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Resumo

No repertério exclusivo para violao, a ex-
cecao de algumas obras de Villa-Lobos,
ainda sao raras e/ou desconhecidas as pe-
¢cas para o instrumento que remetem ao
periodo de consolidagcao do choro como
género musical, um processo que se alas-
trou de meados do século XIX até os decé-
nios iniciais dos novecentos. Na tentativa
de colaborar com o preenchimento da la-
cuna, o presente artigo objetiva apresentar
ineditamente dois choros para violdao com-
postos por volta de 1912: Colibri, de Mel-
chior Cortez (1882-1947); e Caranguejo,
de Francesco Rosa Gadanho (1872 -?). Em
dialogo com trabalhos de referéncia sobre
o tema e através do levantamento de fon-
tes, edicdes e manuscritos até entdao des-
conhecidos, o texto tem como objetivos
secundarios tracar uma genealogia preli-
minar das obras e de seus compositores,
destrinchar a relagcdao composicional das
pecas (que podem ser tocadas em versdes
para solo ou duo), discutir sucintamente
algumas das possiveis razdes que justifi-
cam porque poucas pecas do género so-
breviveram, avaliar possiveis intersec¢des
entre violao e circo no interim em ques-
tdo, bem como analisar de que forma os
imbricamentos musicais e a permeabilida-
de terminoldgica que rondaram o periodo
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de constituicdo do choro também estao
presentes nos subtitulos e no conteudo
musical das pecas suscitadas. Finalmente,
apresentamos os critérios que nortearam
uma iminente edicao moderna das parti-
turas, a ser publicada em parceria com a
editora Legato. Como resultado, acredita-
mos que a discussao de tais perspectivas
nao somente colabora para alargar o en-
tendimento de nossas praticas de outrora,
mas também possibilita que novas pecgas
do repertorio pioneiro do violao brasileiro
sejam paulatinamente incorporadas na li-
teratura do instrumento.

Palavras-chaves: Repertério para violdo.
Choros pioneiros. Circo e violao. Polca e
choro. Edigao musical para violdo.
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Abstract

In the exclusive repertoire for guitar, with
the exception of some works by Villa-Lo-
bos, pieces for the instrument that refer to
the period establishing choro as a musi-
cal genre, a process that spread from the
mid-nineteenth century until the early
twentieth century, are still rare and/or unk-
nown. In an attempt to help fill this gap,
the present article aims to present for the
first time two choros for guitar composed
around 1912: Colibri, by Melchior Cortez
(1882-1947); and Caranguejo, by Frances-
co Rosa, the Gadanho (1872 -?). In exami-
ning reference works on the subject and
through the survey of sources, editions
and manuscripts unknown until then, the
text has as secondary objectives to trace
a preliminary genealogy of the works and
their composers, to unravel the composi-
tional relationship of the pieces (which can
be played in solo or duo versions), discuss
briefly some of the possible reasons why
few pieces of the genre survived, evalua-
te possible intersections between guitar
and around the period in question, as well
as analyze how the musical imbrications
and the terminological permeability that
surrounded the period of the constitution
of choro are also present in the subtitles
and musical content of the pieces raised.
Finally, we present the criteria that guided
an imminent modern edition of the sco-
res, to be published in partnership with the
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Legato publishing house. As a result, we
believe that the discussion of such pers-
pectives not only contributes to broaden
the understanding of our past practices,
but also enables new pieces of the pione-
er repertoire of the Brazilian guitar to be
gradually incorporated into the literature
of the instrument.

Keywords: Guitar repertoire. Pioneer Cho-
ros. Circus and guitar. Polka and choro.
Music edition for guitar.

&4 Formado em Editoracao pela ECA/USP. E violonista e arranjador. Tem publicado nas maiores editoras musicais brasileiras: Cultura Musical, Arlequim,
Fermata, Ricordi, Vitale. Nos EUA, na Guitar Solo Publications e SMP Press. Sao 241 arranjos e transcricoes distribuidos em 19 albuns e em mais de 150
partituras avulsas, impressas ou digitais. Como assessor editorial da Ricordi, preparou a edicdo do Gltimo trabalho de Henrique Pinto — Antologia Violo-
nista — e as reedicdes do Método Paulinho Nogueira e do primeiro volume de A Escola de Tarrega, de Sodré. E também mais de 20 volumes para outros
instrumentos, piano, érgao, flauta e violino, traduzidos e/ou editorados e publicados pela mesma Ricordi. Tem sua propria editora, a Legato, especializada

em mdsica impressa para violao, com mais de 100 titulos no catalogo.
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Introducao

Desde a primeira metade dos anos novecentos, diversos estudiosos/as tém se dedi-
cado a investigar o universo do Choro, fato que ganhou contornos ainda mais nitidos na
passagem entre os séculos XX e XXI, com a inclusao da pauta nos emergentes programas
brasileiros de pds-graduacdao em musica e a disseminacao de iniciativas (como a criagao de
clubes, coletivos, grupos e escolas® em varias regides do pais), dentro e fora da academia,
que instigaram uma proliferagcao ainda maior das pesquisas em torno do tema.

Em 2020 e 2021, tal movimento resultou na aprovacao de um Simpodsio Tematico
dentro da programacao dos congressos da Associacao Nacional de Pesquisa e Pés-gra-
duacao em Musica (ANPPOM): “Choro no sentido lato”, coordenado pelas professoras
Cibele Palopoli (UNISANTOS) e Sheila Zagury (UFRJ), em uma inequivoca demonstragao
da forca conquistada pelo tema no panorama dos estudos da area. No texto de apre-
sentacao da proposta, e a partir dos conceitos expostos no livro de Ary Vasconcelos
(1984), as pesquisadoras distinguem o que seria o choro no “sentido estrito”, tomado
como género musical, do choro “no sentido lato”, compreendido como “o repertorio
dos chordes formado por polcas, tangos brasileiros, valsas, mazurcas, maxixes, xotes e
até sambas e marchas”, destacando como os diferentes significados do termo vém sen-
do abordados de forma critica, dialdgica e cada vez mais aprofundada por uma ampla
gama de pesquisadores/as, da Musica ou de outras areas, dentre os/as quais se desta-
cam Aragao (2011) e Zagury (2014). Dada a multiplicidade das visGes e abordagens, as
coordenadoras indicam que a expressao ‘universo do Choro’ se tornou “uma das mais
comumente utilizadas para, metaforicamente, explicitar a vastiddo do assunto”®.

Em sua tese doutoral, a prépria Palopoli discute as variadas acepg¢des que o ter-
mo “choro” foi paulatinamente adquirindo desde os primeiros estudos a mencionar a
tematica, recorrendo a uma acurada revisao bibliografica’ para elencar sete diferentes
significados para o vocabulo: “1. Conjunto Instrumental, 2. Peca de repertério, 3. Evento
social, 4. Sinbnimo de musico ou instrumentista, 5. Género Musical, 6. Pratica musi-
cal, 7. Estilo Interpretativo”. (PALOPOLI, 2018, p. 40).8 Portanto, podemos sugerir que o
Choro, tomado como manifestagcao cultural mais ampla, tem sido alvo de um numero

5 No Rio de Janeiro, por exemplo, o Instituto Casa do Choro (que abriga a Escola Portatil de Mdsica) € uma entidade de Utilidade Piblica que atua
desde 1999 "no terreno da educacao musical, preservacao e divulgacao da masica popular carioca, em especial o choro’, com as suas atividades
destinadas a “formacao de plateias e de misicos profissionais, producao e difusdo de shows e eventos, manutencao e conservacdo de acervos,
catalogacao, registro e preservagao da memaoria musical.’. Fonte: https:/www.casadochoro.com.br/

6 Fonte: https:/anppom.org.br/xxx-congresso-da-anppom/simposios-e-gts-aprovados/ Acesso: 13 abril. 2021.

7 Aautora elencou tais acepgoes a partir da analise de dezenas de publicacdes pioneiras e/ou referenciais sobre o tema, em uma faixa temporal
que vai de 1907 (com o artigo Folclore Pernambucano, de Francisco Augusto Pereira da Costa) a 1998 (com o livro Choro: do quintal ao municipal,
de Henrique Cazes). Dentre as/os autores mencionados, constam ainda: Raul Pederneiras (1922), Jacques Raimundo (1936), Renato Almeida
(1942), Camara Cascudo (1954), Luiz Heitor Corréa de Azevedo (1956), Vasco Mariz (1959), Curt Lange (1966), Gerard Béhague (1966), Baptista
Siqueira (1970), José Ramos Tinhordo (1974), Mozart de Aradjo (1977), Ary Vasconcelos (1984), dentre outros. (PALOPOLI, 2018, p. 37-39).

