l ado ou de outro: nem do | ado dos mei
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SILVEIRA, 2017, p. 51).Na aplicacdo do conceito dmediacdo dentro da dicotcan
erudito/popular surge o papel do mediador cultural, que segundo Voéekdguém que
transita A[...] entre dois mundoso (VOVELLE,
54).

O conceito de mediacao cultural relacionado a musica popular brasileiilezado
por Hermano Vianna no seu livi@ mistério do samhaque discute a transformacédo e

consagracdo do samba como a musica representante da identidade nacional.

A existéncia de individuos que agem como mediadores culturais, e de espacos

sociais ondeessas mediacdes sdo implementadas, € uma ideia fundamental para a

analise do mistério do samba. A cultura brasileira € uma cultura heterogénea, em que
podemos notar a fAcoexist°nci a, har moni osa
cujas bases podem serc upaci onai s, ®t i cas, religiosas
heterogeneidade cultural é uma das principais caracteristicas das sociedades
complexasl...] (VIANNA,1995 p. 41)

A mediacao cultural aplicada ao violdo brasileiro é apresentada por Marcia Taborda
(2011) através do conceito de mediacédo do historiRdter Burke, qué al a de um Atr §
de m«o duplao entre a figrande tradi-«o00 (erud
pessoas que estdo inseridas nas duas tradiBi#RKE, 1989 apud TABORDA, 2011).
Taborda citao exemplo de Cato da Paixdo Cearense e Villabos como importantes
mediadores dentro da historia do Violdo Brasileiro, pois transitavam livremente entre as salas
de concertos e as rodas de choro.
A mediacdo culturaé uma caractéstica marcantéambémna vida e na obra de
RadamésGnattali.RaisaSilveira (2017)abordade que forma carater mediatorio de Gnattali
se manifesta no repertdrio por ele compoAtautoradestaca que a maioria dos estudos sobre
Radamés Gnattali 8 medacaoestdo relacionados a dicotomia EtatfPopular, porém isso
ndo abrange a complexidade das mediacdes que Gnattali estava ,nsaradealmente por
seu convivigdurante muito tempdrabalhando em meios de comunicacédo de massa
Algumas relacdes meatidrias de Gnattali refletem diretamente no universgiaéo
brasileiro, como $a obra para violdo, que apresenta caracteristezsxladas de géneros
populares com estéticas da musica erudita contemporanea. Gnattali também foi uma espécie
de fAimedmpdoal ®© unindo duas gera-»es de violon
Garotq para quem dedicou um concerto de violdo e orqiéstraom Raphael Rabelocom

quem gravou um disco em homenagem a Gtoto

32 Concertino n° 2 para violdo e orquestde Radamés Gnattali.
33 P Tributo a GarotgBarclay, 1982).
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Além de Radamés Gnattali, € possivel encommatosoutros nomes dentro do violdo
brasileiro que fazem ou fizeram esse papel de mediador, &ergio Assad Egberto
Gismonti, Paulo Belinatti e muitos outros

Fabio Zanon utiliza o conceito de mediagémnsiderando o préprio violdo como
mediador

O violdo, como um natural mediador, no Brasil, entre o universo da musica classica
e da popular, encontreae subitamente numa posicao privilegiada. Intérpretes como
Barbosa Lima, Turibio Santos e o duo Assad, inicialmente escolados na tradicdo
classica do wléo, hoje atuam numa ténue linha diviséria em que a fronteira entre o
gue é classico e o que é musica instrumental brasileira ndo é muito clara. (ZANON,
2006)

Elodie Bouny(2012) colocaess questaasob outra perspectivatrazendo a tona as
lacunasgue se estabelecempartir da formacdo do music&la analisa nove violonistas em
guestdes como: leitura e escrita da mauasica, erro, conhecimento harménico, sonoridade,
postura, memoriza¢do, nervosismo, rotina de estudo, transmissdo do saber e preconceito.
Bouny identifica que violonistas de formacgdo erudita apresentam lacunas distintas de
violonistas de formacgao popular.

