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Questo terzo volume dei Sopplimenti musicali, 11 Serie, ideati da
Gaetano Pitarresi, arricchisce in maniera determinante una delle col-
lane meno folte edite dal Conservatorio “F. Cilea”; inaugurata nel
2004 col primo volume dei Quaderni della Scuola di Didattica della Mu-
sica a cura di Tonino Battista e Lara Corbacchini, indimenticati docen-
ti di questo Istituto poi trasferitisi in altri conservatori, dovette at-
tendere il 2019 per aggiungere un secondo titolo, Le note invisibili.
La composizione “aleatoria” come progetto didattico, a cura di un altro indi-
menticato docente, Giovanni Guaccero, il quale diede nuovo impul-
so agli studi sugli strumenti e sui materiali della didattica musicale
incontrando una particolare attenzione del nostro Consiglio accade-
mico verso la sua originale ricerca che poté cosi produrre il piti grande
evento fino ad allora organizzato in Italia sullo choro: un convegno in-
ternazionale realizzato a Reggio Calabria da questo Conservatorio,
allora diretto da Maria Grande, il 24 e 25 ottobre 2019 preceduto da
un concerto del piu grande cavaquinista brasiliano, Henrique Cazes,
con l'orchestra d’archi dell Istituto.

Dopo 4 anni, nonostante il trasferimento ad altra sede, Guaccero
“torna” e cura, assieme a Nicolo Maccavino, questo volume colletta-
neo, frutto di una feconda e diligente ricerca su uno dei generi musi-
cali piti ricchi e stimolanti della cultura latinoamericana che dalla
fine del secolo scorso si e diffuso in tutto il mondo, forte di una eleva-
ta ibridazione di popolare e colto che genuinamente fonde semplici-
ta e perfezione, con interessante originalita anche in campo didattico.

Prof. Francesco Romano

Direttore del Conservatorio di Musica
"F. Cilea" di Reggio Calabria
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Ormai da tempo il Conservatorio "F. Cilea" di Reggio Calabria &
un riferimento importante per la produzione musicologica italiana,
grazie all'organizzazione di convegni e a pubblicazioni di rilevanza
internazionale, realizzati anche grazie al contributo di Nicolo Macca-
vino, docente da molti anni di Storia della Musica nel corso di Didattica
del nostro Conservatorio, il quale e tra i curatori di questo volume.
Allo stesso tempo possiamo dire che, negli anni in cui e stato docente
di Elementi di composizione per Didattica qui a Reggio Calabria (tra
2007 e 2019), Giovanni Guaccero, l'altro curatore di questo testo, si &
avuto un forte impulso negli studi sulla musica popolare del Brasile,
testimoniato dalla realizzazione di vari seminari e incontri tenutisi
nel nostro istituto anche con artisti del calibro di Yamandu Costa e
Gilberto Gil, fino all'organizzazione nel 2019 dello storico convegno
Lo choro brasiliano. Prospettive musicologiche e didattiche tra repertorio e
prassi esecutive, con la partecipazione, tra gli altri, di Henrique Cazes,
uno dei massimi esponenti di questo genere musicale cosi ricco e varie-
gato, che negli ultimi anni sta riscuotendo interesse in tutto il mondo.

Al citato convegno hanno partecipato studiosi e musicisti prove-
nienti dal Brasile, dalla Francia, dal Portogallo, oltre che dall'Italia, e
si sono sviluppate proficue collaborazioni con le relative istituzioni
come la "Escola Brasileira de Choro Raphael Rabello" (EBCRR) di Bra-
silia e il CRIJMA Université Paris — Sorbonne, che insieme alla Societa
Italiana di Musicologia hanno patrocinato I'evento. I giorni di quel-
I'ottobre 2029 hanno visto inoltre la collaborazione di varie realta
della citta, qualil’Universita della Terza Eta (Unitre - Universita delle
Tre Eta), I’Accademia del Tempo Libero e il Museo dello Strumento
Musicale, con una viva mobilitazione di docenti e allievi del Conser-
vatorio, per approfondire un genere come lo choro brasiliano, che ha
la caratteristica di poter abbracciare sia 'ambito jazz che quello clas-
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sico. Questo volume con gli atti del convegno giunge quindi a corona-
mento di un lungo e ampio lavoro durato anni, e raccoglie i saggi
degli studiosi che si sono avvicendati in quei giorni, per realizzare un
testo che puo essere considerato il primo volume scientifico sull’ar-
gomento pubblicato in Italia.

Il Conservatorio “F. Cilea” ringrazia quindi i curatori, Giovanni
Guaccero e Nicolo Maccavino, il comitato scientifico del convegno
(formato — oltre che dai citati curatori — da Vincenzo Caporaletti,
Henrique Cazes e Maria Grande), tutti i relatori, i docenti e gli allievi
che hanno partecipato, le istituzioni patrocinanti, le realta reggine
che hanno dato ospitalita agli eventi, nella speranza che siffatto libro
possa rappresentare un punto di riferimento fondamentale per chi
vorra approfondire questo affascinante campo di studi.

Prof.ssa Concetta Nicolosi
Presidente del Conservatorio di Musica
"F. Cilea" di Reggio Calabria



Prefazione

Quando all'inizio del 2018 si € cominciato a immaginare la realiz-
zazione di alcune giornate di studio sullo choro brasiliano da tenersi
presso il Conservatorio “F. Cilea” di Reggio Calabria, in pochi cre-
devano che il progetto si sarebbe poi concretizzato realmente. Ma
l'idea, nata insieme a Fabio Falaguasta e a Henrique Cazes, al dila di
ogni aspettativa fu subito presa in considerazione sia dal coordina-
tore del Dipartimento di Didattica della Musica Nicolo Maccavino e
sia dall'allora Direttore del Conservatorio, Mariella Grande. Il pro-
getto era ambizioso: una masterclass di Henrique Cazes (maggior ca-
vaquinista e studioso di choro brasiliano), un concerto per cavaquinho
e orchestra, un convegno. Eppure, alla fine possiamo dire di essere
riusciti a centrare tutti gli obiettivi, realizzando qualcosa che in Italia
non si era mai visto, lasciando il ricordo di giornate indimenticabili,
frutto di quasi due anni di lavoro, portato avanti con il contributo di
studiosi e istituzioni di tutto il mondo, del Conservatorio, di tanti
allievi e di molte realta culturali della citta.

Progettando I'organizzazione del convegno internazionale Lo cho-
ro brasiliano. Prospettive musicologiche e didattiche tra repertorio e prassi
esecutive ci siamo posti 1'obiettivo di approfondire alcune tematiche
riguardanti lo choro (il principale genere di musica strumentale po-
polare brasiliana), indagandolo da un punto di vista storico, nei suoi
rapporti con la tradizione scritta della musica erudita, dal punto di
vista dell'antropologia musicale, mettendo in evidenza le sue conno-
tazioni di musica popular legata anche a procedimenti improvvisa-
tivi e in relazione alle fonti fonografiche, e toccando in ultimo anche
il tema della trasmissione culturale e della didattica, che negli ultimi
anni si sta sviluppando intensamente tra Brasile e Europa.

Tra interventi, discussioni, esecuzioni musicali, workshop, dopo la
relazione introduttiva di Henrique Cazes sull’evoluzione storica del-
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lo choro in Brasile (in cui lo studioso spiega come dopo l'arrivo delle
varie danze europee come polka e valzer a meta Ottocento attraver-
so un processo di ‘brasilianizzazione’ si e arrivati alla nascita e lo svi-
luppo dello choro lungo l'arco di un secolo e mezzo), il convegno si e
sviluppato in tre sessioni principali, strutturazione che sostanzial-
mente e rimasta anche nella presente pubblicazione degli atti.

Nella prima sessione, Tradizione scritta brasiliana e eredita europea, si
e voluto affrontare il tema del rapporto dello choro con la tradizione
‘erudita’ europea, partendo dalla relazione tra Brasile e Portogallo,
fino a mettere in evidenza I'opera di alcuni dei maggiori compositori
brasiliani. Rodrigo Teodoro de Paula ha posto al centro del suo in-
tervento la musica e la danza urbana tra Brasile e Portogallo, “prima
dello choro’ (1770-1830), attraverso lo studio di documenti relativi alle
canzoni in lingua portoghese che divennero popolari come modinhas,
o alle cosiddette dancas de preto (danze dei neri), come il lundu o la
chula, mettendo in evidenza possibili relazioni che possano indicare,
inBrasile, la‘sopravvivenza’ di elementi musicali che avrebbero costi-
tuito le basi per lo sviluppo dello choro e del samba. Al centro dell’in-
tervento di Maria Di Pasquale c’e invece lo sviluppo del repertorio
pianistico in Brasile a partire dalla meta dell’Ottocento, in particolare
a Rio de Janeiro, nel cui ambito si diffusero sia le danze europee, siale
opere dei compositori romantici del vecchio continente che a loro
volta hanno influenzato gli autori ‘eruditi’ brasiliani di tendenza pit
cosmopolita, a differenza di cio che accadeva nella musica 'popular,
dove I'emergere di autori/pianisti come Chiquinha Gonzaga e Ernesto
Nazareth, principalmente coniloro tangos, rappresento un contributo
fondamentale per la nascita e la codificazione dello choro, e per 'iden-
tificazione di una musica nazionale brasiliana. Identita musicale na-
zionale che e anche alla base dell’opera e dell’operare di Heitor Villa-
Lobos, autore al centro dell’intervento di Nicolo Maccavino, il quale,
attraverso l'analisi del suo repertorio per chitarra (principalmente lo
Choro n. 1 e la Suite popular Brasileira), cerca di mettere in evidenza il
rapporto del compositore conlo choro e conimusicisti che praticavano
questa musica, in una continua dialettica tra ‘erudito’ e ‘popular’, sia
nel contesto delle trasformazioni culturali del Brasile del primo Nove-
cento, in cui il ruolo di intellettuali come Mario de Andrade fu fonda-
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mentale, sia sul piano della proiezione internazionale, come dimo-
strato dal rapporto con Andrés Segovia.

La seconda sessione, Repertorio e prassi improvvisative dello choro nel
contesto delle musiche audiotattili, vuole indagare lo choro come 'miisica
popular', veicolata anche al di la del medium della scrittura musicale.
A questo proposito, pur potendo collocare lo choro nel contesto della
grande famiglia delle musiche afroamericane, adottando il paradigma
‘audiotattile’, si e deciso di dare alla sessione una connotazione scien-
tifico-musicologica che consentisse di spostare maggiormente 1'at-
tenzione sulle modalita di organizzazione del suo ‘sistema opera-
tivo’. L’intervento di Vincenzo Caporaletti da le coordinate metodo-
logiche a cui si attengono in larga parte tutti gli interventi di questa
sessione. Lo studioso, dopo una parte introduttiva in cui espone le
basi della ‘teoria audiotattile” da lui elaborata, si concentra in parti-
colare sui rapporti tra choro e jazz, evidenti nei lavori di un compo-
sitore/chitarrista sperimentatore come Garoto, autore di Benny Goodman
no Choro, brano che viene analizzato attraverso la lente dell’interpre-
tazione discografica che ne e stata data da Henrique Cazes (violdo te-
nor dindmico) e Marcello Gongalves (violdo de 7 cordas), vero oggetto di
studio del suo testo. Nel mio intervento su Pixinguinha e Jacob do
Bandolim, dopo aver focalizzato I'attenzione sul carattere “formula-
re’ dello choro, mettendo in evidenza le relazioni con le tecniche di
ornamentazione in particolare derivate dalla musica barocca europea,
e sugli schemi ritmici derivati da tango brasileiro, maxixe e samba, at-
traverso 'analisi di alcune sezioni di due brani, Vibragoes di Jacob do
Bandolim e Cochichando di Pixinguinha, tento di affrontare il proble-
ma della testualita nello choro, ponendo in relazione manoscritti, edi-
zioni a stampa, incisioni discografiche e la tradizione orale veicolata
in particolare nella dimensione della roda. Nel testo di Fabiano Aratjo
Costa e Patricia de Souza Aratjo, che nasce nel contesto della loro ri-
cerca sulla musica brasiliana in cui vengono sovrapposte fonti di
matrice audiotattile (incisioni) e fonti visive (partiture), viene indi-
viduato lo choro come una delle fonti possibili per musicisti di ‘con-
fine’ come Egberto Gismonti, del quale viene sottoposto ad analisi un
brano che l'autore stesso definisce “choro’, 7 Anéis, che viene osservato
mettendo a confronto sette registrazioni del pezzo effettuate tra 1988

XIII



e 2018, le relative caratteristiche ‘groovemiche’, e alcune delle ver-
sioni in partitura pubblicate, mettendo in evidenza le particolari ca-
ratteristiche del processo creativo di Gismonti.