8 Em funcao da abrangéncia e problemas terminol6gicos que envolvem o assunto, a autora propde uma possivel diferenciagao grafica de acordo
com o contexto de utilizacdo: choro, com “c” mindsculo, quando o termo faz meng¢ao a um género musical especifico; Choro, com ‘C’' maidsculo,
quando o termo se dirigir a uma manifestacao cultural mais ampla, abarcando uma ou varias das mdltiplas facetas compreendidas como perten-
centes a este universo. (cf. PALOPOLI, 2018, p. 27-28). No presente trabalho, adotaremos a solu¢do da autora, referéncia no tema, para distinguir
o0 género musical (choro) da manifestacdo cultural que abriga um universo de praticas mais abrangentes (Choro).
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consideravel de estudos, abordagens e perspectivas, algo continuo desde o inicio dos
novecentos e que se potencializou sobremaneira das décadas finais do século XX até o
presente momento.

O aprofundamento e a proliferacdo de pesquisas em torno do tema também al-
cancaram decisivamente os estudos especificos de violdo, com uma pléiade de pes-
quisadores/as se dedicando a investigar muitas das multiplas relagdes possiveis entre
o instrumento e o Choro, desde as transformacgdes estilisticas e das formas musicais
atreladas ao género (BORGES, 2008; 2008b; 2019), passando pela analise da producdo
de violonistas emblematicos (MATEUS, 2006), até publicacdes que pautam as “baixa-
rias” (CARNEIRO, 2001) e/ou as idiossincrasias do violdo de 7 cordas (BRAGA, 2004).
Um dado, porém, € o de que tais pesquisas majoritariamente abordam ora os papeis
desempenhados pelo instrumento dentro do conjunto, como acompanhador ou como
contraponto aos solistas, ora analisam de que forma o instrumento e alguns de seus
personagens foram decisivos para promover mudancas e alargamentos estruturais no
proprio género.

Um dos aspectos ainda pouco debulhados nos estudos da area € a analise de como
estes tracos historicos de constituicao do choro também se relacionaram com a con-
cepcao de pecas exclusivas para violdao, especialmente se considerarmos o interim ante-
rior a 1930 como recorte temporal. Muito da lacuna se deve ndao somente ao fato de que
usualmente o instrumento ndo cumpre um papel solista dentro das formagdes caracte-
risticas do género, mas também porque, a excecdao das obras amplamente conhecidas
de Heitor Villa-Lobos (1887-1959)°, ainda sdo raras e/ou pouco conhecidas as pecas do
periodo que nos alcancaram. Palépoli pontua que “ha um consenso entre os pesquisa-
dores em atribuir ao inicio do século XX — mais especificamente, a obra de Pixinguinha
— 0 marco cronoldgico em que o género musical choro foi estabelecido.” (2018, p. 31).
Borges e Volpe ratificam a perspectiva ao afirmar que a década de 1920 “pode ser situa-
da como o periodo em que o choro se consolidou como género no Brasil.” (2020, p. 5).
Mas, para além de Villa-Lobos, algum outro repertério brasileiro para violao nos chegou
advindo do periodo de consolidagao do choro como género musical?

Na tentativa de colaborar com os desdobramentos dessa questao, o presente ar-
tigo apresenta ineditamente dois choros para violdao compostos no inicio do século XX:
Colibri, de Melchior Cortez (1882-1947); e Caranguejo, de Francesco Rosa Gadanho
(1872 -?). Através do levantamento de fontes, edicdes e manuscritos até entao desco-
nhecidos, o texto ndo somente traca uma genealogia preliminar das obras e de seus
compositores, mas destrincha a relagcao composicional das pecas, discute sucintamen-
te algumas das razdes que podem justificar porque poucas pecas do género sobrevive-
ram e chegaram até nds, discorre sobre as possiveis interseccdes entre violdo e circo,
bem como analisa de que forma os imbricamentos musicais e a volatibilidade termino-
logica que rondaram o periodo de constituicao do choro também estao presentes nos
subtitulos e no conteudo musical das pecas suscitadas.

9 Choros n. 1° e eventualmente as pecas da Suite Popular Brasileira, se nos valemos da definicao de Choro como manifestacao cultural mais ampla.
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Por fim, a partir dos documentos levantados, o nosso propdsito foi o de conceber
uma edicdao moderna das obras (que podem ser tocadas tanto na versao para violdo solo
quanto na em duo, conforme veremos a seqguir), revisando as fontes e partituras encon-
tradas e abrindo a perspectiva de apresentar, a comunidade artistica e cientifica que gira
em torno do violao, dois choros pioneiros do nosso instrumento.

Colibri, de Melchior Cortez (1882-1947)1°

Uma das composi¢cdes mais antigas de Melchior Cortez de que se tem noticia é
o choro Colibri, de 1912, publicado pela Casa Romero y Fernandez provavelmente em
fins da década de 1920 (1927-1929), periodo que concentra as pecas do violonista que
foram langadas, pela editora argentina, com indicacao expressa do ano de publicagao

Fig. 1 e 2: Capa e contracapa de Colibri, edicao da Casa Romero y Fernandez.
Fonte: Cortez [s.d.].

Conforme ocorrera com a maioria de suas obras, Melchior dedica esta peca a uma
de suas alunas, Edith de Castro Silva (na foto), uma dentre as muitas mulheres a integrar
0 grupo de estudantes da Academia Brasileira de Violao que o violonista fundou na dé-
cada de 1920. A data especifica de sua criacdo so se conhece por meio de uma nota es-
crita ao pé da primeira pagina na edicao da Casa Romero y Fernandez: “Esta muzica foi
feita em 1912 para tocar com o chéro intitulado ‘CARANGUEIJO’ [sicl.” (CORTEZ, [s.d.],
p. 2). Isto indica que a obra originalmente fora acompanhamento de um outro choro

10 Personagem cuja biografia e atuacdo como concertista, professor e autor ja foram abordadas por nés em estudos anteriores (AMORIM,
2018a; 2018b; 2018c; 2020).

Humberto Amorim, Jefferson Motta, Flavia Prando e Ivan Paschoito ORFEU, v.6, n.1, abril de 2021
P.6de34



[lﬁm Colibri e Caranguejo:
genealogia e edicao de dois choros pioneiros para violao

tdo ou mais antigo do que o de Melchior. De fato, com 48 compassos divididos em trés
secdes, Colibri preserva em todas as suas partes um certo carater acompanhador, espe-
cialmente na secao C, construida integralmente por blocos de acordes articulados em
arpejos e sem um traco melddico bem definido.

Fig.3: Secao C de Colibri. Fonte: Elaboracao dos autores (a).

Nas secdes A e B, contudo, sobressalta a utilizacdo do baixo como recurso idio-
matico, um elemento tipico do choro (as “baixarias”) e que Cortez demonstra que sabia
manipular bem, conferindo-lhe movimento e a conducao motivico-melddica da peca.

Fig. 4: Secdo A de Colibri. Fonte: Elaboracdo dos autores (a).

Além do uso idiomatico dos baixos, a peca se destaca por ser um dos primeiros
choros para violdo concebidos no Brasil e publicados por uma editora de grande pres-
tigio e circulagao no Brasil e na Argentina, assumindo, desde o subtitulo, o género ur-
bano brasileiro que vinha se consolidando no Rio de Janeiro desde a segunda metade
do século XIX até as primeiras décadas do XX. A titulo de exemplo, o Choros n. 1 e o
Chorinho da Suite Popular Brasileira, ambas pecas de Heitor Villa-Lobos, datam respec-
tivamente de 1920 e 1923, mas essa ultima obra “foi publicada pela primeira vez apenas
em 1955, mais de 30 anos apds a data de composicao.” (LIMA, 2017, p. 11); Joaquim
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Francisco dos Santos (1873-1935), o Quincas Laranjeiras, também tem um Choro n. 1,
localizado pelos autores no acervo Jacob do Bandolim, atualmente abrigado no Museu
da Imagem e do Som do Rio de Janeiro (MIS-RJ), mas que nao apresenta data de com-
posicdo e/ou copia.

O contexto dos raros choros para violao de personagens pioneiros

Entre fins dos anos oitocentos e primeiras décadas dos novecentos, € muito pro-
vavel que choros para violao abundassem entre violonistas cariocas (e mesmo de outros
estados, com a circulacao nacional que paulatinamente o género comecou a adquirir
desde que suas bases comecaram a ser estabelecidas), mas grande parte deles ndo foi
escrito, gravado, publicado e/ou teve seus manuscritos ou copias preservados nos anos
seguintes, um fato especialmente aplicavel ao material exclusivo para violdao. O caso de
Colibri € uma excecao, um dos raros exemplos de peca do género escrita na década de
1910 e publicada na década de 1920 (por uma grande editora latino-americana) e ainda
com o seu autor em vida, configurando-se, por isso, em um dos choros pioneiros para
o instrumento no Brasil.

Um dos fatores decisivos para apenas uma parcela minima deste repertério emer-
gente ter nos alcangado é a constatacao de que muitos dos violonistas praticantes do
choro ou de outros géneros populares nao tinham o habito de escrever suas obras em
partituras, desenvolvendo idiomatismos instrumentais proprios, mas que majoritaria-
mente eram aprendidos, desdobrados e disseminados através da oralidade e da pratica
oriunda do convivio musical direto.