O estudo de Boun{2012)se mostramportane na clara identificacdo das principais
diferencaentreos violonistagruditos e popularealém disso, ela identificam terceiro tipo
de formacdo musical, mista, queagrega caracteristicas das duas formacOss encaixa
muito bem no perfitle boa partélos violonistas que pertencem a escola do violao brasileiro

O estudo de Bounyambémleva auma reflexdo sobre que é importante para os
violonistas em suas praticas. vidlonista erudito encara a peca como uma obra fechada
baseandse em uma partitura onde todas as notas estdo previamente determinadas
consequentemente que se valoriza € iaterpretacaopois, uma vez gque todos os violonistas
tocardo as mesmas ngtas que ira diferendlos é a qualidade epessoalidade da
performance Na buscaela interpretacdo eleecessita de um aparato técnico que lhe dé as
ferramentasnecessariagpara oncretizar as ideias musicaiassim sendoa busca pela
sonoridade limpa e execucdo sem erros torsanfundamentais para concretizar sua
interpretacdo Geralmente os violonistade formacédo eruditmdo tem experiéncia com o
acompanhamenteem comleiturade cifra.

O violonista populague rdo Ié partitura, em geraprendea musicaatravés da escuta
(tirar de ouvidg, oupor meio daralidade Os que leem partitura tambéémta possibilidade

de aprender lendo, mas o tratamento dado as eetaitas gehlaentendo é literal A melodia
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€ que determinaos outros parametrosusicais onde, a principioglain«o podeo
modificada. A harmoniae tornauma escolha @soal do musico e rearmoniza¢cées podem
valorizar o arranjoou a performance. Variacdes meléal e improvisacfes também fazem
parte do material musicglie se valoriza. Em termos de sonoridade, 0 que se buswirggo
e nao a limpeza, tornando o som sujo parte da linguafydigacdo com o acompanhamento
e a leitura de cifra élgo fundamental

Entendo que as separacBes em universos musicais (erudito e popular) e préticas
musicais (solo e acompanhamento) etc., ndo s&o categorias estanques. Existem muitas
interligacBesentre essas praticas e universos, onde muitas vezes o mesmo instrumentista pode
fazer parte de todas elas. Mas bém é importante admitir que asteparacdo existe e que
algumas diferencas entre violstas eruditos e populares sdo claramebiervadas, porém,
dependendo de como s#bserva podese chegar aconclusdes diferenteQuando séo
analisadosos extremosas diferencas sdo mais claras, porém € muito dificil identificar a
fronteira, pois nesta zona de interseccéo estdo mugiEPertencem simultaneameaias
dois universos e essa € uma das principais caracteristica®@adescioldo brasileiro.

Acredito que a escola do violao brasileiro seja algo anaple englobas praticas de
solista e acompanhador e se estabelece em umabargente que contém ambientes tanto
da musica eruditajuanto da musica populaalém de ura zona mistacom musicos ligados
aos dois ladas

O repertério solista tem forte ligagdo com a musica popular urbam® o samba, a
bossa nova e principalmente choro, e em menor escat®m outros géneros musicais
populares espalhados pelo Brasil. Essggertorio em sua maior parteéem sido construido
pelos proprios violonistas através de composicdes, arranjos e transcricdes. OS amanjos
geral] sdo versdes instrumentais de cancdes populares ou do miepégado a musica
instrumental brasileiraalém de incorporar novas influéncias. O resultado sdo pecas de violao
solo onde se executa de maneira polifonica melodia e acompanhamento-lamiémice
contrapontistico. Além disso, os arranjos e performances do repertorio costumam valorizar a
criatividade nas variacbes tematicas, improvisacdes e rearmonizacdes. Segundo Marco

Pereira:

Acredito que temos hoje no Brasil, uma escola de violdo brasileiro e que isso esta
em constante evolugdo. Os musicos de hoje sempre viram, ouviram, se basearam e
estudaren os violonistas do passado. Essa histéria continua sendo contada e
continua evoluindo de uma maneira muito brilhgPEREIRA,M., 2016.

S e



71

Na escola do violdao brasileifoo sete cordas classico representa uma dessas
ievol uEle eskigendo utilizado ada vez mais com instrumento solista e vem

contribuindo sobremaneira para o surgimento de neadsnistas e novo repertorio

3.2 OVIOLAO DE SETE CORD/S SOLISTA

Para qualquer instrumento se estat®jeé necessario ter repertério. Esse principio
elerentar foi um dos fundamentos de 8&ég para levar o violdo classico ao almejado
reconhecimento no universo da musica de concerto (KAYATH, 2009). O repertério solista do
violao de sete cordas comecou a se formar a partir dos arranjos lteRBpbello evem
crescendo na mesma propor¢ao quérmero de adeptos ao instrumento.