Nella terza sessione, La didattica dello choro, si € voluto affrontare il
tema della trasmissione culturale dello choro, che da circa 20/30 anni,
accanto al permanere di forme di trasmissione orale, ha visto lo svi-
luppo di una didattica organizzata nelle scuole e nelle universita
brasiliane. Il diffondersi dello choro nel mondo (anche in Europa e in
Italia), pone — come ¢ stato in passato per il jazz — degli interrogativi
su quali siano i ‘limiti” di questo linguaggio musicale e su quali siano
le modalita attraverso le quali e possibile svilupparlo oggi in forme
originali, anche fuori dal Brasile. L'intervento di Maria Inés Guimaraes
e incentrato sulla diffusione dello choro a Parigi, in particolare attra-
verso l'attivita del "Club du Choro de Paris", primo centro di diffusio-
ne dello choro fondato in Europa nel 2001, nel cui ambito sono iniziate
sia un‘attivita didattica regolare (a partire dal 2004-2005), sia un Fe-
stival Internazionale (dal 2005), che ogni anno rappresenta un mo-
mento in cui si puo venire in contatto anche con grandi musicisti
provenienti dal Brasile. Nel testo vengono esposti, attraverso nume-
rosi esempi, argomenti didattici fondamentali come il rapporto tra
‘ascolto e memoria’, il fraseggio anche in relazione agli schemi ritmi-
ci tipici della musica brasiliana, 'armonia, la forma, fino all'utilizzo
del pianoforte, sia dal punto di vista solistico che in gruppo.

L’intervento di Henrique Lima Santos Neto e incentrato sul suo
pionieristico testo didattico, scritto in collaborazione con Eduardo
Maia Venturini, Manual do Choro, e sull’esperienza didattica svolta pres-
so la "Escola Brasileira de Choro Raphael Rabello" (EBCRR) di Brasilia,
fondata da suo padre Henrique Lima Santos Filho, ossia Reco do Ban-
dolim, dal quale ha ora ereditato la direzione. La sfida di sviluppare
una metodologia di insegnamento per lo choro, un genere di musica
veicolato in larga parte in forma orale, ¢ il tema principale dell’'in-
tervento, nel quale partendo da una descrizione storica dello svi-
luppo dello choro a Brasilia, dalla fine degli anni '60 alla fondazione
del "Clube do Choro" e poi della "EBCRR?", si arriva a descrivere la
metodologia didattica utilizzata, rispetto ad aspetti come armonia,
ritmo, baixarias, fraseggio, ornamentazione, forma e struttura.
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Fabio Falaguasta infine nel suo scritto pone in relazione I'organiz-
zazione e le metodologie d'insegnamento della "Casa do Choro" di Rio
de Janeiro dove ha studiato (in cui hanno un ruolo fondamentale la
musica d’'insieme e il rapporto tra ascolto e memoria musicale), con
l'attivita didattica che abbiamo svolto insieme nel "Laboratorio Cho-
ro" della "Scuola Popolare di Musica di Testaccio" di Roma, mettendo
in evidenza quali siano le problematiche maggiori che per noi euro-
pei si pongono nell'approccio alla musica brasiliana e in particolare
in relazione allo choro. Nella "Scuola di Testaccio" abbiamo ospitato
workshop di musicisti come Guinga, Henrique Cazes, Henrique Neto,
del quale abbiamo in parte adottato proposte didattiche tratte dal suo
citato testo Manual do Choro, cercando di trovare una via ‘originale’
per 'insegnamento di questa musica, fuori dalla madrepatria di ori-
gine.

La letteratura scientifica di ambito universitario sullo choro in Bra-
sile e oggi come oggi molto ampia, e gli argomenti da inserire nel
convegno sarebbero potuti essere molti altri, ma nel contesto italia-
no, dove sostanzialmente non esistono studi su tali temi, questo vo-
lume vuole rappresentare una prima tappa di un percorso che potra
essere sviluppato in fasi successive, sperando che l'interesse sull’ar-
gomento sia in futuro sempre maggiore, grazie anche a iniziative co-
me il convegno del 2019, che grazie al Conservatorio “Francesco Cilea”
di Reggio Calabria, agli enti patrocinatori, alle realta associative del
territorio e a tutti gli studiosi, musicisti e studenti che hanno parteci-
pato, ha aperto uno squarcio su una delle piu affascinanti realta mu-
sicali del nostro tempo.

Giovanni Guaccero

Quando nell'ottobre 2019 ebbero inizio i lavori del Convegno in-
ternazionale di studi Lo choro brasiliano. Prospettive musicologiche e did-
attiche tra repertorio e prassi esecutive, fui felice di constatare — cosi
come era accaduto oltre venti anni prima per 'abbrivio dell'attivita
convegnistica storico-musicologica — che, come allora, il Conserva-
torio di Reggio Calabria fosse fra le prime Istituzioni AFAM italiane,
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se non la prima, a organizzare e realizzare un Simposio internazio-
nale dedicato allo choro, il pii importante genere strumentale 'po-
polare' brasiliano. Cosi facendo il "Cilea" dava il giusto rilievo a un
genere musicale 'altro’ che, sebbene fra i pit1 interessanti e affascinan-
ti della nostra epoca, rimaneva ai margini dei programmi di studio
affrontati e previsti in Conservatorio.

Fui ancor pit felice poter osservare che oltre agli studiosi, molti
dei quali esperti musicisti di choro, le sessioni del convegno furono ani-
mate e allietate dagli interventi e, soprattutto, dalle esecuzioni (vo-
cali e strumentali) che ebbero per protagonisti colleghi e studenti di
alcune classi del "Cilea": Canto Jazz, Chitarra classica e Jazz, Clarinetto
e Didattica della musica. Ma non e tutto. Infatti, concluse le varie ses-
sioni, le esecuzioni continuarono, vera delizia per il pubblico in-
tervenuto, sia presso I'Auditorium “Umberto Zanotti Bianco”, dove si
pote ascoltare, fra I'altro, un concerto per cavaquinho e orchestra d’ar-
chi (ne furono protagonisti Henrique Cazes, I' Orchestra d’archi del
Conservatorio diretta da Giuseppe La Malfa, con Henrique Neto e la
partecipazione di Fabio Falaguasta e Wander Pio) e il recital di Maria
Di Pasquale; sia al Museo dello Strumento Musicale dove ebbe luogo
la magnifica roda de choro con musiche del repertorio tradizionale, di
autori come Pixinguinha, Jacob do Bandolim, Waldir Azevedo, Ernesto
Nazareth e altri.

Oggi sono felicissimo, in qualita di curatore, assieme a Giovanni
Guaccero (profondo conoscitore di choro e di musica brasiliana
tout court, vera anima del Convegno) porgere alla comunita scien-
tifica il volume che e il frutto eloquente dei lavori presentati dagli
studiosi intervenuti al Simposio reggino, e dai quali traspare chiara
la volonta di indagare e approfondire, seguendo diversi approcci epi-
stemologici e metodologici, i vari aspetti dello choro.

Desidero ringraziare la professoressa Maria Grande e il maestro
Francesco Romano, direttori del Conservatorio “Francesco Cilea”,
senza la cui 'lungimiranza' e sensibilita, al pari della presidente pro-
fessoressa Concetta Nicolosi, unitamente agli organismi del Consi-
glio Accademico e di Amministrazione da loro presieduti, hanno re-
so possibile la realizzazione del Convegno, prima, e poi di questo
volume.
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Un riconoscimento particolare va alla Societa Italiana di Musicolo-
gia e al suo presidente, professore Claudio Toscani, per il patrocinio
concesso, insieme ai professori Vincenzo Caporaletti e Fabiano Araujo
Costa, responsabili del Centre de Recherche International sur le Jazz
et les Musiques Audiotactiles de La Sorbonne Université de Paris e
al professore Henrique Lima Santos Neto responsabile dell'Escola
Brasileira de Choro Raphael Rabello di Brasilia.

Esprimo, infine, la mia gratitudine ai professori Vincenzo Capora-
letti, Henrique Cazes, Maria Grande e Giovanni Guaccero con i quali
ho condiviso la responsabilita scientifica dell'organizzazione del Con-
vegno, indi ai Colleghi i quali, con la partecipazione ai lavori prima,
e I'invio dei loro contributi dopo, hanno dato sostanza e corpo alla
presente pubblicazione.

Nicolo Maccavino
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HEeNRIQUE CAZES

Introducdo ao choro

A chegada da Corte Portuguesa ao Rio de Janeiro em 1808, que
fugiu do seu pais prestes a ser ocupado por Napoledo, deu inicio a
uma riquissima e unica experiéncia cultural. De uma forma como
jamais se poderia imaginar no continente europeu, a cultura erudita
da aristocracia foi gradativamente apropriada e modificada pelas
classes populares. O choro é sem davida um fendmeno nascido da
interacao entre esses dois mundos culturais. No prefdcio do livro
Choro. Do Quintal ao Municipal, o antropdlogo Hermano Vianna res-
saltou a riqueza desse territorio entre mundos:

[...] o trago mais interessante de tudo aquilo de vital que aconteceu
e acontece na cultura carioca e brasileira: nem o Quintal nem o Muni-
cipal. O melhor acontece "entre", na possibilidade de ultrapassar as
fronteiras rigidas que separam os varios mundos culturais, na traducao
entre as varias linguagens musicais, na genial atuagao de mediadores
(entre-mundos, entre-linguagens) [...].1

As melhorias introduzidas na cidade incluiram a implantagao de
alguns servigos publicos essenciais como o correio e o porto e fez sur-
gir uma classe média de funciondrios. Essa classe recém surgida e
composta, em sua maioria, por afro-brasileiros, se constituiu no teci-
do social de suporte para o choro.

Com a familia real portuguesa chegaram além de fidalgos e ser-
vicais, num total estimado entre dez e quinze mil pessoas, alguns
musicos encarregados de manter a animagao nos novos e calorentos

1 HERMANO VIANNA, Preficio in HENRIQUE CAZES, Choro. Do quintal ao municipal,
Rio de Janeiro, Editora 34, 20104, p. 9.



saloes. A quadrilha, a contradanca, a valsa e outras combinag¢oes dan-
cantes foram introduzidas. Também chegaram ao Brasil os primei-
ros pianos e o instrumento ganhou muitos adeptos na cidade, que ja
demonstrava especial vocagao para a musica, segundo o relato de
viajantes. Ja em 1856, o escritor Manuel de Aratjo Porto Alegre cha-
mava o Rio de 'Cidade dos Pianos' e a existéncia de tantos desses
instrumentos, foi fundamental para a popularizac¢ao da polca, a prin-
cipal matriz do choro.

Quando foi dancada no teatro em 1845, precedida de grande expec-
tativa, a polca veio de encontro a um anseio de maior liberalizagao
dos costumes nos saloes. Era a mudanca das dancas coletivas como
a quadrilha, para as de par enlagado. Isso ja acontecia com a valsa,
que a corte trouxera da Europa, mas com a polca tudo ficou mais in-
timo e sensual.

Pouco antes, surgiram as primeiras casas editoras de musica e a
impressao de iniumeras partituras de polca potencializou o espalha-
mento desta danca.

Na medida que as partituras de polcas iam caindo no gosto dos
pianistas que animavam as festas da classe média, os musicos popu-
lares ouviam e passavam a copiar aquele modelo de danca. Nessa
apropriacao, acrescentavam um toque sentimental ligado ao sotaque
musical portugués e um repertdrio de surpresas ritmicas (sincopes,
antecipagoes, trocas de acentuacao), que a numerosa presenca de es-
cravos africanos espalhou em terras brasileiras. Dessa mistura nas-
ceu o choro, primeiro como uma forma de frasear e adaptar, além da
polca, outras dangas como a valsa, a habanera, a mazurca e a schottisch.

A meu ver, o termo choro é uma decorréncia da maneira chorada
com que 0s musicos populares 'amoleciam' as polcas européias. Dai
eles seriam chamados de chordes e sua musica de choro. O termo tam-
bém servia para designar o grupo de musicos que tocava esse tipo de
musica, como no caso do 'Choro Carioca' e o evento onde seria exe-
cutado este tipo de musica: «hoje vai ter um choro na Cidade Nova».
Pesquisadores de prestigio como Luis da Camara Cascudo (1898-
1986) e Ary Vasconcellos (1926-2003) sugeriram raizes rurais para o
uso do termo 'choro’, mas nao foram encontradas evidéncias nesse
sentido, até por se tratar de uma pratica musical tipicamente urbana.



Que a polca foi apropriada e modificada pelos musicos populares
é sabido, mas quais elementos foram mantidos e quais modificados?
Primeiramente a forma rondo, voltando sempre a primeira parte da
musica, permaneceu como nas polcas europeias. O esquema de mo-
dulagdes foi igualmente mantido. Esse esquema era majoritariamen-
te assim: para pecas em tom maior, a segunda parte no relativo menor
e a terceira no tom da subdominante. Para pecas em tom menor, a se-
gunda parte no relativo maior e a terceira no homonimo. Até os dias
de hoje, boa parte do repertorio de choro mantém essa relagao de to-
nalidades.

A respeito do que mudou, podemos comegar pelo andamento,
que caiu para facilitar a inclusao e a inflexao dos elementos contra-
métricos. Essa queda nos andamentos foi observada por Luciano
Gallet na introducao de seus Exercicios Brasileiros, da década de 1920:

Da polca europeia veio a polca brasileira; desta o tango e dele o maxi-
xe. Houve relaxamento de andamentos e ritmos, da polca ao maxixe. Es-
te tem movimentos largos e amplos; acentuacoes exageradas; desenhos
melodicos ondulantes e ritmos quebrados [...].2

Em termos absolutos os andamentos passaram do alegretto das
polcas importadas, 112-120 BPM, para algo em torno de 88-96 BPM.
O resultado facilitou a sincopagao e a comunica¢ao da musica com o
corpo. O carater passou de alegre e saltitante para lirico e melanco-
lico.