As raizes do choro sdo comumente atribuidas a classe média urbana carioca
da segunda metade do século XIX. O violao foi bastante requisitado na musica
popular nesse periodo, durante o qual o choro pode ser compreendido como
uma maneira de interpretar géneros populares europeus que se estabeleciam no
Brasil. Nesse contexto, os conjuntos de pau e corda [flauta, cavaquinho e violao]
foram essenciais para as bases constitutivas do choro com fulcro na tradigao
oral e performatica (BORGES; VOLPE, 2020, p. 4).

Isso ndo quer dizer necessariamente que os/as violonistas brasileiros (ou radicados
no Brasil) desconheciam o cdédigo, ja que alguns deles detinham, sim, o conhecimento
da escrita musical desde a primeira metade do século XIX, algo que se pode depreender
dos inumeros anuncios de jornais publicados em diferentes provincias do pais a pontuar
0 quao o ensino do violdo “por musica” (com partitura) ja era uma pratica recorrente e
paralela ao aprendizado “sem musica” (de ouvido).

Joaquim de Santa Anna, faz Publico que todas aquellas pessoas que quizerem
aprender a tocar violdo Francez, ou viola de corda de arame, pela escalla Por-
tugueza; péddem dirigir-se a rua do Espirito Santo N. 2, na entrada da Praca da
Constituicdo; adverte-se que ensina-se por muzica, e também sem ser por mu-
zica. (Diario do Rio de Janeiro, 1828, p. 3).
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No choro, contudo, a necessidade da escrita esbarrou em dois fatores especificos
do género: primeiro, dentre as/os seus praticantes, prevalecia um numero maior dos
que nao dominavam a escrita musical; além disso, os que aprenderam o codigo se inse-
riam em uma realidade na qual, muitas vezes, nao havia a necessidade de se colocar o
conteudo em pauta, ja que os procedimentos (especialmente os acompanhamentos e
improvisos melddicos), em uma roda, eram usualmente feitos sem necessidade de pre-
paragao, através do treinamento e desenvolvimento auditivo dos/as praticantes (pratica
tdo comum que gerou girias no senso comum: na “orelhada” ou “de ouvido”). Ou seja,
mesmo dentre os que podiam escrever os choros brasileiros pioneiros para violao, pou-
cos deixaram registros.

Dentre os chordes do periodo, talvez o exemplo de Satiro Bilhar seja o mais emble-
matico, reconhecido que fora por suas capacidades de improvisar diante de qualquer
tema, fazendo com que o seu conteudo transitasse entre géneros, estilos, ambiéncias
e espacos socioculturais diversos. Villa-Lobos, por exemplo, nutria tamanha admiragao
por esse jeito peculiar de executar as obras que escreveu a sua Bachianas Brasileiras n2 1
“a maneira de Satiro Bilhar”. Ao comentar tal homenagem, Carvalho (1988, p. 54) sugere
que Joao Pernambuco, Satiro Bilhar e Donga sao alguns dos “mestres de uma ‘Escola’
violonistica autenticamente nossa, rica de matizes e de brasilidade, pesquisadores es-
pontaneos de tematica ritmica de nossas dancas”, sendo, portanto, “musicos intuitivos,
que desconheciam a escrita musical”.

Assim, para ter suas obras registradas em partitura, os violonistas que nao possuiam
o conhecimento do codigo precisavam eventualmente contar com a disposi¢cao e ajuda
de quem o dominava. Nesse sentido, o papel de Melchior Cortez foi decisivo. Dono de
uma solida formagao musical, o musico criou uma obra para violao solo que contempla
originais, transcricdes, arranjos e cépias manuscritas de pecas de outros compositores,
inclusive com publicacdes de algumas destas ultimas, caso da valsa Gemidos d'Alma,
de Josué de Barros (1888-1959), lancada pela editora Arthur Napoledo/ Casa Sampaio
Araujo & C2, no Rio de Janeiro, com copyright datado em 1930.
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Fig.5: Cabecalho e pautas iniciais de Gemidos D’Alma, de Josué de Barros. Fonte: Barros (1930).

Ao lado esquerdo do cabecalho, ha a constatacdao de que Melchior ndao somente
foi o responsavel pela escrita musical, mas também a quem a obra foi dedicada. Com-
positor, professor de violao e articulador cultural, Josué de Barros foi um violonista mais
vinculado aos géneros ditos populares e uma figura decisiva no emergente movimento
radiofénico e fonografico brasileiro, reconhecido, dentre tantas a¢des, por ter revelado
a cantora Carmen Miranda (1909-1955), por ser um dos introdutores do violdo elétrico
no Brasil e por ter acompanhado ou feito parcerias com personagens da musica brasi-
leira como Radamés Gnattali (1906-1988) e Lamartine Babo (1904-1963). Ja Melchior
Cortez foi um artista que sempre teve o cuidado de projetar a sua carreira como um
compositor e violonista vinculado a tradicao da musica de concerto, reiterando essa
imagem publica em diversas publicacdes e entrevistas em jornais.

O cruzamento destes dois importantes personagens pioneiros do violao brasileiro
— Melchior Cortez e Josué de Barros — configura-se em mais uma demonstracao de
que, apesar de muitas vezes estimulada pelos proprios agentes, as diversas tradi¢cdes
que compuseram a génese do instrumento no pais ndao apresentavam paredes muito al-
tas. Pelo contrario, a genealogia embaralhada € um componente estrutural inescapavel
do violao no Brasil. Melchior € uma demonstragao viva do fato: por um lado, defendia
que a musica classica era a unica “verdadeira e sa"; por outro, nao deixou de publicar
modinhas em coletaneas no inicio da carreira, de arranjar e veicular nos jornais cancoes
populares famosas a época (tanto para solo quanto para canto com acompanhamento
de violao)Y, de ter uma rede de colegas profissionais, violonistas ou ndo, que nao per-

11 Um exemplo é a cancao A Mulher e o Trem, publicada em arranjo para voz e violao de Melchior Cortez e encontrada por nés em um recorte
de jornal pertencente a Colecao Almirante/ MIS-R].
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tenciam a tradicdo estrita da musica de concerto (como Josué de Barros e Gadanho),
e de ter, ele proprio, escrito e publicado pecgas para violdao solo (por grandes editoras
brasileiras e argentinas) que dialogavam estreitamente com os géneros da musica po-
pular urbana do Brasil e de outros paises (como o fado portugués e temas populares
espanhais). Direta ou indiretamente, todas estas matrizes compuseram decisivamente o
cabedal de referéncias do violonista que queria publica e exclusivamente ser vinculado
a tradicdo “classica”, aquela da qual, segundo ele, advinha “a verdadeira musica, a musi-
ca sa, com base cientifica.” (Didrios de Noticias, 1933, p. 9).

Colibri, porém, desmonta a redoma e evidencia este contexto mais amplo, em que
um violonista de formacdo “erudita” tem a sua producgdo decisivamente atravessada
pelos géneros chamados de “populares”. E ndo se trata de uma mera apropriacdo dos
caracteres de uma tradicdo em outra, ou seja, um aproveitamento e/ou “desenvolvi-
mento” de uma suposta musica elementar que resultara em outra mais “verdadeira” e
“elevada”’, mas, antes, a aparéncia de um imbricamento estrutural que ja nao pode ter
partes desvinculadas ou subjugadas como inferiores. Por mais que a suposi¢cao con-
trarie os discursos dos proprios personagens do periodo (como Villa-Lobos e Melchior
Cortez), o fato é que mesmo a obra dos autores mais autodenominados ou identifica-
dos como “classicos” é largamente permeada por matrizes culturais diversas que esca-
pam a simplificacdao dicotdbmica “erudito vs popular”.

Ao falarmos numa ‘identidade transitiva do violdo brasileiro’ pretende-se elucidar
dois aspectos que agiriam de forma dialégica: a necesssidade de complemente e
a acao complementadora. Um exemplo: o violonista oriundo do perfil escolasti-
co-concertista que incorpora o perfil do violdo hibrido-transitivo tanto adquire
as possibilidades/apropriacdes deste perfil quanto contribui — desde o seu perfil
de origem — para expandir/adicionar outras mais. (LLANOS, 2018, p. 97)

Portanto, para o violao, o papel das tradicdes populares nao parece ter sido sub-
serviente ou coadjuvante, mas o de um componente estrutural. Isto se aplica, ao me-
nos, na constituicao essencial das praticas e dos repertdrios que herdamos, sejam eles
orais ou escritos, ja que muitos dos espacos de poder e representatividade ndo eram (e
ainda nado sdo) ocupados de forma igualitaria entre as tradicdes.