SegundoBorges (208, p. 115) os arranjos e composicdes de Raphael Rabello
apresentam caracteristicas dos seus acompanhamentos polimetbdis®snostra uma inter
relacdo dgrimeirafase de sua carrejrigada ao acompanhamento, com a segunda, ligada ao
violédo solo.

Esa ideia de interelacdo do sete cordas solista comde acompanhamento
identificada porBorges na obra de Rdlzetambém € colocada pdvlay, porém de uma
maneira ms ampla onde ele identificaatravés da analise musical de composi¢cdes de
Yamandu Costa, Zé Barbeiro, Rogério Caetano e Fernando, @éseasténcia da influéncia
tanto do violdo brasileiro de seis cordas, quanto do sete cordas de acompanhamento no novo
repertério que esta senddadopar a o sete cordas solista: A
cordas emergiu de influéncias musicais-@xé&tentes, principalmente da tradicdo do violdo
brasileiro de seis cordas e do papel do violdo de sete cordagsmaspos de chor o.
2013, p. 66).

Embora o argumento de Maye pareca bastante coerente, chamo a atencéo para uma
observacao sob outperspectivaConsidero que a tradicdo do violdao brasileiro de seis cordas
estd presente no repertorio do sete comtdlsta da mesma maneira que a tradicdo do
acompanhamento ritmidearménicecontrapontista do sete cordas de acompanhamesito
presente a violdo brasileiro de seis cordas.

Se observarmos 0 acompanhamento no choro, as caracteristicas da linguagem do set

cordas tipio ja estavam presentes no seis cqraasforme explica Mauricio Carrilho:

Antes do aparecimento do violdo de sete cordas, as fun¢des de harmonizacéo,
conducdo ritmica e contracanto eram divididas entre os violdes de seis dos conjuntos
regimais. Portanto a linguagem usada pelos violonistas de 7 cordas, antes da
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popularizagdo deste instrumento, ja era mleslgida pelos violonistas de 6
(CARRILHO, 2008, p. 4)

Segundo Carrilho, nas gravagdes do Regional do Benedito Lacerda, os violdes de seis
cordas tocados por Dino e Meira particiga das funcdes ritmiebarmbnica e
contrapontistalsso demonstra que o acompanhamento com a utilizagcdo de baixarias ndo é
exclusivo do sete cordasendo amplamente encontrado também no acompanhamento do seis
cordas

Outra questdo importante é querepertorio tradicional solista do violacabileiro de
seis cordas, éomum encontrar frases melddicas na regido grave que soam como baixarias.

Na musicaTristezas de umidao, de Garoto feita para violdo de seisordas,sé
encontradas algumdmixarias como a frase m compasso 17 quaz uma chamadparaa

segunda partda pecdFigura 14.

Figural4 - Baixaria enilristezas de um viol&@ompasso 17).
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Fonte:BELINATTI, 1991.

Esse msmo motivo melédico em forma de baixaria voltap@arecer nos compassos
25 e 33.

Em Xod6 da Baianade Dilermando Reis, peca iniciacom uma polifonia que inclui
frases nos baixos com efeifwzzicattq muito caracteristicamo acompanhamento do sete
cordas. Além disso, durante a pegdastemfrases melddicas de contracagiee soam como

baixariasem pontos onde a melodia principal repofiSgura 15.
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Figural5- Contracanto estilo baixaria edodo6 da Baiana
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Fonte:PASCHOITO, 199Q p. 28 (Grifo do autoj.

Assim sendo, considerque o repertorio solista do violdo de sete cordas tem as
mesmas caracteristicas do repertério solista do violao de seis cordas e qseutiimbm
elementosdo acompanhamento polimelédico quantbcam musicas inseridas nos géneros
populares urbanos. O que o violdo de sete cordas pode oferecer enmagtaca ao de sejs
estd relacionadadiretamentea inclusdo da sétima corda, que amplia a extensdo do
instrumentona regido graveabre a possilidade para novas tonalidades e oferece novas
opcoes de digitacdo, conforme sera verificado no proximo capitulo.