Um género intermedidrio no abrasileiramento da polca, foi a cha-
mada polca-lundu, que mantinha o desenho melodico, a forma e os
esquemas modulatorios da polca original e trazia um acompanha-
mento mais balangado, tirado dos baixos do lundu. A polca-lundu ao
ser dancada deu origem ao maxixe, que sendo primeiramente apenas
uma forma de dangar, depois caracterizou um ritmo que potencia-
lizava os requebros sensuais dos dangarinos.

Mediadores profissionais e especialistas amadores
Ha um consenso entre os estudiosos do choro que as trés tltimas

2 LUCIANO GALLET, 12 Exercicios Brasileiros, Rio de Janeiro, Ricordi, 1928, p. 4.



décadas do século XIX foi o periodo de florescimento da musica dos
chordes e do surgimento da roda de choro, encontro doméstico de
musicos que ajudou a espalhar essa musica. E nesse periodo que se
configuram duas categorias que vao influenciar os destinos do choro
e daroda de choro, ao longo de um século e meio. A primeira des-
sas categorias proponho chamar de mediadores profissionais, ou se-
ja, os musicos cultores do choro que atuavam profissionalmente em
segmentos variados e mantinham contato com a roda de choro. A se-
gunda categoria, que chamei de especialistas amadores, era compos-
ta por musicos de atuagao exclusiva, ou quase exclusiva, na roda de
choro. A partir de 1870, a musica dos chordes se propagou, além das
rodas de choro, pelas bandas de musica e pelo teatro de variedades.

O papel de mediagao entre o mundo da musica profissional e o
ambiente informal da roda foi desempenhado por musicos tecnica-
mente aparelhados para tal empreitada. Foi assim que surgiu a gera-
¢ao dos pioneiros do choro, liderangas profissionais que criaram um
tipo de musica que se multiplicou pelas maos de amadores.

Ao colocarmos lado a lado Joaquim Callado (Joaquim Antonio da
Silva Callado, 1848-1880), Chiquinha Gonzaga (Francisca Edwiges
Neves Gonzaga, 1847-1935), Ernesto Nazareth (Ernesto Julio de Na-
zareth, 1863-1934) e Anacleto de Medeiros (1866-1907), podemos cons-
tatar varios pontos em comum que os afastam do amadorismo apon-
tado como caracteristica dos primeiros choroes.

Callado era professor do Conservatorio de Musica, teve didlogo
com a musica classica europeia e sua lideranca foi marcante como or-
ganizador dos primeiros grupos de choro, abrindo caminho para es-
sa musica.

Chiquinha Gonzaga teve instrugao musical formal, mas optou, até
por necessidade de sobrevivéncia, pelos veiculos mais capazes de
promover sua musica como o carnaval e o teatro de revista. Foi im-
portante na divulgacdao do choro, justamente por colocar seus ele-
mentos e ambientes em cena nos espetdculos populares que criava.
Chiquinha Gonzaga teve sua relevancia musical reconhecida mais
tardiamente e sobre ela escreveu Luiz Heitor Corréa de Azevedo, se
referindo as partituras criadas para o teatro de revista:



Por todas essas partituras, Chiquinha Gonzaga espalhou ntimeros de
musica que muito contribuiram para fixar a fisionomia tipica das dangas
e cangdes brasileiras, traduzindo fielmente o improviso pitoresco do
choro ou o perdido e enfatico lirismo das serestas.?

Ernesto Nazareth, além de ter tido contato ainda na infancia com
a cultura pianistica europeia e ter estudado com o professor america-
no Lucien Lambert, tinha plena consciéncia do trabalho que fazia,
entre o popular e o erudito. No ensaio Ernesto Nazareth na musica bra-
sileira de Brasilio Itiberé, ha a narrativa de um didlogo entre Nazareth
e o folclorista e estudioso de sua obra Oscar Rocha, que lhe pergunta
como tinha composto seus tangos, com um carater ritmico tao va-
riado. Nazareth responde que «ouvia muito as polcas de Viriato, Cal-
lado e Paulino Sacramento e sentiu o desejo de transpor para o piano
a ritmica dessas polcas-lundu».*

Anacleto de Medeiros também foi um profissional com um proje-
to, o de divulgar o choro pelas bandas de musica, organizando as
melhores de seu tempo, a partir da arregimentagao de musicos entre
os chordes. Foi explicitamente admirado por compositores da cha-
mada 'musica séria' como Carlos Gomes (1836-1896) e Heitor Villa-
Lobos (1887-1959).

O pequeno resumo, aqui apresentado, do trabalho desses quatro
pioneiros, aponta para uma atividade profissional, cada um desbra-
vando um terreno e ajudando a espalhar a musica dos chordes por
diferentes espagos. O papel dos mediadores profissionais na implan-
tacao do choro teve consequéncias diretas no aspecto estético, se esta-
belecendo desde o inicio um padrao de composicao que incluia bom
acabamento formal, modulagdes, melodias que exploravam os recur-
sos dos instrumentos solistas e formulas ritmicas criativas e surpreen-
dentes. No capitulo de 150 Anos de Muisica no Brasil (1956) em que a-
borda o advento do nacionalismo, Luiz Heitor Corréa de Azevedo

3 Luiz HEITOrR CORREA DE AZEVEDO, 150 Anos de Muisica no Brasil, Rio de Janeiro,
Livraria José Olympio Editora, 1956, p. 150.

4 BrRASILIO ITIBERE, Ernesto Nazareth na miisica brasileira, «Boletim Latino-
Americano de Musica», VI, 1946, pp. 309-321; cit. in JAIRO SEVERIANO, Uma hi-
storia da miisica popular brasileira, Sao Paulo, Editora 34, 2008, p. 30.



aponta Callado, Chiquinha e Nazareth como «a triade de autores que
mais significado tiveram nesse processo de fixagao de um tipo
nacional de musica para o qual os compositores 'sérios' comegaram
a olhar cobigosamente».> No campo da interpretacao, criou-se uma
tradicao de expressao, virtuosismo e improvisagao que perdura até
os dias de hoje.

As gravagoes mecinicas

E nas gravacoes realizadas na fase mecanica (ainda sem o uso de
eletricidade) entre 1902 e 1927, que encontramos os primeiros docu-
mentos sonoros do choro. Os primeiros registros fonograficos do
repertdrio choristico foram realizados pela Banda do Corpo de Bom-
beiros, comandada por Anacleto de Medeiros. Formada por musicos
que Anacleto ia arregimentando nas rodas de choro, a Banda do Corpo
de Bombeiros se destacava das demais de seu tempo pela melhor
afinacao, leveza e arranjos melhor acabados. O repertorio era dividi-
do entre polcas, schottische, quadrilhas, valsas, dobrados, marchas
de carater civico e também trechos de Operas e transcri¢oes de clas-
sicos.

As primeiras gravagoes de grupos de choro comecam a aparecer
em 1907 com o Grupo Novo Cordao e no ano seguinte com o Grupo
Cavaquinho de Ouro. Normalmente sao trés instrumentos, com um
solista acompanhado de violdo e cavaquinho. O trompete, a flauta e
o clarinete sao os instrumentos mais usados para o solo. Ao escutar-
mos as gravagoes de choro das duas primeiras décadas do século XX,
é perceptivel o desenvolvimento gradual dos contrapontos de violao,
as chamadas baixarias. Nesse processo de desenvolvimento houve a
incorporacao do violao de 7 cordas, que contando com mais extensao
no grave, possibilitava maiores recursos. Cabe ressaltar que as grava-
¢oes dos grupos de choro inicialmente nao usavam percussao, que s6
vai ser incorporada a partir da década de 1930.

Pixinguinha, o génio do choro
Quando em 23 de abril de 1897 nasceu Alfredo da Rocha Viana

5L. H. CORREA DE AZEVEDO, 150 Anos de Miisica no Brasil cit., p. 151.



Filho (1897-1973), o Pixinguinha, a musica dos chordes vivia seu pe-
riodo de maior efervescéncia. Pixinguinha conviveu desde a infancia
com o choro em casa, pois o pai era flautista e amigo de muitos cho-
roes, dentre eles, Irineu de Almeida (1863-1914), que viria a ser seu
professor de teoria musical. Na flauta, desenvolveu um estilo pro-
prio de caracteristicas extremamente ritmicas e nas primeiras grava-
¢Oes em que tocou, com treze anos de idade, da para se ouvir que ja
era um instrumentista maduro. Foi com essa idade que Pixinguinha
comegcou a tocar profissionalmente. Trabalho nao haveria de faltar a
um musico tao talentoso e Pixinguinha nao parou mais, tocando em
cinemas, teatros e grava¢des. Em 1917 gravou solando pela primeira
vez composigOes proprias: a valsa Rosa e o choro Sofres Porque Queres,
que ja traziam inovagoes e um apurado senso formal.

Dois anos mais tarde, devido a epidemia da gripe espanhola que
retirou muitos musicos de circulagao, surgiu a oportunidade de atuar
na sala de espera do luxuoso Cine Palais. Pixinguinha e o violonista
Ernesto dos Santos, o Donga (Ernesto Joaquim Maria dos Santos,
1889-1974) selecionaram mais seis musicos e batizaram o grupo co-
mo os Oito Batutas. Foi o primeiro grupo de choro a ter maior proje-
cao e também o primeiro conjunto brasileiro a apresentar musica po-
pular na Europa, realizando uma temporada em Paris em 1922.

Depois de seis meses em que atuaram com sucesso nos cabarés
Sheherazade, Chez Duque e no La Reserve de Saint-Cloud, os Oito
Batutas voltaram ao Brasil a tempo de participar dos festejos do Cen-
tendrio da Independéncia, realizados em setembro de 1922, atuando
na historica transmissao inaugural do rddio no Brasil. No final desse
mesmo ano, os Oito Batutas foram para a Argentina, onde permane-
ceram alguns meses, gravando uma série de discos para a gravadora
Victor local.

Na segunda metade da década de 1920, Pixinguinha se dedicou ao
teatro de variedades e foi esse o seu laboratorio para a criagdo de uma
linguagem brasileira de orquestracao. O resultado de suas experién-
cias aparece a partir de 1928 e ele, além de ser um pioneiro na lingua-
gem, aproveita para lancar dois choros orquestrais revoluciondrios:
Carinhoso e Lamentos.

Partindo da musica dos chordes (polcas, schottische, valsas, etc) e



misturando elementos da tradi¢ao afro-brasileira, da musica rural e
de sua variada experiéncia profissional como musico, Pixinguinha
aglutinou idéias e deu ao choro uma forma musical definida. Na mes-
ma geracgao de Pixinguinha brilharam ainda dois 6timos composi-
tores: o trompetista Bomfiglio de Oliveira (1894-1940) e Candinho
Trombone (Candido Pereira da Silva, 1879-1960).

O rddio e a fixagdo de formato "regional'

O inicio da década de 1930 trouxe um salto qualitativo e quantita-
tivo para a musica popular no Brasil. A partir do advento da gravacao
elétrica em 1927 e da profissionaliza¢ao do radio em 1932, uma gera-
cao de compositores, instrumentistas e cantores de altissimo nivel
surgiu e ganhou espago.

Para uma estagao de radio da época, era indispensavel o trabalho
de um 'regional’, denominac¢ao dada ao conjunto que somava uma
base de violdes, cavaquinho e pandeiro, com um solista (flauta, ban-
dolim, etc). Apoiado no bindmio praticidade e baixo custo, esse tipo
de conjunto surgiu como a melhor instrumentagao para o acompa-
nhamento do samba batucado, que substituiu o samba maxixado em
fins da década de 1920.

O primeiro desses grupos a ter uma organiza¢ao maior foi o 'Gen-
te do Morro' liderado pelo flautista Benedito Lacerda (1903-1958) que
logo passaria a se intitular Conjunto Regional de Benedito Lacerda.
O conjunto de Lacerda foi o modelo seguido por iniimeros outros
pois, além de atuar no radio, gravava muito e com os cantores de
maior sucesso como Carmen Miranda.

Em pouco tempo, o formato dos grupos de choro deixou de ser
diversificado para copiar a formula do regional. Se na década de
1910 e 20 tinhamos choro gravado por bandas, trios, quartetos sem
base (do tipo clarinete, trompete, bombardino e tuba), solista com
piano acompanhante e outras formagoes, aos poucos o choro pas-
sou a ser tocado nas estagOes de radio e gravado na maioria das ve-
zes s6 com regional, num modelo que permaneceu inalterado por
quatro décadas.

O grande fator de enriquecimento do choro neste periodo foi o
aparecimento de grandes solistas, que fizeram sucesso comercial e



deixaram uma discografia de alta qualidade. Desses instrumentistas
podemos destacar entre os sopros, o ja citado Benedito Lacerda, o cla-
rinetista e saxofonista Luiz Americano (1900-1960), o multi-soprista
Copinha (Nicolino Copia, 1910-1984), o clarinetista Abel Ferreira
(1915-1980) e o flautista Altamiro Carrilho (1924-2012). Dentre os ins-
trumentistas de cordas, os maiores destaques foram: os bandolinis-
tas Luperce Miranda (1904-1977) e Jacob do Bandolim (Jacob Pick
Bittencourt, 1918-1969), o multinstrumentista Garoto (Anibal Augus-
to Sardinha, 1910-1955) e o cavaquinista Waldir Azevedo (1923-1980).