O que resulta disso, no caso de Cortez, € que o personagem considerado por articulis-
tas da imprensa carioca como “um dos mais brilhantes professores de musica” e um “digno
representante do violdo classico” do periodo (Didrio de Noticias, 1933, p. 9) serad responsavel
nao somente por compor aquele que foi um dos primeiros choros para violdao publicados,
mas também o musico a registrar em partitura parcelas da producao dos violonistas popu-
lares de seu tempo e/ou daqueles que ndo dominavam os codigos da escrita musical, como
Josué de Barros e Francesco Rosa Gadanho. Foi justamente através de Cortez que este
ultimo teve registrada a sua unica peca conhecida, o choro Caranguejo.
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Francesco Rosa, o palhaco Gadanho: canconetista e violonista de
sucesso nos circos brasileiros

Francesco Rosa foi um imigrante italiano que desembarcou no Brasil em 1872 e
cujos dados biograficos sao pouco sabidos, especialmente em relagao as primeiras dé-
cadas de suas atividades em territorio brasileiro. Antes de nos debrucgar sobre as parcas
informacgdes que resgatamos sobre ele na literatura disponivel e em fontes hemerogra-
ficas, € importante ressaltar a heterogeneidade da imigracao italiana que, neste periodo,
desembarcava em territorio brasileiro!?:

Existiam tensdes reais ndo so entre italianos de classes sociais diferentes, mas
ainda entre os que provinham de regides distintas, pois tinham dialetos, cos-
tumes, alimentacdo e mesmo gestos préprios [...]. E, no amago de todos estes
homens que tentaram fare '’America, cria-se um corte entre os que constituem
apenas forcga de trabalho e os que os exploram. (CARELLI, 1985, p. 18).

Pobres, mas brancos ou “mulatos” (como no caso de Gadanho), estes imigrantes
que representavam a forca de trabalho passaram a dividir territérios e competir pe-
las formas de sobrevivéncia com a populacao de ex-escravizados. Esta convivéncia foi
responsavel pela “[...] possibilidade de trocas importantes, de um hibridismo cultural,
mesmo que hierarquizada pelas condi¢cdes socioecondmicas de cada grupo” (CASTRO,
2008, p. 69). E neste contexto que o musico e palhaco Gadanho, imigrante pobre do
sul da Italia, vai dividir o picadeiro dos circos brasileiros com artistas igualmente pobres
nascidos no Brasil. Desde fins do século XIX até a década de 1910, pelo menos, os jornais
de diversos estados brasileiros registram que o artista integrou o elenco de importan-
tes companhias circenses: Spinelli, Temperani, Frangois, Clementino, Norte-Americano,
atuando também em cafés-cantantes e restaurantes.

Além das serenatas, festas populares e alguns espacos urbanos (cafés cantantes,
cafés concertos, teatros e revistas), tudo indica que um importante centro da difusdo
da musica na virada do século, em diversas localidades do Brasil, tenha sido o circo. Os
palhacos eram as suas principais atracdes, quase sempre se apresentando com violao
no centro do picadeiro. Cantando modinhas e contando piadas, eles foram os principais
divulgadores das musicas e dos géneros musicais do periodo. Tinhordao aponta que, no
Rio de Janeiro, os palhagos cantores s6 tinham equivaléncia com os cantores vendedo-
res de modinhas (2005, p. 168).

Nao foi por acaso que os primeiros cantores brasileiros da nascente industria fo-
nografica brasileira (1902) foram os palhacos que se acompanhavam ao instrumento:
Baiano (Manuel Pedro dos Santos 1870-1944); Cadete (Manoel Evéncio da Costa Morei-
ra1874-1960); o proprio Eduardo das Neves (1874-1919) e Mario Pinheiro (c.1880-1923),
sendo que este ultimo é considerado o responsavel por uma das primeiras gravacoes de

12 Nunca seria demais recordar que o fendmeno do estado italiano como unidade federativa era algo recente (1870). “As questdes regionalistas,
muito vivas ainda hoje naquele pais, davam a tdnica para as caracteristicas que os diversos grupos oriundos da peninsula italica exibiram em solo
brasileiro” (CASTRO, 2008, p. 59).
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violdo solo realizada por um brasileiro (1910)**. Alias, algumas das cole¢cdes de modinhas
anunciadas a partir de 1905 também tinham inspiracao nesse repertorio:

Modinhas Brasileiras

A mais bonita e a mais completa colecao de modinhas, lundus e poesias, do re-
pertoério dos populares trovadores Eduardo das Neves e Bahiano, encontra-se na
Lyra Popular Brasileira, 22 edicao, um volume de 338 paginas, com linda capa a
cores. (O Commercio de Sdo Paulo, 1905)

Fig.6, 7, 8: Da esquerda para a direita: Eduardo das Neves, Benjamin de Oliveira e Patricio Teixeira,
musicos e palhacos negros que atuaram em circos empunhando o violao.
Fonte: LISBOA JUNIOR (2016).

O carater nbmade e o grande poder de penetragao social do circo permitiram uma
difusao e circulagao da musica de tradicao popular - antes do advento das gravacdes e das
emissoras de radio -, fato que ainda ndo mereceu a atencao detalhada por parte dos musi-
cologos™. Os palhagcos com seus violdes viajavam divulgando um repertério que, quando
passou a ser registrado em disco, ja era conhecido do publico. A circulacdo dos palhagos
cantores-instrumentistas facilitava ndo somente a venda de discos, mas assegurava a con-
quista de novos publicos. Assim, conforme os circos transitavam, iam espraiando o reper-
tério e ampliando o potencial publico consumidor das gravacdes. E necessario lembrar que
os intercambios entre os ritmos e géneros musicais em decantagao, com suas incorpora-
¢des e transformacdes, estavam presentes nos diversos espacos urbanos em formacao, e o
circo passou a ser fundamental na difusao dessa producao.

13 Mario Pinheiro langou um disco de solo de violao, o Victor 98.989, com a miisica Petita (matriz B-9306), segundo a Discography of American Histo-
rical Recordings, gravado em 06 jul. 1910, realizada em Nova lorque. Disponivel em: https:/adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/200009417/B-
-9306-Petita, acesso em 03 out. 2020. O pesquisador Sandor Buys indica que, ao lado da gravacao de Petita realizada por Mario Pinheiro, outras duas pe-
cas para violao foram gravadas por volta de 1910: Jaci e Sertanejo, um solo de violao possivelmente gravado por Jodo Pernambuco; e Rio-grandense, de A.
Palmieri, em gravacao do proprio autor. Disponivel em: https:/sandorbuys.wordpress.com/2016/05/05/0-primeiro-solo-de-violao-gravado-no-brasil/
Acesso em 08 maio 2021.

14 A pesquisadora Erminia Silva abordou o assunto em suas pesquisas de mestrado e doutorado sobre a arte circense (SILVA, 1996; 2003).

Humberto Amorim, Jefferson Motta, Flavia Prando e Ivan Paschoito ORFEU, v.6, n.1, abril de 2021
P.13de 34


https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/200009417/B-9306-Petita, acesso em 03 out. 2020
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/200009417/B-9306-Petita, acesso em 03 out. 2020
 https://sandorbuys.wordpress.com/2016/05/05/o-primeiro-solo-de-violao-gravado-no-brasil/  

[lﬁm Colibri e Caranguejo:
genealogia e edicao de dois choros pioneiros para violao

Eram tocados e dancados em festas particulares, festas religiosas e em luga-
res publicos de onde ficavam conhecidos dobrados, quadrilhas e fandangos. As
apresentacdes musicais desenvolvidas pelos cédmicos cantores e tocadores de
violdo, as cenas cOmicas e as pantomimas iam se tornando cada vez mais os nu-
meros principais dos espetaculos circenses, transformando aquele que os reali-
zavam, assim como os que os produziam, em sucessos garantidos e premiados.
(SILVA, 2003, p. 183)

O circo foi ainda um espaco privilegiado de profissionalizacdo dos musicos. Eduar-
do das Neves foi proprietario de um circo em Sao Paulo e recrutou musicos como Ro-
que Ricciardi, o Paraguassu, Américo Jacomino, o Canhoto, e Anibal Augusto Sardinha,
o Garoto. E a partir deste contexto mais amplo que o nome de Francesco Rosa despon-
ta. Segundo Penteado, citando os diversos circos em atuacao em Sao Paulo na primeira
década do século XX, havia, no circo Francgois, o palhaco Benjamim de Oliveira, “emérito
violonista e cantor apreciavel”, além de outro palhago, de nome Gadanho, que era um
“as do violao.” (2003, p. 170).

Um as do violao que acabou a sua carreira por volta da década de 1930, sem gla-
mour (como a maioria de seus pares) e sobrevivendo no Rio de Janeiro como o musico
que anunciava, cantando as mesas de um modesto estabelecimento de massas, o car-
dapio com a lista dos pratos do dia. Mais do que um retrato da luta pela sobrevivéncia
enfrentada pelos musicos violonistas do periodo, Gadanho, de certa forma, representa
a juncao pratica e simbdlica de algumas das camadas que compuseram o caldeirao do
violdo brasileiro: um estrangeiro que desembarca em terras cariocas, passa a disputar
espacos profissionais predominantemente ocupados por personagens negros, embre-
nhando-se dos cruzamentos entre dancas europeias ainda em voga, tradi¢des culturais
afro-brasileiras e géneros musicais emergentes. Em sintese, um imigrante pobre, do sul
da Italia, que chega ao Brasil no inicio do século XX e passa a dividir mercado de traba-
lho com ex-escravizados e igualmente pobres, trabalhando como soldado e também
em circos e restaurantes, absorvendo as trocas culturais que permitiram que, por volta
da década de 1910, ele se tornasse o compositor de um dos primeiros choros para vio-
ldo solo de que se tem noticia no Brasil.