Outro ponto importante levantado por May € que o repertério do selascsolista,
além dhs caracteristicas dedas anteriormentdjncorpaanovas nfluéncia® ( M20Y3.

Ele cita a inclusdo detmostradicionalistas do Rio Grande do $oimo una nova influéncia

O exemplo que ele apresenta €éSidte para Violao de Sete Cordas e Orquesteamposta
por Mauricio Carrilho e dedicada ao lpista Yamandu Costa. O terceiro movimento dessa
peca, intituladovassoura do Mongeé umchamameritmo pertencente a tradicdo da musica
nativista gauvch#.

Considero essa peca corama representacdo simbolica battaexpressiva para o
viol&o brasileiroe até mesmo para o violdo classico no mundo. E a primeira peca escrita para
violdo de sete cordas e orquestra que se tem registro. A estreia foi enm@00@atre des
ChampsElysées em Paris com a Orquestra Nacional da Franca regida por Kurt Masur
(1927-2015) tendo Yamandu Costa como solistgundoCosta (2016), o ultimo violonista
gue se apresentana Théatre des Chamyslyséesantes da estrei@a peca foduliam Bream
na década de 1960.

A obra carrega uma das principais caracteristicas do viwileiro, a mescla de
elementos da musica popular e erudita a partir de géneros da pumidarurbana brasileira.

Em uma analise inicial, poele observar que o local da estreia € um ambiente extremamente

34 A musica nativiga pertence a cultura Galcha que esta presente na Argentina, Uruguai e Sul do Brasil
especialmente a regido do Rio Grande doiSelinclui géneros musicais como o chamamé, a milonga e o
vanerddnota do autor).
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formal de musica erudit®e um ladpestadomusicos deuma conceituada orquestra de muasica
erudita regida por um dos grandemestrosem atividade na époc& do outro ladp em
contrapontpum solista diretamente relacionado a musica popular. A obra em quegtdim tr
seu ftulo uma relacéo diretacom m¥si ca erudit a, a palavra ns!
material musical de cada movimenaparecem elementos considerados de musica popular. O
primeiro movimento intitulado Lapa é um chorp o segundo € uma vals@&hamada
Madrugada e o terceiro é umchamamé intituladoVasssoura do MongeNos trés
movimentos os temas sdo retiradoge djénerospopulares. No primeiro movimentg@or
exemplo, o tema principal foi retirado da mudgzsxaria na Lapade Mauricio Carrilho, que
estd no CDSexteto Mais Dois(Acari Records, 2004 E um choro com estética e
instrumentacao préoximas do choro tradiciprmein de o pr - pri o nome fdAbai X
duplo sentido, sugere o elemento do violdo de sete cordas no choro. Ja na suite, o tratamento
do material tematico e daquestracéo, feita por Mauricio Carrilho em conjunto com Paulo
Aragdo, apresentaos trés movimentogma estéticavoltada para a muasica eruditande o
violao assume papel de solistiialogando com a orquestra.
Yamandu Costa reconhegae de alguma mani, tem contribuidgara a insercao de
novos géneros musicais no universo do violdo brasileiro. Ele comenta que ritmos do sul
como o chamamé, estao espalhados pelo Brasil e que o sudeste, onde estdo os grandes centros
e as grandes midias, nunca deu matiencao para este Brasil. Ele reconhece ter rompido essa
fronteira no universo do violdo brasileiro, abrindo portas ndo s6 para o Brasil mas para o
Cont i n.e]edsaepode fer sido a minha contribuicéo, de integrar de fato esse continente,
qgueémuitd i gado a esse instrumento e tem muitas m
Mais uma vez chamo atencdo paniaar com outra perspectiva a afirmacdo de May.
Acredito que a inclusdo de novas influéncias, como os ritmos gadithdas por eleembora
tenham begado através daoldo de sete corda®i determinadgor outrofator. Penso que
foi 0 reconhecimento e o prestigitcancade por Yamandu Costa que abriu esse caminho e
me arrisco alizerque isscacontecerianesmo 8 Costa utilizasse um violdo de ssisdas.
De qualquer formasso mostra que o universo do violdo brasileiro, embora tenha seus
padrées estaleidos em tradicdes musicais gtéfinidas e nem sempre seja facil romper
esses padréeqode ser também um ambiente aberto e dindmico, queporeo novas
influéncias e esta sempre em transformabiste sentido, o uso do violao de sete cordas tem
contribuido para ampliar o universo musical do violdo brasjlairavés de seus expoentes

do repertério que esta sendo criado por eles e para eles
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3.2.1Afinagao e tonalidade