Foi ainda no periodo conhecido como Era do Radio (1932-1964)
que compositores e instrumentistas como o pianista Radamés Gnat-
tali (1906-1988) e os saxofonistas/clarinetistas Severino Araajo (1917-
2012) e K-Ximbinho (Sebastiao Barros, 1917-1980) realizaram experi-
éncias que fundiram elementos do jazz com o choro.

O pior momento e a retomada

A segunda metade da década de 1960 e o comeco da década se-
guinte foram o pior momento vivido pelo choro em toda a sua longa
trajetoria. O radio nao funcionava mais como antigamente e na tele-
visdo, que ganhava espago, nao havia lugar para o choro. A indus-
tria fonografica nao contratava mais instrumentistas e os lancamen-
tos eram, na sua maioria, gravagoes de catalogo. As mortes de Jacob
do Bandolim em 1969 e a de Pixinguinha em 1973, os maiores lideres,
também ajudaram a desanimar o ambiente.

Quando tudo apontava para o declinio, a reacdo comegou a acon-
tecer. O primeiro evento que chamou a atengao e trouxe um publico
jovem ao encontro do choro foi o show Sarau de 1973, com Paulinho
da Viola (Paulo César Batista de Faria, 1942) e o Conjunto Epoca de
Ouro, que voltava a atuar depois da morte de seu fundador, Jacob. A
partir dai uma nova geragao de sambistas e chordes foi sendo revela-
da. Dentre os instrumentistas que despontaram nesse momento estao
os bandolinistas Joel Nascimento (1937) e Déo Rian (Déo Cesario Bo-
telho, 1944) e o trombonista Zé da Velha (José Alberto R. Matos, 1942).
Veteranos como Copinha, Altamiro Carrilho, Waldir Azevedo e Abel
Ferreira, também foram redescobertos e o choro passou uma fase
presente na midia e nos palcos.



Ao mesmo tempo, uma novissima gerac¢ao de instrumentistas co-
mecou a formar grupos de choro como Galo Preto, Anjos da Madru-
gada e Os Carioquinhas. Os musicos dessa nova geragao tinham um
perfil diferente da maioria dos chordes do passado. No livro Choro.
A Social History of a Brazilian Popular Music (2005) de Tamara Elena
Livingston-Isenhour e Thomas George Caracas Garcia, encontramos

uma descrigao das caracteristicas dos chordes que surgiram na déca-
da de 1970:

The revival introduced choro to a new social sector — middle and up-
per-middle-class youth with university educations. In the process, cho-
ro was adapted to the preferences and musical sensibilities of the new
choroes. Besides being able to read and compose music, these musicians
generally exhibited a cosmopolitan orientation that distinguished them
from older generations of choro musicians.®

[O renascimento [do Choro na década de 1970] introduziu o choro a
um novo setor social - a juventude universitaria de classe média e classe
meédia alta. Nesse processo, o choro foi adaptado as preferéncias e a sen-
sibilidade musical dos novos chordes. Além de serem capazes de ler e
compor musicas, esses musicos geralmente tém uma orientagao cosmo-
polita que os distingue das geracdes anteriores de chordes.]

Com a chegada dessa nova geracao duas novidades relevantes fo-
ram incorporadas ao ambiente do choro. Como os musicos acompa-
nhantes passaram, em sua maioria, a dominar harmonia funcional,
foi natural que pleiteassem espaco para improvisar, o que antes era
reservado aos solistas e contrapontistas. A outra novidade ocorreu
no campo da transmissao de conhecimentos relacionados ao choro.

Ao longo de um século, a transmissao informal do conhecimento
musical fazia com que um chorao fosse formado através da experi-
éncia de tocar na roda de choro ou tirando de ouvido o que os gran-
des mestres gravavam em disco, num processo lento e que exigia do
candidato a chorao muita persisténcia. Em 1984 foram realizadas as

6 TAMARA ELENA LIVINGSTON-ISENHOUR and THOMAS GEORGE CARACAS GARCIA,
Choro. A social history of a Brazilian popular music, Indianapolis, Indiana University
Press, 2005, p. 57, traducao do autor.
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primeiras Oficinas de Choro, tendo como professores jovens choroes,
entre os quais o autor destas linhas. A partir dai surgiram publica-
¢Oes, oficinas e escolas que tornaram mais rapida e objetiva a forma-
¢ao de um musico de choro, aumentando consideravelmente o nime-
ro de adeptos, inclusive entre musicos de fora do Brasil.

O que mais fascina e impressiona os estudiosos que se aproxi-
mam do choro € o fato dessa forma de musica popular ser, ao mes-
mo tempo, elaborada, comunicativa e extremamente resistente. O cho-
ro continua vivo, se renovando e atraindo novas geragoes.
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RODRIGO TEODORO DE PAULA

La musica e la danza urbana tra Brasile e Portogallo,
prima dello choro (1770-1830)!

— Ora dizei-me, de que consta este divertimento? —
Lindas, e agradaveis modinhas, Cotilhdes, Contredangas,
Sonetos, Minuetes, a encantadora Poezia, e lauta meza de

refresco, e no fim desfecha tudo no celebre Landum, q a
fallar a verdade he o baile q mais me agrada.?

Le informazioni sulla musica e le danze urbane lusobrasiliane,
annotate trala prima meta del XVIIIsecolo eiprimi decenni del secolo
successivo nei testi di drammaturghi, poeti, cronisti e viaggiatori stra-
nieri, rappresentano un importante riferimento per l'identificazione
delle pratiche socioculturali, sia in Portogallo sia in terra brasiliana.?
Attraverso l'analisi di alcuni di questi testi, e possibile identificare le
pratiche musicali e le danze collettive della tradizione europea e afro-
brasiliana, come un esercizio per la comprensione del modo in cui
queste tradizioni si mescolarono posteriormente, contribuendo alla
creazione di altri generi, compresi quelli che acquisirono status di mu-

1 L'autore e ricercatore nell'ambito del Progetto PASEV (Patrimonialization of
Evora’s Soundscape, 1540-1910) ALT20-03-0145-FEDER-028584/LISBOA-01-0145-
FEDER -028584). Traduzione italiana di Francesco Valente.

2 «Ora ditemi, in cosa consiste questo divertimento? — Belle, e piacevoli modi-
nhas, Cotillon, Contradanze, | Sonetti, Minuetti, la poesia incantatrice, e il lauto |
banchetto, per terminare il tutto con il celebre Landum, che a | dire il vero ¢ il ballo
che pitt mi piace»; Novo entremez O castigo bem merecido a Peraltice Vaidosa, Lisboa,
na Officina de Antonio Gomes, c. 1791, pp. 7-8.

3 Sull'argomento, cfr. Rul VIEIRA NERY, O olhar exterior: os relatos dos viajan-
tes estrangeiros como fontes para o estudo da vida musical luso-brasileira nos finais
do Antigo Regime, in ID., A Muisica no Brasil Colonial, Lisboa, Fundagao Calouste
Gulbenkian, 2000, pp. 72-91.
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sica e danzanazionale. Trai vari generi musicali identificati nelle fonti
storiche consultate, la modinha e il lundum-cangio sono frequentemen-
te citati e rappresentano gli esempi principali della canzone urbana
lusobrasiliana.* La fofs, il fado e 1o stesso lundum,> sono anch’essi iden-
tificati da alcuni autori come danze originate da pratiche culturali
derivate dalla diaspora centroafricana in Brasile, poi integrate alle
abitudini culturali della metropoli.

La circolazione delle opere musicali connesse a questi generi, ma-
noscritte o stampate, ci mette in contatto diretto con il repertorio ese-
guito nell'ambiente domestico dell’alta borghesia e delle classi disa-
giate dellasocieta. Anche sela maggior parte di queste informazioni si
riferisce alle citta pit importanti del regno portoghese, Lisbona e Rio
de Janeiro, esiste una grande varieta di generi musicali, cantati, ballati
o semplicemente suonati, riferiti ad altre regioni e ambienti sociali,
altrettanto importanti per la comprensione delle pratiche sociocul-
turali che precedettero il sorgere dello choro in Brasile, come vedremo
piu avanti. In tal senso, I'intenzione di quest’articolo e di associare le
informazioni musicali vincolate non solo alla canzone urbana, princi-
palmente la modinha e il lundum — sui quali abbonda una quantita con-
siderevole di studi — ma anche ad altre danze collettive che, indipen-
dentemente dailuoghi diorigine o di pratica, si configurano come mo-
mento essenziale per la socializzazione tra gruppi nel periodo sopra-
citato, e si convertono in opere musicali praticate perl'intrattenimento
salottiero dalla borghesia brasiliana, durante tutto il XIX secolo.

Nel caso della modinha da sala e del lundu-cangio, tra le opere stam-
pate che contribuiranno a una maggiore diffusione di questo reperto-
rio, dalla fine del secolo XVIII, spicca il periodico «Jornal de Modi-
nhas» (1792-1795), un’iniziativa di Pedro Anselmo Marshal e Francisco
Domingos Milcent, editori francesi residenti a Lisbona. Ela prima

4 Sull’analisi critica della letteratura sulle modinhas brasiliane e portoghesi, con-
sultare: MANUEL VEIGA, O estudo da modinha brasileira, «Revista de Musica Latino-
americana», XIX, n. 1, 1998, pp. 47-91; MARCOS MAGALHAES, A Modinha e géneros re-
lacionados desde as suas origens até 1833, Tese de Doutoramento em Ciéncias Musi-
cais Histdricas, Lisboa, Universidade Nova de Lisboa, 2018.

5Danza designata anche come landu, landum, londu o lundum. Per uniformita, in
questo capitolo, utilizzeremo il nome lundum, eccetto che per i titoli o le citazioni.
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pubblicazione dedicata a questo genere, associato spesso agli am-
bienti colti ed elitari e che, in Portogallo e successivamente in Brasile,
giochera un ruolo simile a quello di altri generi di canzone identificati
in altre localita europee, come la canzonetta (Italia), la seguidilla (Spa-
gna), la ariette (Francia) o il lied (Germania e Austria).t

La pubblicazione Brasilianische Volkslieder und Indianische Melodien
del 1823, volume supplementare di Reise und Brasilien,® contiene mu-
siche urbane e indigene annotate dai naturalisti tedeschi Johann Bap-
tist von Spix (1781-1826) e Carl Friedrich von Martius (1794-1868), du-
rante i loro viaggi in Brasile, realizzati tra il 1817 e il 1820. La raccolta
Brasilianische Volkslieder, cosi come designate nella pubblicazione (v.
Fig.1, p. 16), effettuata in differenti regioni dell’esteso territorio brasi-
liano - vale a dire negli stati di Sao Paulo, Minas Gerais, Goids, Rio de
Janeiro e Bahia — ci permette di comprendere la circolazione di un re-
pertorio che attiro l'attenzione dei viaggiatori, costituito principal-
mente da modinhas di autori anonimi, ad eccezione di Acaso sdo esses,
una delle liriche dell’opera Marilia de Dirceu (1792), scritta dal giurista
e poeta arcadico Tomas Antonio Gonzaga (1744-1810).° Alcune di
queste opere furono identificate in due regioni differenti, come Prazer
iqual ao que sinto (Minas Gerais e Bahia) e Uma mulata bonita (Minas
Gerais e Goids). La pubblicazione contempla altresi la trascrizione
melodica di una danza folclorica brasiliana (volkstanz), il Lundum, che
e il pit1 antico documento musicale brasiliano, riferito a una danza di
origine popolare la cui pratica era gia assimilata nei centri urbani
lusobrasiliani all'inizio del XIX secolo.

La prima raccolta di carattere etnologico sul repertorio popolare

6 Cfr. PAULO CASTAGNA, A modinha e o lundu nos séculos XVIII e XIX, Apostila do
curso Histéria da Musica Brasileira Instituto de Artes da UNESP, Sao Paulo, 2004,
pp- 1-23: 2; in https://www.academia.edu/1082758/A_MODINHA_EO_LUNDU
_NOS_S5%C3%89CULOS_XVIII_E_XIX, (accesso effettuato il 13 agosto 2022).

7 JOHANN BAPTIST VON SPIX - CARL FRIEDRICH VON MARTIUS, Brasilianische Volks-
lieder und Indianische Melodien, Musikbeil. Zu Dr. von Spix u. Dr. Von Maritius, Reise
in Brasilien, Miinchen, Gedruckt bei M. Lindauer, 1823.

8 IID., Reise in Brasilien auf Befehl Sr. Majestit Maximilian Joseph I. Konigs von
Baiern in den Jahren 1817 bis 1820, Miinchen, Gedruckt bei M. Lindauer, 1823.