Caranguejo e Colibri: relagdo entre as pecas e permeabilidades
entre a polca e o choro

Se resgatarmos o conteudo da ja mencionada nota de rodapé que consta na pri-
meira pagina da edicao de Colibri, é possivel depreender duas informac¢des decisivas:

° Inicialmente, que a peca de Cortez, além de funcionar para violao solo (conforme
indica o subtitulo da publicacdo: “Choro para violdo”), também poderia eventualmente
ser tocada em duo com outro choro;

> Depois, a indicacao de que se o choro Colibri foi composto em 1912 para ser
tocado com o choro Caranguejo, provavelmente este ultimo é ainda anterior, configu-

15 Ver mais sobre a historia do palhaco Benjamin em: (SILVA, 2003).
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rando-se em mais uma obra do género que circulou a ponto de inspirar a pena de um
dos violonistas “classicos” mais reconhecidos do Rio de Janeiro nas primeiras décadas
do século XX.

Até agora, nao era possivel dimensionar qual o grau de didlogo entre as duas obras,
notadamente porque nao existiam informagdes sobre cdpias editadas ou manuscritas
de Caranguejo, tampouco rastros do paradeiro de seu autor (cujo nome ndao é mencio-
nado na edigdo de Colibri). O novelo comecgou a se desenrolar quando descobrimos
uma versdao manuscrita da obra no arquivo passivo (ainda nao catalogado) da Colecao
Ronoel Simdes, pertencente ao acervo da Discoteca Oneyda Alvarenga, atualmente
abrigada pelo Centro Cultural Sdo Paulo (CCSP).

Um fato importante é a constatacdo de que o manuscrito tem a caligrafia musical
de Melchior Cortez, mais um dado a corroborar a correspondéncia entre os choros.
Embora Cortez ndo assine como copista o manuscrito de Caranguejo, foi possivel iden-
tificar a sua caligrafia através da comparacao direta com outra de suas copias descober-
ta por nds, o seu arranjo para dois violdes de Dores d’Alma, uma das mais famosas pecgas
para violdo solo de seu parceiro de duo, Joaquim Francisco dos Santos (1873-1935), o
Quincas Laranjeiras.

Fig. 9 e 10: Indicacao de "ortografia” de Cortez no arranjo para dois violdes de Dores d’Alma.
Fonte: Colecao Ronoel Simdes.
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Estruturalmente, tanto Colibri quanto Caranguejo sao construidas em trés secdes,
de 16 compassos cada, com a primeira se¢cdo em Si menor (tonalidade menor), a segun-
da em Ré maior (relativo), e a terceira (C) também em Si menor (retorno da tonalidade
menor). A forma assumida nas duas obras é a do Rondo, ou seja, ABACA®, e os finais
de cada uma das secdes sdo marcados por cadéncias caracteristicas e recorrentes. A
excecdo do campo harménico da secao C (no qual teoricamente se esperaria o tom
homoénimo), tais componentes estruturais estdao de acordo com o que Borges e Volpe
(2020, p. 8) identificam como alguns dos elementos tipicos do Choro Tradicional (CT).V

Porém, ha uma dubiedade terminoldgica em relacdo ao género musical de Ca-
ranguejo: no manuscrito assinado por Cortez, a pecga € descrita como uma “Polka para
Violdo®, diferentemente do que o préprio Cortez indica na versao de Colibri publica-
da pela Casa Romero y Fernandez, na qual classifica as duas pecas de “choro”. Desde
meados do século XIX até as décadas iniciais do XX, foi comum (para além do violdo)
esta paridade nominal entre muitos dos termos que originalmente identificavam dancas
europeias e os géneros musicais que eclodiam no Brasil, uma vez que, musicalmente,
tais atravessamentos foram decisivos para a compleicao dos proprios géneros musicais
brasileiros. “Nao é exagero afirmar que o material musical que deu origem ao Choro
esta intimamente ligado aos enfrentamentos culturais relativos aos encontros musicais
entre as dancgas europeias e as dancas africanas.” (RAMOS, 2016, p. 94).

Na segunda metade do século XIX, as praticas improvisatorias da musica popular
conviveram com a musica escrita no Brasil, com destaque para as publica¢cdes
de partituras para piano. As publicacdes atraiam pianistas amadores, consumi-
dores avidos por polcas, tangos, valsas, lundus, mazurcas e schottisches (BOR-
GES, 2019, p. 3). Esses géneros musicais, compreendidos como dancas do choro
(BRAGA, 2004), foram apropriados ao longo do século XX por intermédio de
arranjos dos regionais de choro. (BORGES; VOLPE, 2020, p. 4)

No repertdério brasileiro para violao escrito até as primeiras décadas do século
XX, talvez ndo haja exemplo musical e terminoldégico mais conhecido e representativo
deste espaco imbricado do que a Suite Popular Brasileira, de Heitor Villa-Lobos (1887-
1959). Desde os manuscritos compostos ainda nos decénios iniciais dos novecentos, o
conteudo e o titulo de tais pecas expressam como havia uma camada cinzenta entre
algumas das dancas europeias e o emergente género musical urbano do Rio de Janeiro:
Mazurka-Choro, Schottish-Choro, Valsa-Choro, Gavotta-Choro e Chorinho.

16 Segundo Palépoli, o modelo formal do choro tradicional tido como padrao faz referéncia “a pequena forma rondo, oriunda da polca e ampla-
mente utilizada por compositores brasileiros.” (2018, p. 26-27, grifo nosso).

17 "Primeiramente, & comum observar a modulacao tipica no CT [Choro Tradicional], cuja estrutura segue a forma rondd ABACA: A (tonalidade
maior), B (relativo) e C (subdominante) ou A (tonalidade menor), B (relativo) e C (homdnimo). No fim dessas sec¢des, existem cadéncias recorrentes
(similares ao turnaround do jazz) as quais podem ser entendidas como volteio harménico tanto no CT quanto no CNT [Choro Nao Tradicional]
(BORGES, 2008b)." (BORGES; VOLPE, 2020, p. 8).
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Fig.11 e 12: C6pia dos manuscritos da Mazurca-Choro e Gavota-Choro.
Fonte: Museu Villa-Lobos/ MVL - P.202.1.3. e P.202.1.8.

No caso especifico da polca, o atravessamento parece ter sido ainda mais constitutivo,
tornando-se, para os chordes, a mais decisiva dentre as “dangas do choro”, ou seja, o objeto
de uma pratica musical na qual as dangas europeias eram executadas “em um estilo inter-
pretativo nacionalizado, por isso a vinculacdo a palavra ‘choro’.” (PALOPOLI, 2018, p. 34).
Ao comentar o repertorio dos chordes pioneiros no dicionario Grove, o musicélogo fran-
co-brasileiro Gerard Béhague (1937-2005) ratifica a perspectiva ao sugerir que “nenhuma
musica especial foi composta para os choros naquela época, mas designagdes como polca-
-choro e valsa-choro indicam a nacionalizacdo de dancas europeias no Brasil". (BEHAGUE
apud PALOPOLI, 2018, p. 34). Cazes engrossa o coro ao afirmar que a “maneira chorosa de
frasear”, ou seja, um determinado estilo de interpretacao, “teria gerado o termo chorao, que
designava o musico que ‘amolecia’ as polcas.” (2005, p. 17).

No item 1.3 de sua tese de doutorado — Polca chorosa e brasilidade —, Palopoli aponta
para o fato de que a polca foi 0 género que mais se popularizou dentre as dancas europeias
que se fixaram no Brasil a partir da chegada da familia real portuguesa (1808), sugerindo que
a bibliografia de referéncia “leva-nos a certeza de que a execucgao instrumental em territorio
brasileiro se diferia daquela praticada na Europa.” (2018, p. 42-43). Para embasar a afirma-
¢ao, a autora suscita argumentos expostos nos livros de Pinto (2014 [1936]), Lira (1938), Vas-
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concelos (1984), Cazes (2005 [1998]), Seve (2016), além de uma passagem de Machado que
se mostra particularmente importante para este estudo: “uma polca interpretada de modo
sincopado poderia ser chamada de choro.” (2007, p. 30).

Esta perspectiva foi corroborada por trabalhos musicolégicos de referéncia pu-
blicados ainda na primeira metade do século XX. Em 1942, por exemplo, o musicélogo
Renato de Almeida ja indicava que “as valsas, as quadrilhas, os schottisches e as polcas,
principalmente as polcas, se abrasileiraram”, acrescendo que nos, brasileiros (as), “fize-
Mos a hossa polca, o nosso tango, o nosso maxixe.” (1942, p. 154, grifo nosso).