Dentro do repertério que esténde construidpobservase a utilizacdo de diferentes
afinacbes para a sétima cordaafinacdo enfiD60 utilizada pelo tipico continua sendo uma
opcao.Rogério Caetano descreve gaiém da gtima emfiD60, elapodesesa f i nada em
oun L 8 0, com a peoattesaidd acordo c@daetonalidade da musica, abrindo
mais possibilidades para o instrumento (CAETANO, 2010, p.10).

A s®tima ainda podemols.eremoovas orcbmat@es ecom A S
outras cordas, como a sexta em AR®0 e a s®
em instrumentos de cordas, chamadasdedatura € comum no universo do violdo solo,
principal mente a util i smardatumgedlment é utitizada paar d a

proporcionar uma melhor utilizagdo de cordas soltas, criando uma relacdo destas com a

tonalidade da pe-a. Por exemplo, a sexta co
nas tonalidades de AR® maiosr oc oemo i R&AR®man ari
mi xol 2di o00. Conforme descreve May: AnA flex
resson®©ncia do instrumento e acomoda para a

Com isso, determinadas tonalidades que ndo saonmeisamente utilizadas no violao

de seis cordas podem ser exploradas, abrindo novas possibilidades para o instrumento.

3.3ATUALIDADES

No decorrer da investigacAmuitas novidades relacionadas\aoldo de sete cordas
foram surgindoAlgumas delas repsentam importantes eguistas e demonstramanimento

no interesse e no respeito pelo instrumento.

3.3.1Concurso Novas

O Concurso Novadoi idealizado pela violonista frandarasileira Elodie Bouny em
2011 com of.J]iinoentwar,tvalorizhre difiulgar a producdo de obras para violao
solo, visando o enriquecimento do repertério para este instrumento, sem restricdo de estilo
ou género musical, ou grau de dificuldade ( B O R20ML&). A cada edicd@s musicas

selecionadas sédo gravada®fissionalmente em um CD virtual e as partituras formam um
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album digital. O material é disponibilizado site doAcervo Digital do Violdo Brasileird.

O processo de selecédo se d4 através de um edital publico onde o capdidase inscrever

necessa enviar um video, uma partitura da musica e um breve curriculo. Cada jurado emite
uma pontuacdo para cada peca e as mais pontuadas sao contempladas. O numero de pecas
selecionadaé quantificado pelo tempo maximo de aproximadamente 60 minutos.

Por ser ie@alizado e realizado por violonistas consagrad@asynourso encontra grande
respaldo no meio violonistico. Além da idealizadora Elodie Bouny, também compde
corpo de jurados Marco Pereira, Sérgio Assad e Fabio Zanon. Sdo apoiadores do projeto
musicos cano Yamandu Cda e Turibio Santos. Na terceira edig@oprojeto ganhou um
importante parceiro, dcervo Digital do Violdo Brasileiroo principal portal do violdo
brasileiro, fruto de um projeto pioneiro do pesquisador pernambucano Alessandro Soares.

No ConcursoNovas ]l em 2012, foram inscritas 37 musicas, sendo selecionadas 13 de
11 compositores. Na segunda edicdo do concurdtgvas 2 foram inscritas 72 musicas e
selecionadas 15 de 14 compositores. A terceira edi¢céo foi realizada em 2016 e contdu com
participantes e mais de 160 musjadess quais foram selecionadas 17 de 17 compositores.