9 Trattasi della Lira V, della prima parte dell’opera pubblicata a Lisbona, nel
1792. La seconda parte fu pubblicata nel 1799.
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Fig. 1 - JOHANN BAPTIST VON SPIX - CARL FRIEDRICH VON MARTIUS, Brasilianische
Volkslieder und Indianische Melodien, 1823: frontespizio
(Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek)

portoghese contempla anche diverse danze collettive con rispettive
descrizioni coreografiche e fu pubblicata tra il 1893 e il 1898, nei tre
volumi del Cancioneiro de Miisicas Populares da César das Neves (1841-
1920).10L’autore trascrisse e armonizzo le opere al piano e poté contare
sulla collaborazione del giornalista Gualdino de Campos, perl'adatta-
mento dei testi poetici. La prefazione del primo volume fu scritta da
Tedfilo Braga che, prendendo spunto dalle tradizioni popolari, diede
un consistente contributo alla costruzione dell’identita nazionale por-
toghese alla fine del XIX secolo.I volumi successivi contengono le pre-

10 Cancioneiro de milsicas populares [...], collecgdo recolhida e escrupulosamente trasla-
da para canto e piano por Cesar Das Neves, coordenada a parte poetica por Gualdino de
Campos, prefaciado pelo [...] Theophilo Braga, Porto, Typographia Occidental, 1893
[vol. 1], 1895 [vol. 2] e 1898 [vol. 3].
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fazioni di Manuel Ramos e Sousa Viterbo, altri importanti intellettua-
li che si dedicarono allo studio della cultura portoghese.!!

[...] cangdes, serenatas, chulas, dangas, descantes, cantigas dos cam-
pos e das ruas, fados, romances, hymnos nacionaes, cantos patrioticos,
canticos religiosos de origem popular, canticos liturgicos popularisa-
dos, cangdes politicas, cantilenas, cantos maritimos, [...] e cangonetas e-
strangeiras vulgarisadas em Portugal [...].

«Canzoni, serenate, chulas, danze, discanti, cantigas rurali e urbane,
fado, romanze, inni nazionali, canti patriottici, cantici religiosi e litur-
gici di origine popolare, canzoni politiche, cantilene, canti marittimi,
[...] e canzonette straniere divulgate in Portogallo» come descritto nel
titolo del Cancioneiro, ampliano in modo considerevole, nello spirito
nazionalista, il repertorio musicale portoghese sviluppatosi nell’am-
biente rurale e urbano, dal Medio Evo alla fine del XIX secolo, ri-
manendo nella tradizione popolare. Il carattere nazionalista dell’ o-
pera non impedisce, nonostante la situazione politica, I'inserimento
di musiche oriunde della sua colonia principale, indipendente dal
Portogallo dal 7 settembre del 1822, il che dimostra un continuo e
intenso scambio culturale potenziato dal commercio transatlantico.
Trale 623 opere raccolte nel Cancioneiro, oltre alla modinha e al lundum,
possiamo identificare diverse canzoni e danze tradizionali originali
o0 'acclimatate' in Portogallo tra le quali la chula, la fofa, 1a tirana, il ma-
Ihio e danze cortigiane come la polka e il solo inglés. I primi due generi
diverranno protagonisti negli studi musicologici dei secoli XX e XXI,
come possiamo osservare gia nel 1930, con la pubblicazione delle
Modinhas Imperiais, di Mario de Andrade, che include quindici modi-
nhas riunite a partire da una selezione di stampe dell’Ottocento, tra
le quali il Brasilianische Volkslieder, e, alla fine, una versione per piano
di un lundum anonimo, ripreso da una stampa anch’essa dell’Ot-
tocento chiamata Lyra Moderna; A modinha e o Lundu no século XVIII,
pubblicata nel 1963 da Mozart de Araujo, che rivela un repertorio
presente anche in pubblicazioni settecentesche e che pone in evi-

11 Cfr. TERESA CASCUDO, A década da invengdo de Portugal na miisica erudita (1890-
1899), «Revista Portuguesa de Musicologia» n. 10, 2000, pp. 181-226.
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denza la Nova Arte de Viola de Manoel da Paixao Ribeiro (1789) eil gia
menzionato «Jornal de Modinhas».12 Citiamo anche Modinhas do
Brasil, una raccolta di venti canzoni manoscritte custodite presso la
Biblioteca da Ajuda, a Lisbona, portate alla luce grazie alla ricerca di
Gerard Béhague, nel decennio compreso tra il 1960 e il 1970,13 pub-
blicate in Brasile da Edilson de Lima (2001);* Modinhas luso-brasilei-
ras (1984), uno studio con trascrizione del musicologo Gerhard Do-
derer, realizzato a partire da un'altra serie di manoscritti impaginati
alla fine del XIX secolo, intitolata Collec¢io de Modinhas, che proviene
dal fondo musicale della Biblioteca do Palacio de Ajuda e dalla Colle-
¢do de Modinhas de bom gosto, pubblicate nel 1830 dal compositore José
Francisco Leal;'> Modinhas, Lundus e canconetas (2000), con prefazio-
ne di Rui Vieira Nery e selezione, studio e note di Manuel de Morais,
basato su ventisei canzoni che si trovano disperse tra i fondi musi-
cali della Biblioteca Nacional de Portugal, della Biblioteca do Palacio
de Ajuda e nell’Arquivo Musical da Sé Patriarcal de Lisboa.¢
Un’altra pubblicazione che attira il nostro interesse e Cifras de mii-
sica para Saltério (2002),'7 che riunisce un gruppo di danze in voga nei
primi decenni del XIX secolo nei salotti portoghesi e brasiliani. Que-

12 MOZART DE ARAUJO, A modinha e o lundu no século XVIII, Sao Paulo, Ricordi,
1963. Mozart de Aratijo, nello stesso libro pubblica anche le dodici modinhas con
testi del poeta Thomaz Anténio Gonzaga, a partire dalla sua opera Marilia de Dir-
ceu, ancor prima pubblicate in modo aleatorio nei tre volumi del Cancioneiro rac-
colto da César das Neves.

13 GERARD BEHAGUE, Biblioteca da Ajuda (Lisbon) Mss 1595 / 1596: two eighteenth-
century, anonymous collections of modinhas, «Anuario» 4, 1968, 44-81.

14 EDILSON DE LiMA, As Modinhas do Brasil, Sao Paulo, Editora da Universidade
de Sao Paulo, 2001.

15 Modinhas luso-brasileiras, a cura di Gerhard Doderer, Lisboa, Portugalie Mu-
sicae, 1984.

16 MANUEL MORAIS, Modinhas, lundus e cangonetas, prefazione di Rui Vieira Ne-
ry, Lisboa, Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 2000. Le pubblicazioni citate hanno
incoraggiato la registrazione del CD Modinhas (2000), registrato dal gruppo Ca-
pella Brasilica, con direzione dell’autore di quest’articolo (https://soundcloud.com/
theodorpt/sets/capella-brasilica-modinhas).

17 Cifras de miisica para saltério, Anténio Vieira dos Santos, Miisica de Saldo em Para-
nagud e Morretes no Inicio do Século XIX, a cura di Rogério Budasz, Curitiba, Impren-
sa Oficial, Editora UFPR,1996.
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sta edizione, in cui lo studio e le trascrizioni musicali sono a carico
del musicologo Rogério Budasz, presenta la riproduzione fedele di
un codice manoscritto di Antonio Vieira dos Santos (1784-1854), a-
mante della musica e commerciante originario di Porto, poi trasferi-
tosi a Paranagua, nel sud del Brasile, nel 1798. Il codice manoscritto,
in questo momento custodito nel Circulo de Estados Bandeirantes di
Curitiba (Brasile), include inni, marce e varie danze menzionate nelle
fonti storiche analizzate, come il minuetto — in particolare il Minuete
da Corte e il Minuete afandangado —, I"amdvel, il solo inglés, il cotillon, il
valzer, il vildo, il lundum di Bahia, il Lundu de Marrud, la chula, la tira-
na, e alcune contraddanze. Questo codice, oltre ad essere la pit1 im-
portante fonte lusobrasiliana sulla musica scritta per salterio, e im-
portante perché ci permette l'accesso a un repertorio musicale e co-
reografico presente nell'ambiente domestico, sia in Portogallo sia nel
Brasile. In questo senso, proponiamo alla fine dell’articolo, I'analisi di
una fonte portoghese: una piccola raccolta manoscritta di opere per
pianoforte, custodita nella Biblioteca Publica de Evora, intitolata Va-
riedades, nella quale figurano, anche se in minor quantita, marce, inni
e alcune delle danze collettive sopracitate.

La musica nell'ambiente domestico

In Portogallo, I'affermarsi di una borghesia attenta allo stile di vita
e ai comportamenti sociali della nobilta, verso la meta del XVIII seco-
lo, implico uno sforzo costante di riproduzione dei modelli di socia-
lizzazione praticati nell'ambiente cortigiano anche nei domini d’ol-
tremare. I Saraus!'8 con musica vocale, strumentale e danze collettive
erano fondamentali per l'istituirsi di questi modelli, che allo stesso
tempo garantivano un sentimento di appartenenza e di ascensione
degli individui nella struttura sociale. Per il sarau domestico, il reper-
torio era normalmente eseguito dai padroni di casa, da musicisti in-
vitati (o a volte ingaggiati), o dalle figlie degli ospiti, che per buona
educazione, apprendevano i balli di sala in voga, cosi come il canto
e la tecnica di strumenti musicali come il salterio (sebbene con mino-
re frequenza), I'arpa, il clavicembalo, e soprattutto dall’inizio del XIX

18 Feste o riunioni notturne in abitazioni private con musica, canto, danza, etc.
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secolo, il pianoforte,! grazie all’aiuto di maestri di danza e di musica
ingaggiati per tali scopi.?0

La testimonianza del viaggiatore milanese Giuseppe Gorani e un
esempio. Trasferitosi nella capitale del regno tra il 1764 e il 1765,
durante la visita alla casa di un ricco commerciante cristiano conver-
tito di Lisbona, rimase colpito dall’esecuzione al canto e al pianofor-
te della giovane figlia di «arie del Metastasio cosi bene eseguite come
avrebbe potuto farlo la prima cantante del grande teatro di Napo-
li».?1 Senza entrare nel merito delle doti musicali della giovane, esal-
tate dal viaggiatore, era normale ascoltare in questi ambienti arie di
diversi compositori italiani, che scrissero opere prendendo spunto
dai testi del celebre poeta e scrittore romano. La musica italiana pre-
dominava nella chiesa e nei teatri e copie delle arie d’opera pitt cono-
sciute, o di recente messa in scena, circolavano attraverso i mano-
scritti negli ambienti della nobilta e dell’alta borghesia portoghese.
Tuttavia, gli esempi della pratica musicale in questi ambienti non si
limitavano solo alla cosiddetta musica colta o erudita. Durante la sua
permanenza in Portogallo tra il 1787 e il 1788, il dilettante e aristocra-
tico inglese William Beckford (1760-1844), osservo la caratteristica
«voluttuosa» e «<ammaliante» delle modinhas cantate spesso da gio-
vani donne, con «brevi passaggi languidi e interrotti». Beckford con-
fessa di sentirsi «schiavo delle modinhas» e attribuisce alle stesse il

19 Cfr. Rut VIEIRA NERY, Para uma histéria do fado, Lisboa, Publico, Comunicagao
Social, Corda Seca Edigoes de Arte, 2017, pp. 30-31; Musica instrumental no final do
Antigo Regime, contextos, circulagio e repertorios, a cura di Vanda de Sa e Cristina
Fernandes, Lisboa, Edi¢oes Colibri, 2014.

20 Sulla danza in Portogallo nel XVIII secolo consultare: MARIO COSTA, Dangas e
Dangarinos de Lisboa, Lisboa, Camara Municipal de Lisboa, 1962; DANIEL TERCIO,
Danga e Azulejaria no Teatro do Mundo, Lisboa, Edi¢oes Inapa, 1999; MARIA ALEXAN-
DRA CANAVEIRA DE CAMPOS, Tratados de Danca em Portugal no Séc. XVIII: o lugar da
danga na sociedade da época moderna, Tese de mestrado em Histdria, FCSH-UNL,
2008; RAQUEL DA SiLvA ARANHA, A Danca na Corte e os Balés nas Operas de Portugal
no Século XVIII: Aspectos da Presenca de Elementos Franceses no Ambiente Cultural
Portugués, Tese de mestrado, Campinas, Universidade Estadual de Campinas,
2010.

21 GIUSePPE GORANT, Portugal, a corte e o pais nos anos de 1765 a 1767, traduzione
di Castelo-Branco Chaves, Lisboa, Lisoptima Edigdes, 1989, p. 75.
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motivo del suo vincolo affettivo col Portogallo.?2 In questo stesso
periodo, il poeta e suonatore di viola?®> Domingos Caldas Barbosa,
detto Lereno Selinuntino della Nova Arcadia Portuguesa, era gia
una celebrita. Le sue modinhas e lundus, cosi come dimostrato da Ma-
nuel de Morais (2000, 2003) e da José Ramos Tinhorao (2004), ebbero
un grande successo ed erano cantati dagli ambienti pii modesti
come le osterie dei porti ai salotti della corte.?> Caldas Barbosa, figlio
di un commerciante portoghese e di una donna angolana, rappresen-
tava l'elemento 'esotico’ che attirava l'attenzione della nobilta porto-
ghese, per il suo essere meticcio, per sapere improvvisare versi ac-
compagnandosi con la viola, per essere un chierico secolare, per la ge-
nialita e il tono satirico dei suoi versi e per I'originalita della sua mu-
sica, con cui portava l'universo della cultura popolare nei salotti del-
I’élite. Tinhorao, riproduce i versi del poeta Nicolau Tolentino de Al-
meida (1740-1811), presi da Sdtira. Oferecida a D. Martinho de Almeida,
no ano de 1779, e li utilizza per evidenziare il carattere popolare delle
modinhas cantate nelle abitazioni della borghesia portoghese, molte
delle quali firmate da Domingos Caldas Barbosa:

Pouco as filhas falarei;
S3o feias, e mal criadas;
Mas sempre conseguirei,
Que cantem desafinadas
“De saudades morrerei”.