Dentro deste contexto, podemos sugerir que no hiato entre a fusao das dancas
europeias com um estilo interpretativo “chorado” e marcado pela “brasilidade” (o que
ocorreu desde meados do século XIX) até a consolidagdo do choro como género mu-
sical nas décadas iniciais do século XX, houve um periodo de imprecisdes conceituais
e terminoldgicas que podem ser sintetizadas no seguinte depoimento de Alfredo da
Rocha Vianna Filho (1897-1973), o Pixinguinha: “E preciso esclarecer que naquela época
nao havia choro, e sim musica de choro, musica que fazia chorar. Nesse aspecto, polca
também podia ser choro.” (apud CARVALHO, 1986 [1968], p. 176).

E precisamente esta permeabilidade musical e terminoldgica entre a polca e o choro
que justifica as diferentes designagcdes que Melchior Cortez empregou para uma mesma
peca. O choro Colibri, de 1912, foi publicado pela Casa Romero y Fernandez na década de
1920. Na edicao, em nota de rodapé que consta na primeira pagina da partitura, Cortez in-
dica que a pecga fora concebida para ser tocada com outro choro, Caranguejo.

Fig.13: Nota de rodapé na edicao de Colibri da Casa Romero y Fernandez.
Fonte: Cortez ([s.d.]).

Entretanto, no manuscrito de Caranguejo encontrado na Colecdo Ronoel Simdes
e que apresenta caligrafia musical do proprio Cortez, a peca passa a ser descrita como
“polca para violdao”. O documento nao é datado, o que nao nos permite saber se a copia
€ anterior ou posterior a data de composicao de Colibri (1912).

Fig.14: Cabecalho de Caranguejo, de Gadanho, em copia manuscrita de Cortez.
Fonte: Colecao Ronoel Simdes.

18 (PALOPOLI, 2018, p. 44). Para embasar a inferéncia, a pesquisadora cita Cazes (2005 [1998], p. 17); Severiano (2008, p. 35); e Carrilho (In:
SEVE; SOUZA; SILVA, 2009, p. 37).
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Costa destaca que “a partir deste amalgama, foram criadas condi¢des para a con-
versao de um estilo de se tocar em género musical — o choro —, principalmente a partir
de meados do século XIX" (2020, p. 2-3), indicando ainda que as variagdes da polca re-
presentaram “um dos mais importantes pilares para a constituicao do choro enquanto
género musical autdnomo.” (2020, p. 6). Em fungdo disso, durante o periodo de conso-
lidacdo desse processo (de meados da segunda metade do século XIX até as primeiras
décadas do XX), polca e choro foram muitas vezes designag¢des intercambiaveis, inclu-
sive gerando nomenclaturas combinadas: “polca-choro”.

As trocas entre as praticas musicais locais e aquelas que nos chegaram oriundas de
diversas localidades (sobretudo europeias e africanas'®) ndo passaram incélumes ao reper-
torio exclusivo do violdo, que absorveu os atravessamentos musicais e terminoldgicos que
marcaram o periodo. Composta por volta de 1912 (provavelmente antes dessa data), Ca-
ranguejo é um registro que reitera a hipotese, ocupando uma zona movedica que, naquele
momento, poderia situa-la quase que indistintamente entre a polca, a polca brasileira, a
polca-choro ou simplesmente o choro. Abaixo, como ilustragao, reproduzimos o padrao
ritmico do que se convencionou chamar de polca brasileira, bem como duas de suas va-
riantes, ambas levadas?® recorrentes no repertério tradicional dos chordes:

19 Citando Séve (2016b), Costa indica que “tal forma peculiar de lidar com as informag6es musicais estrangeiras foi perpetuada e influenciou a pro-
ducao de misicos referidos na literatura como pertencentes a uma geragao pioneira de chordes: Joaquim Callado, Viriato Figueira e Chiquinha Gonzaga,
e, um pouco mais tarde, Ernesto Narareth e Anacleto de Medeiros, para citar somente alguns dentre os mais expressivos exemplos entre os referidos
fundadores. Estes, a despeito das particularidades de suas vivéncias musicais, ndo se furtavam a explorar em suas composicoes e performances o uso
de melodias sobre acompanhamentos ritmicamente sincopados, sob possivel influéncia da misica de origem africana” (2020, p. 3). Dialogando com
a bibliografia, contudo, o proprio Costa adverte que é preciso fazer tais remissoes com cuidado: “Carlos Sandroni (2012: 24-28) destaca a escassez de
comprovagoes documentais da associacao entre a sincope brasileira e a misica de origem africana na literatura sobre o tema. O autor ressalta, por outro
lado, ser legitima a suposicio de que as caracteristicas ritmicas que distinguem a misica brasileira facam parte de uma heranca musical trazida da Africa
negra. Caca Machado, um dos bidgrafos de Ernesto Nazareth, destaca a recorréncia na historiografia da ideia de que "a acentuacao do tempo fraco do
compasso dos géneros dancantes europeus, cuja denominacao técnica é a sincopa, foi invariavelmente atribuida a influéncia da cultura musical negra ou
africana durante o processo de colonizagao” (2007: 108), referindo-se as ex-coldnias europeias onde negros foram escravizados, a exemplo do Brasil.
Ele acrescenta, no entanto, que tal narrativa foi insuflada por ter encontrado no desejo de caracterizagao de uma identidade cultural nacional, ostentado
por alguns setores da sociedade brasileira, um grande aliado” (2020, p. 11).

20 “Termo do jargao musical usado para designar um tipo de férmula essencialmente ritmica, tocado em especial pela bateria e/ou pelo baixo,
que define claramente o estilo do arranjo.!” (ALMADA, 2000, p. 97).
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Polea Brasileira

Fig.15, 16, 17: Padrao ritmico e duas variantes da polca brasileira.
Fonte: Pauletti (2015, p. 8).

Para nds, o ponto chave reside na presenca macica desses padrdes tanto na cons-
trucdo de Colibri quanto na de Caranguejo, em uma sugestdo de que ambas as obras
refletiam a amalgama musical e terminoldgica que alcangou parte do repertorio bra-
sileiro para violao do periodo. Na génese, as pegcas ocupam um espaco cinzento que,
especialmente naquele momento, abrigava “os diversos géneros musicais do universo
do Choro” (PALOPOLI, 2018, p. 28)%. E os subtitulos divergentes que Melchior Cortez
emprega para Caranguejo, em ocasides distintas, corroboram a inferéncia.

E necessario destacar que Caranguejo, por ter a posicdo de solista quando toca-
da em duo, ndo sustenta integralmente os padrdes ritmicos de acompanhamento ao
longo das trés secdes. Em Colibri, no entanto, tais procedimentos sédo fios condutores
do enredo musical quase que ininterruptamente. Em ambas as pecas, as referéncias a
polca brasileira podem ser notadas ora de forma explicita e ora mais sutilmente, através
das diversas combinagdes possiveis entre as variantes que elencamos. A remissao mais
contundente se encontra justamente nos finais das se¢cdes, quando acordes repetidos
em blocos reproduzem o padrao ritmico do género (eventualmente com pequenas va-
riantes), tal qual ocorre em diversas passagens:

21 Apropria Palopoli (2018, p. 49) apresenta umailustragdo com as possiveis levadas ritmicas de alguns dos géneros musicais que fazem parte
do Choro (tomado como manifestacao cultural mais ampla), incluindo, dentre eles, a polca, a valsa, o maxixe, a schottisch, o tango brasileiro e o
proprio choro (como género musical).
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Fig.18: Fim da secao A de Caranguejo e Colibri.
Fonte: Elaboracdo dos autores (a).

Observe-se que o padrao ritmico nao € a unica convergéncia, ja que se trata de um
trecho literalmente igual nas duas pecas (na tonalidade, harmonia e escolha das alturas,
por exemplo), mais um fator a ratificar a correspondéncia entre elas. A simetria ocorre
em finais de periodo (quando os temas sdao reexpostos) e no encerramento de cada
uma das secodes (A, B e C), momentos marcantes de confluéncia no conteido musical
das obras. Em alguns casos, como no fim da secao B (compasso 32), ha a substituicdo
da articulagao da ultima colcheia do padrdo por uma pausa. Nitidamente, Cortez (que
compds Colibri inspirado em Caranguejo) incorporou a escolha de Gadanho para man-
ter os violdes em unissono:

Fig.19: Fim da se¢ao B de Caranguejo e Colibri.
Fonte: Elaboracdo dos autores (a).

Apesar das duas pecas também funcionarem como obras para violdao solo e suas
performances isoladas serem perfeitamente plausiveis, ja indicamos como ambas pre-
servam padrdes caracteristicos de acompanhamento, havendo uma expressa com-
plementaridade entre elas. Tal perspectiva nos levou a realizar uma edigao pratica das
obras em duo, baseada nas fontes que suscitamos, e motivada especialmente pelo fato
de que, ao tocar as pecas conjuntamente, constatamos uma organica confluéncia de
seus conteudos musicais.
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Caranguejo e Colibri em edicdo para duo de violdes
As fontes que utilizamos para realizar a edicao conjunta foram as seguintes:

o Colibri: edicdo da Casa Romero y Fernandez, na Argentina, que nao contém data
de publicagcao, mas indica 1912 como o0 ano de composicdo da peca em uma nota de
rodapé ao fim da primeira pagina da partitura. Além dessa, a editora argentina publicou
diversas pecas de Melchior Cortez e o violonista chegou a oferecer alguns de seus tra-
balhos aos proprietarios do estabelecimento, com os quais teve contatos presenciais
e por cartas, indicativos de que a edicao de Colibri se trata de uma versao revisada e
avalizada pelo compositor.

o Caranguejo: manuscrito com a caligrafia de Melchior Cortez encontrado no ar-
quivo passivo da Colecdo Ronoel Simdes.