Sobre oConcurso Novas,3gundo Elodie Bouny:

O conjunto das pecas inscritas espelham claramente o perfil do viol&o solo no Brasil
atualmente. Os estilos abrangedesde o classico (sonatinas, suites, estudos),
passando por pecas de linguagem bem contempordnea e musicas que recriam a
tradicdo e as dancas brasileiras, a exemplo do baido, frevo, maracatu, samba e choro,
além dogemas de linguaam jazzistica (BOUNY2016)

Bouny chama atencédo para o grande numero de pecas para sete cordas na terceira
edi - «o0 do]l[..Fécoromso tamimém obServar que esta edicdo evidencia a relevante
guantidade de composi - »e 80UNY,Q016)t as para viol «

A declaracdo de Bouny chama atencédo para a relevante quantidade de composicées
para o violdo 7 cordas. t&sé um dado concretpue pode confirmar 0 crescimento expressivo
do violdo de sete cordas solista no Brasil. Além disso, pode apontar algumas diregcdes qu
repertério esta seguindo e quem sao 0s compositores atuantes no cenario.

Fazendo um levantamento das musicas selecionadas nas trés edicbes do concurso,
constatotse que na primeira edicdo, das 13 pecas selecigmexddmima era para sete cordas.

Na sgunda edicdo, das 15 selecionad@svia duas para sete cordas. JaNuvas 3esse

namero cresceu expressivamente sendo, das 17 selecionadas, 9 escritas para sete cordas, ou

35 www.violaobrasileiro.com.br
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seja, 0 nUmero ndo apenas cresceu significativamente, mas chegou a superatidswlewan
namero de pecaelecionadapara violdo de seis cordas.

Em uma analise preliminar do repertérimude constatar que as composicdes para
violdao de sete cordas apresentaram grande diversidade de estilos e géneros, nao ficando
restritas apenas aepertorio tradicional do violdo brasileirAnalisando os compositores, foi
possivel perceber que a grande maioria tem formacdo musical formal, com graduagdo em
curso superior de musica, incluindo alguns com mestraldans sdo nomes ja consagrados
no ingrumentq como Marcello Gongalves e Mauricio Marguesutros S8o0 nomes em
ascensaocomo Lucas Telles, Jodo Camareiro e Daniel Marques, além de uma série de novos

nomes que continuam surgindo.

3.3.2Sete Vidas em Sete Cordas

Em 2015 o violdo de seteordas também ganhou as telasTdaatravés de uma série
em forma dedocumentariointitulada Sete Vidas em Sete Cordgsoduzidapela Doble
Chapa Produtom, com direcdo do documentarista Pablo Francischelli e roteiGaidelobim
e Pablo Francischellinicialmente a série foi veiculadao Canal Brasil e posteriormentaa
TV Culturae TVE

O documentario tem curadoria e apresentacédo de Yamandu Costa, que conta a historia
do instrumento através de sete violonistas. Ele apresenta a hipotese da introducdo do
instrumento no Bralspelos ciganosuss® indo até a R@&a para entrevistar violonistas e
luthiers. No Brasjl ele revisita o passado através de violonistas ligaddsadicdo do
acompanhament@omo Walter Silva, Luizinho Sete Corda€arlinhos Sete adas, além de
apresenta novos musicos que vém desenvolvendo e modernizando a linguagem do

instrumentgcomo Artur Bonilla, Rogério Caetano e Vinicius Sarmento.

3.3.3Sete ordas no ambiente académico

Além de trabalhos de conclusao de curso (TCC) estertacdes de mestrado onde o
tema é o wlao de sete cordas instrumentdambém chegou a universidaciema disciplina
AT- picos especi ai s, ministiadalpelooviolohsta Maecelle Gangalved a s 0

enquanto atuava como professor substitat®&JFRJ entre agosto de 2014 e julho de 2016.
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No inicio de 2017Marcello Gongalves passou em um concurso paressor efetivo
de violdo de sete cordam UFRJ, onde existe a previsdo parariagdo deum curso de
graduacéao direcionado astrumentq GONCALVES, 2017).



4 ANALISE

A andlise tem como objetivmentificar caracteristicedo repertorioque estd sendo
construido para o sete cordas soli§erdo analisados parametros musicais como harmonia,
melodia e ritmo que servirdgpara contextualar questdes com@éneromusical e estilo
composicional. Além disscsera feita uma analisespecificasobre ouso da sétima corda
verificandocomo ela integra o contexto da composi¢ao, observeselte alguma formala
ampliaos recursos do instrumento e apisso reflete no repéntio que esta sendo construido.