22 Diario de William Beckford em Portugal e Espanha, Introduzione e note di Boyd
Alexander, traduzione di Joao Gaspar Simoes, Lisboa, Biblioteca Nacional, 19832,
p. 147.

23 Cordofono a pizzico costituito principalmente da corde di metallo, raggrup-
pate in cinque ordini — due triple e tre doppie — che lo differenziano dalla chitarra
spagnola. La descrizione e 'uso dello strumento in Portogallo, alla fine del XVIII
secolo, si consolidano con la pubblicazione del trattato A Nova Arte de tocar a Viola,
nel 1789, di Manuel da Paixao Ribeiro.

24 Accademia letteraria portoghese ispiratasi all’ Accademia dell’ Arcadia di Roma.

25 Su Domingos Caldas Barbosa, consultare: MANUEL MORAIS, Domingos Caldas
Barbosa, Muzica escolhida da viola de Lereno (1799), Lisboa, Estar, 2003; ID., Domingos
Caldas Barbosa (fl. 1775-1800): compositor e tangedor de viola?, in A Miisica no Brasil
Colonial, Lisboa, Fundagao Calouste Gulbenkian, 2000, pp. 305-329; e JosE RAMOS
TINHORAO, Domingos Caldas Barbosa: o poeta da viola, da modinha e do lundu (1740-
1800), Sao Paulo, Editora 34, 2004.
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Cantada a vulgar modinha
Que é dominante agora,

Sai a mocga da cozinha

E diante da senhora

Vem desdobrar a banquinha.?¢

David Cranmer riferisce una circostanza simile nel teatro iberico,
in cui i temi del quotidiano riguardanti le persone delle classi medie
e piu basse, erano trasferiti sui palchi del teatro di carattere popolare,
detto anche teatro de cordel, cosi come la rappresentazione delle loro
forme d’intrattenimento, tra cui le stesse modinhas e le danze di ori-
gine popolare come il lundum e la seguidilla.?” Cranmer cita, per esem-
pio, il Novo Entremez Casquilharia por Forca (1781), nello specifico la
scena in cui il padre Fabricio, ricorda ai figli Roberto e Julia, i tempi
in cui accompagnava con la viola la sua sposa, che cantava e danzava
il minuetto Belerma mizera e 'oitavado con il dovuto pudore che la-
sciava «la gente sorpresa per non mostrare neanche la punta del pie-
de».28 La nostalgia dei bei tempi s’interrompe con le critiche alle can-
zoni alla moda: «e non queste modinhas infernali, di saudades moriro,
moriro se non ti vedo, Armindas, Belizas, e altre senza sapore e inde-
gne, che respirano solo liberta». Tra le modinhas menzionate in questa
scena, De saudades morrerei e 'unica identificata dal musicologo come
il verso di uno dei poemi di Caldas Barbosa, intitolato O remédio de
meus males riferito anche nella satira del poeta Nicolau Tolentino. La
sua menzione in altre rappresentazioni teatrali,? indica che doveva

2 «Diro0 poco alle figlie; | Son brutte, e maleducate; | Ma sempre faro in modo,
| Che cantino stonate | “De saudades morrerei”.|| Cantata la volgare modinha, |
Che adesso € dominante, | Esce la ragazza dalla cucina, | E davanti alla signora, |
Viene ad aprire il banchetto»; JosE RAMOS TINHORAO, As origens da cangido urbana,
Lisboa, Editora Caminho, 1997, pp. 138-139.

27DAVID ]. CRANMER, Modinha, lundum e sequidilha na miisica teatral luso-brasileira,
relazione presentata durante il XXIII Congresso da Associagao Nacional de Pesqui-
sa e Pos-Graduagao em Musica, Natal, 2013; https://anppom.org.br/anais/anaiscon-
gresso_anppom_2013/2289/public/2289-6983-1-PB.pdf, (accesso effettuato il 13 agosto
2022).

28 Novo entremez Casquilharia por for¢a, Lisboa, na Officina de Domingos Gonsal-
ves, 1781, p. 3.

2 David Cranmer identifica anche i versi della modinha O remédio dos meus males
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essere molto popolare a Lisbona tra il 1770 e il 1780. Belerma mizera era
un minuetto cantato dal personaggio di Belerma, nel dramma gioco-
so Vida do grande D. Quixote de la Mancha e do Gordo Sancho Panga (1733)
di Antonio José da Silva (1705-1739), conosciuto anche come Il Giu-
deo.3’ Lo stesso minuetto e citato nell'intermezzo A Rabuges das Velhas
e a Paciencia das Raparigas (1786), come lo e il Minuete das Praias, ricor-
dati nostalgicamente dai personaggi come un repertorio associato a
un tempo precedente alle «<nuove modinhas».3' Anche l'oitavado, danza
portoghese in voga nella prima meta del XVIII secolo, cantato e balla-
to in coppia, con I'accompagnamento di chitarra o viola, era inserito
nelle rappresentazioni teatrali. Tuttavia, dall’inizio del decennio com-
preso tra il 1760 e il 1770, questa danza era caduta in disuso come
indicato dal titolo dell’opera Fabula de Polifemo e Galatea (1763), ricor-
dando che «I’ha cantata nell’antica sonorita dell’'Outavado [sic] uno
di quei curiosi scappati dall’ira della critica moderna, perché sono
fuggiti».3

Alcune figure popolari promossero la diffusione delle canzoni di
strada e dei repertori che si praticavano nei teatri e nei salotti. Julio
Dantas (1876-1962) fa riferimento a Joanico, uno dei giullari piu cono-
sciuti di Lisbona, a cavallo tra il XVIII e il XIX secolo, che cantava lun-
duns e minuetti in citta, fino alla sua morte avvenuta per mano delle
truppe francesi il 24 luglio del 1808.33 Raul Brandao (1867-1930), nel
romanzo storico El-rei Junot (1919), ricorda un altro personaggio di
Lisbona chiamato Fartura, probabilmente contemporaneo di Joanico e
«che canta Marianna Tafula, prega il Credo e balla la Chula» .34

in altri due intermezzi: O cagador (1780) e O outeiro, ou os poetas afinados (1783); cfr.
D. J. CRANMER, Modinha, lundum e seguidilha cit., pp. 3-4.

30 La prima esecuzione dell’opera ebbe luogo nell’ottobre del 1733, nel Teatro
do Bairro Alto, a Lisbona; cfr. D. J. CRANMER, Modinha, lundum e sequidilha cit., p. 3.

31 A Rabuges das Velhas e a Paciencia das Raparigas, Lisboa, na Officina de Joze da
Silva Nazareth, 1786, p. 11.

32 MANOEL DE SOUSA PINTO, Dangas Antigas. O Oitavado, «Revista Ilustragao», I,
1926, n. 16, p. 16.

3 JuLio DANTAS, Pitria Portuguesa, Lisboa, Portugal-Brasil Sociedade Editora,
19234, p. 222.

34 RAUL BRANDAO, El-Rei Junot, Porto, Edi¢ao da Renascenca Portuguesa, 19192,
pp- 214-215.

23



Il paesaggio sonoro della citta si componeva anche di minuetti e
contradanze suonati dai rintocchi delle campane della Chiesa di Lo-
reto, come indicato nel «Folheto de Lisboa» del 14 settembre del
1743.35 Pinto de Carvalho (1858-1936) in Historia do Fado (1903), rife-
risce che la modinha intitolata Cruel Saudade, il minueto afandangado e
la cantiga popolare Periquito bailar ndo sei, erano eseguiti dalle cam-
pane delle chiese di Lisbona,?” e Lady Jackson (? — 1891), che visito la
citta nel 1873 osservo che valzer, polke, galopes e passaggi di opere e-
rano suonati squisitamente dai suonatori di carillon di Lisbona.3

In Brasile, anche i viaggiatori stranieri annotarono le loro testimo-
nianze sulle circostanze e modalita della vita musicale nei diversi
ambienti sociali, con speciale attenzione alle modinhas portoghesi e
brasiliane, diffusesi grazie al traffico transatlantico che connetteva la
metropoli alla sua piu grande colonia. Il francese Ferdinand Denis
(1798-1890) durante la sua permanenza nella citta di Salvador, tra il
1816 e il 1819, stabili una distinzione tra la musica di Rossini che si
poteva ascoltare nei salotti, «cantata con una espressivita non sempre
riscontrabile in Europa», e le modinhas sentimentali che si potevano
ascoltare per le strade in tarda serata e che servivano «per descrivere
i sogni d’amore, le sue delusioni o le sue speranze».? Anche i viag-

3 Cfr. JULIo DANTAS, O amor em Portugal no século XVIII, Porto, Livraria Char-
dron, de Lélo & Irméo editores, 1916, p. 288-289.

36 Modinha molto popolare nei primi decenni del XIX secolo, il cui autore
Francisco Vidal Negreiros, fu anche conosciuto come Vidigal. Lo sconosciuto
inglese APDG, autore di Sketches of Portuguese Life (1826), nella descrizione delle
modinhas, menziona il musicista e inserisce nella stessa pubblicazione la parti-
tura di Cruel Saudade. APDG, Sketches of Portugues life, manners, costume, and cha-
racter, London, Geo. B. Whittaker, 1826, p. 220. Cfr. inoltre J. R. TINHORAO, As ori-
gens da cangdo urbana cit., pp. 150, 151.

37 PINTO CARVALHO, Histdria do Fado, Lisboa, Empreza da Historia de Portugal,
1903, p. 12.

38 CATHARINA CARLOTA LADY JACKSON, Fair Lusitania, London, Richard Bentley
and Son, 1874, pp. 92-93. Le informazioni riferite da Julio Dantas, Pinto Carvalho,
Raul Brandao e Lady Jackson, furono riportate anche da M. Costa, Dangas e Dan-
carinos de Lisboa cit.

39 FERDINAND DENIS, Resume de L histoire Littéraire du Portugal, suivi du Résumé de
L histoire Littéraire du Brésil, Paris, Lecoite et Durey Libraires, 1832, p. 581.
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giatori Spix e Martius, dopo aver partecipato a un sarau nella citta di
S3o Paulo, tra la fine del 1817 e l'inizio del 1818, descrivono la loro
estasi dinanzi al canto delle giovani paulistane che interpretavano le
modinhas di origine portoghese e brasiliana, e ai temi rivelati dai testi
di queste canzoni, come «I'amore disprezzato, i tormenti della gelo-
sia, i dolori dell'addio». Allo stesso tempo, anche il razzismo e la
misoginia entravano nei versi di alcune modinhas che circolavano a
cavallo tra il XVIII e il XIX secolo, come negli esempi Xula Carioca, del
compositore portuense Antdnio da Silva Leite (1759-1833), pubbli-
cata nel «Jornal de Modinhas» (1795), o la Modinha cémica a uma preta,
di autore ignoto, manoscritto che si trova custodito nella Biblioteca
Nacional de Portugal.4!

Musicalita afro-brasiliane

La presenza di africani e afro-discendenti sul territorio lusobrasi-
liano, schiavizzati e divenuti oggetto di crudeli traffici per circa quat-
tro secoli, come conseguenza di una politica portoghese di espansio-
nismo territoriale, ebbe un impatto rilevante nell'ambito delle rela-
zioni socioculturali su entrambe le sponde dell’Atlantico. Tuttavia,
non possiamo osservare questa presenza in modo generalizzato, giac-
ché persone appartenenti a popoli diversi si stabilirono in varie aree
dell’esteso territorio di dominio portoghese, integrandosi e incorpo-
rando elementi della propria cultura e contribuendo al tempo stesso
al progressivo sviluppo di nuovi generi di danza e di musica. La
maggior parte degli schiavi inviati nell’America portoghese dal XVI
secolo, erano oriundi dell’Africa Centro Occidentale (Angola, Sao
Tomé, Capo Verde, Guinea, Costa da Mina che comprendeva gli at-
tuali stati del Ghana, Togo, Benin e Nigeria). Dal XVII secolo, il traf-

40 JOHANN BAPTIST VON SPIX - KARL FRIEDRICH VON MARTIUS, Viagem pelo Brasil
(1817-1820), traduzione di Luicia Furquim Lahmeyer, vol. 1, Brasilia, Edi¢des do Se-
nado Federal, 2017, p. 180.