Estas fontes foram revisadas e digitadas por Humberto Amorim e Jefferson Motta
e editoradas em versao para duo por lvan Paschoito, a partir da aprovagao de sua publi-
cacao dentro da “Colecao Humberto Amorim — Partituras raras para violao”, da editora
Legato. Como ja observamos, as correspondéncias de tonalidade, formula de compas-
so, forma musical, numero de compassos das secdes e padrdes ritmicos, melddicos,
harmdnicos e motivicos sao, somados, fatores que nao deixam duvidas sobre a parida-
de das obras. Por isso, as poucas divergéncias que existem entre a edi¢gao publicada de
Colibri e a versao manuscrita de Caranguejo se justificam mais por provaveis lacunas
de escrita nesta ultima (que nao passou, como a primeira, por um crivo editorial) do
que por diferencas estruturais. Um exemplo esta na comparacao entre as secdes C das
pecas. Em Colibri, o fim do trecho é indicado com ritornello e notacdo de Casas 1 e 2:

Fig.20: Fim da Secao C de Colibri.
Fonte: Cortez ([s.d.]).

Ja em Caranguejo nao ha indicagao de ritornello ou Casas 1 e 2 no fim da sec¢do, o
que poderia indicar a nao repeticao do trecho. Contudo, o inicio da propria secao apre-
senta uma barra dupla de repeticao, sugerindo que a auséncia de seu correspondente
no ultimo compasso do trecho se trata provavelmente de um lapso do copista.

Humberto Amorim, Jefferson Motta, Flavia Prando e Ivan Paschoito ORFEU, v.6, n.1, abril de 2021
pP.22de 34



[lﬁm Colibri e Caranguejo:
genealogia e edicao de dois choros pioneiros para violao

Fig.21: Secao C de Caranguejo.
Fonte: Colecao Ronoel Simdes.

Em relagcdo ao conteudo musical, houve apenas uma alteracdao de nota. No com-
passo 18 de Colibri, consta originalmente um Do# na cabeca do primeiro tempo, en-
quanto no mesmo compasso de Caranguejo irrompe um Ré, ocasionando um choque
de segunda menor na passagem. Como a harmonia nitidamente articula um acorde
de Ré maior, provavelmente houve um erro grafico nas linhas suplementares inferiores
quando Colibri foi editada pela Romero y Fernandez.

Fig.22 e 23: Compassos 18 de Colibri e Caranguejo: choque de 2* menor na cabega do primeiro tempo.
Fontes: Cortez ([s.d.]) e Colecao Ronoel Simoes (ms. de Caranguejo).

A solugao encontrada foi substituir, em Colibri, o D6# por La, mantendo o enca-
minhamento do baixo em graus conjuntos e substituindo a nota original por uma que
consta na triade do acorde de Ré maior:

® &

—
- —
T

Fig.24: Compasso 18 com a substituicao do Do# por La no baixo do segundo violao.
Fonte: Elaboracdo dos autores (a).

L]
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Este foi o unico caso do género. Todas as demais intervengdes se deram no ambi-
to de estabelecer critérios editoriais que pudessem eventualmente organizar melhor o
emprego das hastes, da escrita polifénica, das duragdes, dos ritmos, do uso de pestanas,
além de evitar notas duplicadas desnecessariamente e adaptar processos tipograficos
antigos aos padroes vigentes na atualidade (GOULD, 2011).

A escrita musical para violao: uma introducao

O ato de fixar uma musica no papel é de grande responsabilidade, principalmente
quando nao se é o autor da obra em questao, ocasiao em que damos forma a algo que
nao concebemos. Ao contrario da musica executada, que desaparece no ar depois do
acorde final, a musica materializada no papel é praticamente eterna. O mesmo acontece
com o erro, durante uma audicao sera esquecido ao final, ja um erro na partitura pode
se perpetuar e se multiplicar em futuras reedi¢cdes e gravacdes. Ha exemplos concretos
disso, tanto na musica popular quanto na erudita. O primeiro registro escrito de uma
obra musical de certa forma pode definir muito do que acontecera com ela no futuro.

A musica para violdo é tradicionalmente escrita numa unica clave, a de sol, uma
oitava acima da nota real. Talvez inspirada na escrita para violino, essa pratica se iniciou
em meados do século XVIIl. Até ai estdao de acordo autores italianos e espanhodis, como
Mario Dell'Ara (1988, p. 67) e Emilio Pujol (1991 [1956], p. 67). Cada um deles, porém,
defende o seu pais como tendo sido o ber¢o desse modelo.

Essa pratica de escrita, cristalizada como esta, acabou por se tornar limitadora,
considerando as possibilidades do instrumento: sua tessitura, polifonia e o desenvolvi-
mento da técnica. A musica para violao seria mais clara e precisamente expressa num
sistema amplo de escrita, envolvendo as claves de Fa e Sol, pelo menos. Ou, idealmente,
a de D6 também. Isso permitiria a chamada notacado natural para o instrumento, onde
até quatro vozes podem ser bem acomodadas. Obras originais complexas, como New
York Rush, de Enrique Ubieta (1979) ou os arranjos polifonicos de Carlos Barbosa-Lima
ou Roland Dyens teriam muito mais clareza na notacao natural.

Mas a escrita em clave unica esta consagrada. Uma tradicao de mais de dois séculos,
um sistema de ensino consolidado e um gigantesco histérico de partituras publicadas va-
lidaram a pratica. Propostas tedricas, como a do livro A troca da clave de Leonardo Boccia
(1997), ndo causaram impacto. Rarissimas edi¢cdes que fugiram a esse padrado - Fernando
Sor (1814)??, Scarlatti / Sérgio Abreu (1987)%, Villa-Lobos / Roland Dyens (1992)%* - o fizeram
para resolver problemas especificos e nao para propor um novo sistema.

22 Trata-se da Fantasia op. 7, com 1a edicdo publicada em Paris, em 1814, pela editora de Jean Antoine Meissonier (1783-1857). Esta primeira
edicao é dedicada ao compositor francés de ascendéncia austriaca Ignace Joseph Pleyel (1757-1831), sendo escrita e publicada originalmente em
dois pentagramas que se alternam por trés claves (Sol, D6 e Fa). O editor, A. Meissonnier. editaria novamente a peca entre 1817-1822, porém ja
guiado pelos parametros da escrita consagrada em clave de sol, oitava abaixo. Em 1987, Brian Jeffery a incluiu no primeiro volume (dos nove) da
colecdo: Fernando Sor: the complete works for guitar in fac-similes of the original editions (1987), em edi¢do com notas e comentarios.

23 Referéncia a versao de Sérgio Abreu (1948) para a Sonata K. 87-L. 33, de Domenico Scarlatti (1685-1757), publicada pela Ricordi em 1987 e
cuja transcricao foi escrita em duas claves de sol.

24 Publicado em Paris pela Henry Lemoine, o arranjo de Roland Dyens (1955-2016) para a Aria da Bachianas Brasileiras n° 5, de Villa-Lobos, foi
escrito em dois pentagramas, nas claves de Sol e F3, tal qual € comum na escrita do piano.
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O método tradicional de escrita traz algumas desvantagens:

o Dificuldade em acomodar as vozes, o que é resolvido limitando-se o numero de-
las a duas ou trés ou por meio do desalinhamento das notas de acordes ou arpejos para
evitar sua superposicao e consequente dificuldade de leitura.

o Excesso de linhas suplementares, tanto no grave quanto no agudo, especialmen-
te em afinagcdes com a sexta em Ré ou D6. Num sistema com as claves de Fa e Sol, teri-
amos apenas uma linha suplementar, tanto no grave quanto no agudo.

o Espaco limitado para a colocacao do dedilhado: cordas, mao esquerda, mao di-
reita, pestanas, pelo menos.

> Como consequéncia natural da soma desses itens, o resultado é uma partitura,
em geral, bastante poluida visualmente.

e Limitacdo na formacao do musico violonista, treinado a ler e praticar em apenas
uma clave.

Critérios para uma nova edi¢ao de Colibri/Caranguejo

Colibri foi impressa pela editora argentina Romero y Fernandez no inicio do sé-
culo XX. Uma obra assim, escrita para violao pelo préprio autor, violonista, e impressa
por editora profissional, tende a ser uma condicdo muito definidora da obra, que pode
conferir a essa versao um certo status de definitiva e, talvez, até desencorajar futuros
revisores a promover possiveis melhorias. Porém, considerando as questdes a sequir,
alguns de seus aspectos editoriais podem ser eventualmente atualizados, considerados
os parametros vigentes de grafia musical/editorial, apds o atravessamento de um século
desde a sua publicagao:

o A partitura foi gravada, como se dizia na época, pelo sistema de placas de chum-
bo. Sistema esse onde literalmente se entalhava a obra musical numa placa fina de
chumbo com o auxilio de puncdes e estiletes. O produto final resultava excelente, mas
O processo, muito trabalhoso e complexo, ndo permitia corre¢cdes com facilidade.