A metodologia utilizada para a andlise foi inspirada nos conceitos formulados por
Baily (2001) que defende a ideia de aprender a tocar um instrumento como método de
pesquisa. Embora o trabalho deilBaeja direcionado a pessoas que estudam uma cultura
distinta da sua, onde aprender a toear instrumentoira fazer a pessoa se integrar ao
ambente ®ciocultural em questad diferente de meu caso nesta pesquigege ja tinha
conhecimento prévio do aip de estudoi, alguns deseus pressupostos delinearam
importantes escolhas dentro das analisgatindo do principio postulado por ele que
Asomente com a performance se adquirem cert
2001, p. 86),as analisesofam feitas a partir de percepcbes que surgiram durante a
performance das pecas, onde todos os trechos musicais que seguem como exemplos neste
trabalho passaram por uma acdo performativa preaagpartir das percepcdes que stagi
enquanto tocava, foramscolhidos os pontos considerados relevantes para a analise. Essa
premissa foi colocada em pratiGan todo o processo, inclusivdurante a escolha do
repertério a ser analisado, on@dgosentrar em contato com partituras, audios e videos de
pecas para wldo de sete cordas solo, elas foram executeai@sum olhar investigative a
partir das percepcdes geradas, foram selecionadas cinco pecas para formalizar a analise que
segue.

A escolha do repertério teve como diretriz a diversidade de estilos muscaie da
producdo contemporanea para o instrumento. Foram escolhidas cinco pecas, sendo quatro
composicdes e um arranjo: A composi§&amba pro Raphale Yamandu Costa, representa a
tradicdo do instrumento no Brasla tem relacdo direta com a musichamai neste caso, 0
sambal , e apresenta grande influéncia do repertorio tradicional do violdo brasileiro. Foram
selecionadas trés pecas @oncurso Novasque representam a producdo contemporanea e a
diversidade de estilos que vem se inserindo no anebidat violdo brasileirosdo elas:
Milonga Policoisal de Mauricio MarquesEstudo para Sete Cordas nte Daniel Marques

e A Ronda da Capivatale Victor Ribeiro. Epor dltimo, ser4 analisado o arranjo para violao
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sete cordas d€lariddo, de Mauricio Carilho, representando o repertério que surge através

de musicas que ndo foram compostas diretamente para o instrumento.

4.1 SAMBA PRO RAFAYAMANDU COSTA)

A musicaSamba pro Raphale Yamandu Costa@ontén elementg musicaidastante
caracteristicoslo repertorio tradicional do violdo brasilejralém disso ela carregauma
importancia simbdlica expressivaa historia do instrument@ homenagem dé’amandu
Costa a Raphael Rabellqque foranosdoisnomesmais encontradaso decorrer dpesquisa
T,ondeRnphael Rabel | o apeaaqanese atribunmdesempvoliveneniorda o r 0
linguageme Yamandu Costa c¢como (| ooasidezasiqp @mdipal de fA s
expoente do instrumento atualmente

YamanduCostadeclaradamente conta & interessado [zevioldo desete cordapor
influ°ncia das grava-»es de Rmebaevezlfoque MmeQuando
despeipara este instrumento.o (COSTA, 2016). EI
1994) ficou muito curioso coras notas graves ddoldao de Rabelloe percebeu que seu
violdo nao alcancava aqueles baixo¥amandu também credita a Raphael Rabello o
desenvolvimento da |Iinguagem do sete cordas s
o Raphael .o .(COSTA, 2016)

Samba pro Raphpareetambémter importancia para proprioYamandu Costa. Ele
costuma mudar muito seaepertdrioe mantém poucas muasicas por muito tempo em seus
programasde concertpporém Samba pro Raphaguefoi gravada noCD Mafua (Biscoito
Fino, 2008, continua presdr em seugoncertos. Nos trés ultimos concertpge assisti de
Yamandu Costa (2014, 2015 e 20&8) foi tocada