41 Biblioteca Nacional de Portugal, M.M. 627. Versi con contenuti simili circo-
lavano anche nella produzione letteraria di poeti, soprattutto satirici, stampati in
volantini, copie di manoscritti, o nelle cosiddette gazzette a mano. Cfr. JOSE RAMOS
TINHORAO, Os Negros em Portugal, Lisboa, Editora Caminho, 1988, pp. 171-198.
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fico nella regione di Bahia includeva oriundi del golfo del Benin (sud-
ovest dell’attuale Nigeria) e dal XVIII secolo, citta come Rio de Janei-
ro, Recife e Sao Paulo, ricevettero schiavi dalla costa orientale del-
I’ Africa, nello specifico dal Mozambico.#2

Se gli atti di resistenza furono repressi con la violenza, le pratiche,
i rituali e i momenti di divertimento con danze e canti furono, in al-
cune situazioni, tollerati. In breve, africani e discendenti degli schiavi
furono integrati nella vita dei centri urbani, in varie attivita econo-
miche tra le quali spiccano i servizi domestici nelle residenze dellari-
stocrazia e della borghesia portoghese e brasiliana. Dal XVI secolo
fino alla fine dell’Antigo Regime, alcuni schiavi furono integrati come
musicisti nelle cappelle musicali private, nei cortei pubblici, nelle fe-
stivita religiose o relative alle effemeridi dei monarchi e della fami-
glia reale, dove suonarono prevalentemente strumenti a fiato o a per-
cussione, eseguendo musiche e coreografie delle proprie tradizioni, o
riproducendo un repertorio europeo. Queste manifestazioni sono in-
dicative di un uso dell’esotismo come forma di ostentazione e si veri-
ficava sia nei momenti d’intrattenimento della corte, sia nelle case dei
ricchi commercianti portoghesi e stranieri, e anche nei domini d'oltre-
mare.® ]l talento naturale degli africani per la musica fu sfruttato dai
rispettivi padroni. Alcuni investirono nell'educazione musicale dei
loro schiavi, non solo per fomentare le attivita ricreative dell'ambien-
te domestico, ma anche per trarne profitto economico, giacché I'in-
gaggio di musicisti neri per diversi tipi di eventi era una pratica co-
mune.#

42 Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica, Brasil: 500 anos de povoamento,
Rio de Janeiro, 2000 (https://brasil500anos.ibge.gov.br/territorio-brasileiro-e-povoamento/
negros/regioes-de-origem-dos-escravos-negros.html).

43 Cfr. JorGE FONSECA, Os escravos de D. Teoddsio I, Duque de Braganga, Separata
da «Revista Callipole», 13, 2005, pp. 46-48. Sulla presenza dei neri in Portogallo,
nelle processioni e beneficenze cfr. J. R. TINHORAO, As origens da cangio urbana cit., pp.
111-168.

44 Cfr. FraNcisco CURT LANGE, Historia da Muiisica nas Irmandades de Vila Rica,
vol. 1: Freguesia de Nossa Senhora do Pilar do Ouro Preto, Belo Horizonte, Publicacao
do Arquivo Publico Mineiro, 1979, p. 275; PAULO CASTAGNA, Miisica na América
Portuguesa, in JOSE GERALDO VINCI MORAES - ELIAS THOME SALIBA, Histdria e Miisica
no Brasil, Sao Paulo, Alameda, 2010, pp. 35-76.

26



José Ramos Tinhorao osserva che, a partire dal XVIII secolo, i batu-
ques praticati come un momento di divertimento dagli africani e dai
loro discendenti in Brasile, si distinguono dalle loro pratiche religiose
e iniziano a richiamare la partecipazione di bianchi e meticci apparte-
nenti alle classi piu basse della societa. Queste persone cominciano ad
assorbire inoltre elementi musicali e coreografici della tradizione eu-
ropea, come "uso della viola per I'accompagnamento, le danze sul ti-
po del tip tap e il ballo con le nacchere alle dita con le braccia alzate e
arcate sulla testa, com’e di costume nei fandangos della Spagna.*> Nel
frattempo 1'umbigada, tipo di movimento associato secondo vari os-
servatori alla simulazione dell’atto sessuale, per il modo in cui i dan-
zatori si muovono e avvicinano i loro fianchi, elemento che deriva da
danze rituali africane e dal lembamento (cerimonia di matrimonio),
verra anch’esso assorbito, insieme ad altri gesti sensuali e ai ritmi sin-
copati,* nella fofa e nel lundum, fatto che provochera una reazione
moralista soprattutto del pubblico straniero che assistendo alle ver-
sioni teatrali di queste danze e musiche, comincio a considerarle co-
me danze lascive, immorali e indecenti. Pur considerando queste due
danze e il fado come generi che si svilupparono in un primo momento
in Brasile, una volta introdotti in Portogallo, nel corso del XVIII se-
colo, la fofa si trasformera nel genere piti popolare tra le classi sociali
piu disagiate, ricevendo dagli stranieri I'epiteto di 'danza nazionale’;
il lundum sara assorbito negli incontri sociali e nelle rappresentazioni
teatrali, trasformandosi in canzone da sala, accompagnato dalla violg,
dal clavicembalo o dal pianoforte, cosi come le modinhas; il fado si al-
lontanera dalle sue stesse radici coreografiche per convertirsi, sul fi-
nire del XIX secolo, in canzone nazionale.4”

Anche nelle strade dei centri urbani era possibile ascoltare la mu-

4 Jost Ramos TINHORAO, Os sons dos negros no Brasil. Cantos, dangas, folguedos:
origens, Sao Paulo, Arte Editora, 1988, pp. 46-47.

46 Sui modelli ritmici come la sincope brasiliana e il tresillo cubano, identifica-
bili nel lundum, nel maxixe, nello choro e nel samba v. CARLOS SANDRONI, Feitico De-
cente. Transformagoes do samba no Rio de Janeiro (1917-1933), Rio de Janeiro, Jorge
Zahar Editor Ltda/Editora UFR], 2001, pp. 19-37.

47].R. TINHORAO, Os sons dos negros no Brasil cit., pp. 45-68; RUI VIEIRA NERY, Para
uma histéria do fado, Lisboa, Corda Seca & Publico, 2004.
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sica dei neri, eseguita con diversi tipi di lamellofoni,* con I'urucungo
(berimbauy), il balafon, il pandeiro (tamburello) e altri strumenti musi-
cali di origine africana, oltre ai tamburi sempre presenti nei batuques
e nei loro rituali religiosi.*” Scene di queste pratiche musicali sono
state annotate, anche se con una visione eurocentrica, in stampe e
acquerelli inseriti nelle opere di viaggiatori stranieri come I'italiano
Carlo Julido (1740-1811), il francese Jean-Baptiste Debret (1768-1848),
lo svedese Carl Israel Ruders (1761-1837) e nei disegni e litografie del
brasiliano Frederico Guilherme Briggs (1813-1870). Questi documen-
ti sono stati utilizzati come fonti per un’analisi critica della storia del-
le musicalita afro-brasiliane, includendo, chiaramente, questioni or-
ganologiche associate a queste pratiche musicali.??

Integrati nel quotidiano dei centri urbani, in confraternite religio-
se dedicate al culto della Nostra Signora del Rosario, in diversi me-
stieri pratici, tra i quali spiccano quelli artistici, a partire dal XVIII
secolo alcuni neri liberi o liberti di Bahia e di Rio de Janeiro, sareb-
bero poi divenuti noti come Barbeiros, alcuni identificati dall'uso del
cilindro e da un abbigliamento semplice, ma elegante. Oltre a taglia-
reicapelli elabarba, tirare denti, praticare il salasso con sanguisughe
e ventose, i Barbeiros, avendo imparato a suonare strumenti musicali
europei, si organizzarono in piccoli gruppi musicali ed erano attivi
come attori nei teatri, come cantori e strumentisti sia nelle festivita
religiose che in vari eventi pubblici, dove riproducevano i repertori
musicali in voga, come contradanze, [undus, valzer, polke, etc.>!

48 Sulle tipologie di lamellofoni africani, consultare GERHARD KUBIK, Lamelofones
do Museu Nacional de Etnologia, Lisboa, Ministério da Cultura / Instituto Portugués
de Museus / Museu Nacional de Etnologia, 2002.

49 Cfr. MARGOT Dias, Instrumentos Musicais de Mogambique, Lisboa, Instituto de
Investigagao Cientifica Tropical, 1986.

50 Cfr. ANDRE GUERRA COTTA, Ouvir Debret, Anais da 13th International RIAIM
Conference & 1st Brazilian Conference on Music Iconography: considering the current,
sefting new trends, Salvador, EDUFBA, 2011; RAFAEL B. F. GALANTE, Da cupdpia da
cuica: a didspora dos tambores centro-africanos de fricgdo e a formagdo das musicalidades
do Atlantico Negro (Séc. XIX e XX), Tese de Mestrado, Sao Paulo, Universidade de
Sao Paulo, 2015.

51 MAARIETA ALVES, Miisica de barbeiros, «Revista Brasileira de Folclore», VII,
1967, nn. 2, 17, pp. 5-14. Vedere anche Jost RaM0Os TINHORAO, O som da cidade na
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Sicuramente, e possibile associarli ai musicisti e ai gruppi musicali
che alcuni decenni pit1 tardi verranno a costituire, a Rio de Janeiro in
modo diverso che a Bahia, i primi gruppi di musica strumentale che
diedero poi un contributo fondamentale per la creazione dello choro.>?

"L’orecchio” straniero

Una fonte poco studiata e che utilizzeremo come esempio per
riflettere sulla musica urbana in Portogallo e sulla sua diffusione in
altre parti d"Europa, nel periodo qui proposto, e il periodico tedesco
«Allgemeine Musikalische Zeitung» che pubblichera tra gli anni
1799 e 1846 varie cronache dedicate alla vita musicale portoghese.>
Nel 1808, gli avvenimenti che riguardavano il Portogallo facevano
notizia all’estero, in un periodo in cui l'attenzione in Europa si
concentrava sulle invasioni francesi. Il corrispondente del periodico
musicale credeva si trattasse di una buona opportunita per trasmet-

muisica de Barbeiros, in Histéria Social da Muisica Popular Brasileira, Sao Paulo, Editora
34, 1998, pp. 155-175.

52 A questo proposito, Tinhorao scrive: «Enquanto no Rio, a corte, os barbeiros,
iriam transmitir sua tradicao musical aos mesticos da nascente baixa classe média
urbana da era pré-industrial que iriam criar o choro, em Salvador o atraso no pro-
cesso de desenvolvimento econdmico-social deixava sua arte sem herdeiros. A
partir dos tltimos vinte anos do século que a vira nascer, passaria a existir agora
acima da musica de barbeiros da Bahia a das bandas militares (que no Rio fariam
aparecer o maxixe, e no Recife o frevo carnavalesco), e logo abaixo, a dos brinca-
dores de capoeira e batedores de atabaques do povo mitido, que com seus estri-
bilhos marcados por palmas acabariam produzindo o samba» [Mentre a Rio, la
corte, i barbieri, trasmisero la loro tradizione musicale ai meticci della classe media
urbana nascente dell’era preindustriale, a loro volta creatori dello choro, a Salvador
il ritardo del processo di sviluppo socioeconomico lasciava la sua arte senza eredi.
Dagli ultimi vent'anni del secolo che la vide sorgere, sarebbe iniziata ad esistere
una musica al di sopra, e al di sotto, della musica dei barbieri di Bahia e delle bande
militari (che a Rio avrebbero poi contribuito alla creazione del maxixe e a Recife del
frevo carnevalesco): era la musica dei giocatori di capoeira e dei percussionisti di
atabaques, provenienti dalla plebe, che con i loro versi accompagnati da battiti di
mano crearono il sambal; ivi, p. 173.

% Data la difficolta di accesso al testo originale in tedesco, ci affidiamo alla
traduzione realizzata da Manuel Carlos de Brito e David Cranmer, pubblicata in
portoghese. MANUEL CARLOS DE BRITO - DAVID CRANMER, Crénicas da vida musical
portuguesa na primeira metade do século XIX, Lisboa, Imprensa Nacional, 1990.
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tere ai suoi lettori notizie sulla musica di questo paese. Nel testo, si
fa riferimento a «una delle canzoni nazionali portoghesi preferite»,
includendo la pubblicazione della partitura con testo in portoghese
e in tedesco. Estratta da una raccolta di canzoni offertagli dall'amico
Pedro Gabe de Massarelos, un ricco commerciante di discendenza te-
desca, la musica e descritta nella notizia del 6 aprile di quell’anno co-
me «una piccola canzone d’amore a due voci» e vengono identifica-
te, per approccio estetico, analogie con le canzoni italiane.>* Trattasi
della modinha anonima Seus lindos olhos, posteriormente pubblicata in
un adattamento di Beethoven con accompagnamento di violino, vio-
loncello e pianoforte. Questa pubblicazione fu possibile dopo il con-
tatto tra il famoso compositore tedesco e l'editore scozzese George
Thompson (1757-1851), che sollecito al musicista I'adattamento di u-
na raccolta di canzoni di diversi paesi, tra i quali Portogallo e Spagna,
per la stessa formazione strumentale, lavoro che fu poi realizzato tra
il 1815 e il 1818.5

I1 30 giugno dello stesso anno, la cronaca scritta da un corrispon-
dente identificato come Senhor d. M., prima della sua partenza per il
Brasile, ci offre informazioni piu dettagliate sulla vita musicale in
Portogallo, tra le quali evidenzieremo solo quelle legate alla musica
urbana e anche rurale. Sulla musica nelle piccole citta dell’entroterra,
il corrispondente osserva la capacita delle persone di entrambi i sessi
di improvvisare una seconda voce nelle canzoni, con facilita e buona
intonazione. Evidenzia altresi il carattere declamatorio e monotono
delle melodie, I'accompagnamento della viola con corde doppie o tri-
ple, con «accordi isolati, suonati avanti e indietro (rasgueado) e un pic-
colo ritornello alla fine di ogni strofa». L’autore descrive il cantar a
desafio nelle feste campestri, momento in cui i giovani formavano una
fila per improvvisare versi a turno, dove l'ultimo serviva da motto
per 'improvvisatore successivo e per dare continuita al canto, tra-