> A escrita para violdao, nesses cem anos, foi se aperfeicoando e adotando novas
praticas, sempre visando a precisao e clareza.

> O surgimento dos modernos softwares de editoragao musical — que incorpora-
ram as praticas estabelecidas pelos copistas ao longo dos séculos — facilitaram enor-
memente o trabalho de typesetting musical, permitindo obter resultados melhores e
mais precisos.

Sao razdes que justificam uma intervengao um pouco mais ousada do editor, sem-
pre, naturalmente, no sentido de se obter uma escrita que seja, ou pelo menos pareca
ser, mais representativa da obra. No caso especifico de Colibri e Caranguejo, cumpre
tecer algumas consideracdes:
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° Ja na comparagao entre os primeiros compassos das obras, por exemplo, po-
demos identificar algumas das abordagens que realizamos para que o didlogo entre os
dois instrumentos (Qque em muitos momentos parecem estar em um jogo de pergunta e
resposta) resultasse ainda mais organico.

Fig.25 e 26: Primeiro compasso de Caranguejo e Colibri.
Fonte: Cortez ([s.d.]) e Colecao Ronoel Simdes (ms. de Caranguejo).

Note-se que logo no primeiro compasso, o Fa sustenido grave da 62 corda é ar-
ticulado em ambas as pecas. Entretanto, com a inclusao de um 22 violdao assumindo
expressamente o papel de acompanhante, julgamos que a integracao entre as partes
poderia fluir melhor se o 12 violdo nao repetisse as notas mais graves ja contidas na ca-
beca dos tempos do 22 violdo. Através da inclusao de paréntesis para destaca-las, o re-
sultado de nossa edicao abre a possibilidade que as notas graves do violao solista sejam

Fig.27: Primeiro compasso de Caranguejo e Colibri.
Fonte: Elaboracdo dos autores (a).

> Ainda no 12 compasso, tomamos uma das mais dificeis e importantes decisdes:
0 que deve ser destacado claramente como sendo o soprano (canto ou melodia). Sa-
bemos que quando duas vozes, como € o caso do violao, ou mesmo dois instrumentos
compartilham o mesmo pentagrama, suas hastes se voltam para fora dele. E aquilo que
se reconhece como melodia é quase sempre indicado com a haste para cima. No caso
de Colibri, parece nitida a presenca de trés vozes com o canto nas notas agudas Ré e
D6. Abaixo, a solucao original do autor (ou talvez do gravador) e duas possibilidades de
reescrita da passagem:
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Fig.28: Trés possibilidades de escrita para o 1° compasso de Colibri.
Fonte: elaboracao dos autores (a).

o Compasso 2: além da melodia indefinida e do acompanhamento elevado ao
status de melodia, temos a questdao das hastes duplas, que podem, sim, ser um re-
curso util para a clareza da escrita, mas aqui parecem desnecessarias e poluidoras.
Cumpre notar que essa formula se repetiu em varias passagens no processo de edi-
toracao de ambas as pecas, ocasides em que assumimos invariavelmente a escolha
pela partitura mais “limpa”.

Fig.29: Duas possibilidades de escrita para o 2° compasso de Colibri.
Fonte: elaboracao dos autores (a).

o Compasso 5: mesmo no exemplo a seguir, uma formula que também aparece em
diversas passagens, adotamos uma solucgao alternativa, hibrida:
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Fig.30: Duas possibilidades de escrita para o 5° compasso de Colibri.
Fonte: elaboracdo dos autores (a).

o> Compasso 7: se nos compassos anteriores as hastes duplas até certo ponto se ex-
plicam, aqui os argumentos para sustentar a sua permanéncia parecem ainda mais frageis:

Fig.31: Compasso 7 de Colibri.
Fonte: Cortez ([s.d.]).

Nesses casos, é possivel aplicar uma dentre as seguintes solu¢cdes, dependendo do caso:

Fig.32: Duas possibilidades de escrita para compassos cujas notas foram grafadas com duas hastes (para cima e para baixo).
Fonte: elaboracdo dos autores (a).

o Compassos 8 e 13: como desdobramento da questao anterior, entendemos que
solugcdes como as seguintes, com hastes duplas envolvendo uma nota branca, sejam
especialmente desaconselhaveis:
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Fig.33 e 34: Compassos 8 e 13 de Colibri.
Fonte: Cortez ([s.d.]).

Elencamos alternativas possiveis, dentre as quais optamos por seguir como mode-
lo a que se encontra em posic¢ao central:

Fig.35: Possibilidades de escrita para os compassos 8 e 13 de Colibri.
Fonte: Elaboracao dos autores.

> Sobre a indicacao grafica da pestana, geralmente através desse recurso podemos
pressionar duas, trés, quatro, cinco ou seis cordas do violdo. Para tanto, tradicional-
mente utilizamos apenas dois sinais de representacao: C e . A editora Legato adota, ha
muitos anos, uma solucao que julgamos mais precisa e eficiente: um algarismo romano
indicando a casa e um indice, em arabico, expressando o numero de cordas abrangidas
pela pestana, além da linha que indica a extensao do recurso:

cordas
i Esse método indica claramente a
casa— | casa e o numero de cordas a serem
T pressionadas.
extensio

Fig.36: Critério para a indicacao de pestanas na edicao de Colibri e Caranguejo.
Fonte: elaboragao dos autores (a).

De maneira geral, o trabalho de Melchior Cortez na juncao dos conteudos musi-
cais ja havia sido realizado de forma precisa, instilando uma consistente organicidade
entre as pecas. Com a descoberta do manuscrito de Caranguejo na Colecdo Ronoel
Simdes e a edicao moderna realizada pela Editora Legato dentro da “Colecao Humberto
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Amorim — partituras raras para violao”, o resultado da combinacdo destes dois choros
pioneiros do repertoério brasileiro para violdao pode finalmente ser avaliado pela comu-
nidade académica e artistica do nosso instrumento.

Consideracoes finais

O repertdrio para violdo escrito no Brasil ao longo do século XIX e primeiras décadas
do século XX ainda é infimamente conhecido. Neste periodo, os primeiros choros para o
instrumento de que tinhamos noticias se concentravam em alguns poucos nomes e obras,
especialmente Heitor Villa-Lobos, com o Choros n. 1 e o Chorinho, este ultimo integrante
da Suite Popular Brasileira. Outras partituras e documentos relacionados ao tema foram
recentemente localizados, mas nao apresentam data de composicao ou copia.

Este artigo € mais uma tentativa de contribuir para o conhecimento e a difusdo do re-
pertorio para violdo produzido no Brasil do século XIX até a década de 1930, pautando, re-
lacionando e editando dois choros pioneiros que, até o momento, tinham suas genealogias
desconhecidas: Colibri e Caranguejo. Paralelamente a este objetivo principal, buscamos
apresentar um breve histérico das pecas, tracar informagdes preliminares sobre seus auto-
res (ambos raramente mencionados nos estudos do campo), discutir de forma introdutéria
algumas das razdes pelas quais poucos choros para violao deste periodo nos alcancaram,
esbocar uma analise das intersec¢des do periodo entre o instrumento e o circo, bem como
avaliar as dubiedades terminoldgicas que, haquele momento, pairavam entre as dancas eu-
ropeias e os emergentes géneros urbanos brasileiros.

De Melchior Cortez, Colibri foi composto em 1912 e é um dos raros exemplos de cho-
ro publicados ainda nas primeiras décadas do século XX, através da principal editora musi-
cal argentina (Casa Romero y Fernandez), estabelecimento com representantes comerciais
no Brasil e que detinha grande poder de circulacdo no continente (as partituras, inclusive,
apresentam na capa a indicacao de venda nas moedas brasileira e argentina). Na edicao
solo da peca, o compositor expressa que aquele era um choro que também poderia ser
tocado com outro, Caranguejo, obra que havia inspirado a sua realizagao.

De Francesco Rosa, o Gadanho, Caranguejo foi mais um dentre os infindaveis
nomes soltos (de obras e/ou autores/as) que compdem as diversas trajetodrias do ins-
trumento no Brasil. Descoberto no arquivo passivo da Colecao Ronoel Simdes, um ma-
nuscrito da peca com caligrafia de Melchior Cortez finalmente nos permitiu desvendar
o entrelacamento destes dois choros, a partir da identificacao e avaliagcao de seus as-
pectos integradores e complementares. A edicao das obras em versao para duo (tal
qual imaginada por Cortez) nos ofereceu uma ideia do qudo a investigagao em torno do
repertorio pioneiro concebido no Brasil merece ser continuamente aprofundada, uma
que vez que isso pode nao somente alargar o entendimento de nossas praticas de ou-
trora, mas também (e sobretudo) possibilitar que novas pecas possam paulatinamente
ser incorporadas na literatura de nosso instrumento.
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