Sobre partituras depecas de Yamandu Costaé importante fazer algumas
consideracfes. Elflaz parte dos violonistasompositores que ndo temhabito de escrer
suas composicdes além dissacostuma improvisamuito ao tocarresultando em diferentes
versfes da mesma pe¢endo assimé comumsurgiremdiferentes transcricdea mesma
composicapporque provavelmente foram feitas atpale fontesou versdesliferentes §¢omo
CDs, DVDs, videos na internet, gravac@esVvivo e outray. Neste tabalhqg foramutilizados
alguns trechosla transcricdalo violonista australian®oug De Vris e outros trechos foram

elaborados por mim a partir deavacé do CDMafua.
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Alguns elementosnusicais emSamba pro Raphaemetemdiretamentea obra de
Raphael Rabello. Aevad&® da introdugdoé uma espécie de marca registrageRabellq
estandgpresenteem diversas musicas e gravacd¥s CD Dois Irmaos(Caju Music 1992,
de Raphael Rabello e Paulo Moueda é executadgor Rabelloem duas composicbes de
Paulo MouraDpomingo no Orfedo Portuga Tarde de ChuvéFigura 16).

Figural6 - Compassos 1 a 4 da introducdo de Rafael Rabellbage de Chuvade Paulo
Moura.

Fonte: Elaborado pelo autt; 2017.

A levada utilizada por Yamandu Costa na introducéd&atmba pro Raphapresenta

grande semelhanca com a utilizada por Rabelld ame de ChuvéFigural?).

Figural? - Introducédo dé&samba pro Rapha

Fonte: Elaborado pelo aut$ 2017

YamanduCosta em entrevistamenciona que foram as gravacfeRaghael Rabello

neste discaque o despertaram para o violdo sete cofdfs. . . ] principal men
dele com o Paulo Mourp..]0 (COSTA, 2016)
Eletambém mencionas not as graves que Rabell o ut

ele fazia umas escalas que chegavam em um grave que o violdo que eu tinha nao
al can- av aSamba prp ®Raphaamandu Costatiiza escalas descendentes que

chegam em notas graves da 72 cofféigural8).

36 Expressdoutilizada na musica populabrasileira para se referir a undivisdo ritmicausada para
acompanhamentgeralmente associada a algum género musical.

37 Transcricdo da levada da introducdoTdede de Chuvale Paulo Moura no CDois Irm&os(Caju Music,
1992 de Rafael Rabello e Paulo Moura.

38 Transcricdo da introducdo @amba pro Raphteita a partir da gravacdo do CD Mafua.
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Figural8- Contracanto utilizando a sétima corda nos compassos 78 e 79.
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Fonte:DE VRIES apud MAY, 2017 (Grifo do autor)
As caracteristicas ritmisado samba estdbastantegpresentes ngeca, como na
introducdo(Figura 13 com a utilizagéo & célularitmica conhecidacomofi Par adi g ma

E st &%FRigara19.

Figural9 - Paradigma do Estacio.
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Fonte:SANDRONI, 2001, p. 37

A tonalidade é Sol maior e a harmonia apresenta caracteristicas da musica tonal,
transitando pelo campo harmdénicoom procedimentos derpparacéo e resolugdondeao
final de cada treché utilizadauma cadéncia perfeita parasolve na ténica Na progessao
presente nos compassos 1 aé9possivel identificaracordes do campo harménico da
tonalidade (G, Em, Am e D7) e acordes dominantes secundarios (B7 qu&73eguema
seguinte progressao harném | | |1 | 1 |V7/VIm | VIm | V7IVT | Im| V7 | I||. (Figura 20

3% paradigma do Estacio é o nome que Carlos Sandrorii fitpura ritmica associada ao Samba Carioca a partir
da década de 1930 e aocaltonsagrada como élala ritmica do samba (SANDRONI, 2001).
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Figura20 - Progressédo harmonica eamba pro Rapha

Fonte:DE VRIES apud MAY, 2017 (Cifragem do autor)

A progresséo | | | IVm | € um cliché harmonico frequentemente utilizado no choro e no

samba, comse dserveemReceita de Sambde Jacob do Bandoliffrigura 2).

Figura21 - Harmonia dos compassos 1 a Rézeita de Samba

Fonte: Elaborado pelo autor, 2017.

Essa mesma harmoreaitilizadapor Yamandu CostamSamba pro Rah(Figura 22.

Figura22 - Cliché harménico em Samba pro Rapha nos compassos 9 e 10.

Fonte:DE VRIES apud MAY, 2017 (Cifragem do autor)















































































