5 Cfr. M. C. DE BRITO - D. CRANMER, Cronicas da vida musical portuguesa cit., pp.
32-33.

% Cfr. DONALD W. MACARDLE, Beethoven and George Thomson, «Music & Letters»,
XXXVII, 1956, n. 1, pp. 27-49; BARRY COOPER, Beethoven's Folksong Settings: Chro-
nology, Sources, Style, Oxford, Clarendon Press, 1994, pp. 288; Ludwig van Beethoven,
Canciones ibéricas, a cura di Pedro Alcalde, A Coruna, Viso editorial, 1997.
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dizione che si manterra fino ai giorni nostri in diverse citta porto-
ghesi e brasiliane, anche se con diverse configurazioni melodiche e
di accompagnamento strumentale. Sono menzionate anche le danze
popolari pit in voga dell’epoca: la chula, la fofa, che a somiglianza del
fandango spagnolo, sono ballate da due o piu persone, «che schioc-
cano le dita per mantenere la pulsazione ritmica della battuta».> Alla
fine della cronaca, il corrispondente mostra la sua aspettativa nell ot-
tenere riscontro e informazioni musicali dal Senhor d. M, dal Brasile,
cosa che non si verifichera nelle pubblicazioni successive. La pubbli-
cazione include una seconda modinha anonima, A tenra rosinha, con
testo in portoghese e in tedesco e accompagnamento al pianoforte.”
Queste informazioni riflettono la diffusione di notizie musicali che
vanno oltre la sfera colta, con accenni, anche se in una forma ancora
preliminare, all'approccio etnografico.

Informazioni sullo stesso soggetto appaiono otto anni dopo, nel
1816, in quella che sara una delle piti ampie cronache del periodico
tedesco sulla musica in Portogallo. Il corrispondente anonimo dimo-
stra un’ampia conoscenza tecnico-musicale e annota commenti inte-
ressanti riguardo alla modinha, che meritano di essere qui riprodotti:

A musica nacional dos portugueses ¢ constituida, além das dangas
populares, por modinhas, ou seja por pequenas cangonetas que nao sao
totalmente diferentes das mais conhecidas cang¢des espanholas (na me-
dida em que estas ndo imitam as cangdes italianas — o que, porém, acon-
tece hoje com frequéncia em Espanha), e que no papel, embora possuam
muitas voltas melddicas e harmdnicas caracteristicas, tém um aspecto
bastante insignificante: no entanto, através do estilo muito proprio e fre-
quentemente apaixonado de interpretacao, conseguem ter bastante in-
teresse, e, sobretudo quando executadas por jovens do sexo oposto, um
encanto indescritivel. Infelizmente, € dificil exprimir por palavras esse
encanto e descrevé-lo a quem nao o tenha ouvido e visto. O canto é habi-
tualmente acompanhado por uma guitarra, e sabem ajusta-la tao in-
timamente ao canto que também ela aumenta em muito o agrado e
encanto desta musica, embora se limite a executar os acordes e arpejos
mais simples. Quando escritas, estas can¢gdes sdao na sua maioria
parecidas; as letras giram em torno de um pequeno nimero de assun-

% M. C. DE BriTO - D. CRANMER, Crénicas da vida musical portuguesa cit., pp. 34-37.
57 Jvi, p. 37.
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tos, a musica repete sempre as mesmas voltas favoritas: mas conse-
guem-se tornar variadas através dessa interpretagao expressiva, e mes-
mo aquilo que se repete constantemente nao nos consegue facilmente
deixar indiferentes. Sdo escritas para uma voz, muitas também para
duas vozes, ou entao os proprios intérpretes procuram acrescentar-lhes
uma segunda voz. Hoje em dia estas cangonetas sdo cantadas pelas
camponesas no campo e pela gente comum nas ruas a tardinha e a noite:
mas as damas portuguesas também as apreciam e, sabendo muito bem
quanto elas proprias ficam encantadoras e gentis ao interpreta-las,
cantam-nas da melhor vontade.58

[La musica nazionale dei portoghesi e costituita, oltre che dalle dan-
ze popolari, da modinhas, ossia da piccole canzonette non molto diffe-
renti dalle piti conosciute canzoni spagnole (nella misura in cui queste
non imitino le canzoni italiane — cosa che, tuttavia, succede oggi con una
certa frequenza in Spagna). Sulla carta, nonostante i caratteristici movi-
menti melodici e armonici, hanno un aspetto abbastanza insignificante,
tuttavia lo stile dell’interpretazione molto particolare e frequentemente
appassionato, soprattutto quando eseguite da giovani di sesso opposto,
le conferisce un certo interesse e un incanto indescrivibile. Purtroppo, &
difficile descrivere quest’incanto a parole, soprattutto a chi non abbia
mai ascoltato o visto una modinha. Il canto e normalmente accompa-
gnato da una chitarra, che adattata cosi intimamente al canto, aumenta
il piacere e I'incanto di questa musica, anche se si limita a eseguire
accordi e arpeggi semplici. Una volta scritte, la maggior parte di queste
canzoni sono simili; i testi girano intorno a un numero ristretto di temi
e la musica ripete sempre i giri pit1 apprezzati: cio non toglie che riesca-
no a offrire una certa varieta grazie all’interpretazione espressiva, e an-
che la ripetizione costante delle parti non ci lascia facilmente indiffe-
renti. Sono scritte per una voce solista, a volte per due voci, oppure gli
stessi interpreti cercano di aggiungere una seconda voce. Oggi giorno
queste canzonette sono cantate dalle contadine in campagna e dalla
gente comune nelle strade, di sera e di notte. Sono anche apprezzate dal-
le dame portoghesi che, sapendo quanto I'interpretazione di queste can-
zoni faccia incantare e ammaliare gli ascoltatori, le cantano con molto
piacere].

Queste impressioni coincidono con i commenti fatti da Beckford,
in Portogallo e da viaggiatori come Ferdinand Denis e dai naturali-

%8 Ivi, p. 45.
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sti Spix e Martius in Brasile, tra gli altri autori, e rinforzano aspetti
che caratterizzano la modinha come una canzone che, al dila di quelle
che posseggono una chiara influenza italiana, si sarebbe poi consa-
crata come autentica e nazionale.»

Un’altra situazione trattata dal cronista descrive ambienti por-
toghesi in cui la pratica amatoriale e professionale della musica
colta, nelle residenze, a volte degli stessi musicisti,® aveva la se-
guente configurazione:

Nas cidades principais, mas sobretudo em Lisboa, é de bom-
tom, quando se tem convidados, comegar o serdo com um pequeno
concerto. Estes concertos tém normalmente as seguintes caracteris-
ticas. A orquestra € constituida por dois violinos, viola e violonce-
lo, a que se junta por vezes uma flauta. Comeca-se por um assim
chamado quarteto concertante de Pleyel, Boccherini, Gyrowetz ou
outro semelhante. Em seguida canta-se habitualmente uma aria de
oOpera italiana. Depois segue-se um concerto ou solo para flauta; a
seguir um outro para forte-piano, e por fim os membros do quarte-
to terminam com uma abertura italiana arranjada para os seus ins-
trumentos, o mais ruidosa e jovial possivel. Se por aqui aparece um
virtuoso estrangeiro, costuma ser convidado para estes concertos,
onde tem de se fazer ouvir, caso pretenda que nele reparem e o
apoiem.6!

511 corrispondente cita anche i compositori portoghesi che si dedicarono alla
composizione della modinha: «Marcos Portugal, J. Coelho, J. Palomino, Baldi, J.
Mauricio (Coimbra), Espirito Santo, ]J. de Mesquita, A. Mendonga, Franchi, S.
Portugallo, Durao, J. de Rego, Camilo Cabral, Constantino Veluchi, A. da Silva,
Bachicha, A. de Santa Teresa, Claudio, J. Alvares, Incio de Freitas» e anche l'allie-
vo di Haydn, Sigismund Neukomm; ibid.

60 Come esempio, evidenziamo i saraus nella casa del compositore di Coimbra
José dos Santos Mauricio (1752-1815), situata nel bairro das Ameias (Coimbra). 11
settimanale Archivo Pitoresco menziona che in queste riunioni musicali, erano ese-
guite opere di Haydn e Mozart «e de outros afamados mestres, ndo esquecendo as
do proprio dono da casa» [e di altri maestri famosi, senza dimenticare quelle del
padrone di casa]. Il violino e il corno suonati dal fratello Francisco Mauricio, in
quest’ambiente si fecero protagonisti, cosi come il canto delle sue sorelle; Archivo
Pittoresco: Semandrio Illustrado, Lisboa, Tipographia de Castro & Irmao, 1858/1859,
Tomo II, p. 246.

61 M. C. DE BRITO - D. CRANMER, Crdnicas da vida musical portuguesa cit., pp. 38-39.
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[Nelle citta principali, ma soprattutto a Lisbona, come dettato dalle
buone maniere, quando si hanno degli invitati, la serata inizia con un
piccolo concerto. Questi concerti hanno normalmente le seguenti carat-
teristiche. L’orchestra e costituita da due violini, viola e violoncello, ai
quali si unisce a volte un flauto. Si comincia con il cosiddetto concerto
concertante di Pleyel, Boccherini, Gyrowetz o qualcosa di simile. In se-
guito si canta normalmente un’aria d’opera italiana. Segue un concerto
per flauto, dopo ancora uno per pianoforte e finalmente i membri del
quartetto terminano con un’apertura italiana, arrangiata per i loro stru-
menti, la piti rumorosa e gioviale possibile. Se vi € un virtuoso straniero,
e di costume invitarlo a questi concerti, dove dovra farsi sentire, nel caso
questi pretenda di essere ascoltato e apprezzato].

Quartetti, concerti per flauto e pianoforte, arie d'opera e overtures
italiane costituiscono, come osserva il cronista, il repertorio musicale
degli spazi domestici dell'alta borghesia portoghese, all'inizio del-
I'Ottocento. In questa testimonianza, € anche evidente che la parte-
cipazione dei musicisti professionali in queste riunioni, oltre ad esse-
re una pratica comune, era dovuta al fatto che in queste occasioni si
potevano ottenere sostegno e altri benefici. E altresi curioso che il re-
pertorio e i compositori citati — Pleyel, Boccherini e Gyrowetz — si
restringe alla musica colta internazionale, poiché quella nazionale di
carattere popolare o erudita, non e contemplata nella testimonianza
sopracitata. Cio non toglie che era eseguita in questi incontri. Possia-
mo dedurre che I'ambiente descritto coincide con quello che il croni-
sta chiama societa musicali private, che in realta funzionavano come
riunioni private, con concerti a pagamento, benefici per i musicisti
professionali, di cui molti stranieri, che vedevano in questi incontri
un’opportunita per esibire il proprio talento e virtuosismo.®?

La danza come elemento di socializzazione
Nei diversi documenti storici, oltre alle canzoni spiccano le danze
e i repertori musicali associati, intesi come occasioni di grande inte-

62 Sulle Assembleias em Portugal [Riunioni in Portogallo], consultare MARIA
ALEXANDRE LOUZADA, Sociabilidades mundanas em Lisboa. Partidas e Assembleias, c.
1760 -1834, «Penélope», nn. 19-20, 1998, pp. 129-160; e CRISTINA FERNANDES, Cartas
de jogar, tocar e dangar: o baralho musical de José do Espirito Santo Oliveira (1755-1819)

34



razione sociale, sia nell'ambito della corte sia come parte delle feste e
cortei civili e religiosi nelle strade delle citta, nei saraus in ambienti
domestici, nei teatri o nei terreiros. La rilevanza data alle danze, € do-
vuta alloro legame con lo sviluppo dei generi di canzone da sala, cosi
come gia menzionato, e al fatto che entrarono nel repertorio piani-
stico che circolera tra Portogallo e Brasile dal XIX secolo, situazione
simile a quella che incontreremo nello sviluppo dello choro conil val-
zer, la mazurka, lo scottish, 1a polka, la quadriglia, etc.

Possiamo comprendere I'importanza dei balli collettivi di sala co-
me un importante elemento di socializzazione per la corte o per la
borghesia lusobrasiliana a cominciare dai temi sociali trasferiti sul
palco del teatro popolare, chiamato teatro de cordel. A tale scopo, ri-
produciamo a seguire I'inizio del gia citato intermezzo Casquilharia
por Forca (1781). 11 dialogo tra i personaggi Roberto e Jacinta, lascia
intendere che il non sapere ballare le coreografie in voga all’epoca,
poteva causare qualche disagio sociale, specialmente ai giovani:

Roberto: Jacinta, vamos a isto; tu bem sabes, que temos hoje fungao
em casa das Primas, e que ha de haver boa companhia, e tu ndo estds
ainda segura naquele balancé a du Pré, e he preciso por-te corrente nelle.

Jacinta: O que eu desejava saber, era o minuete da Corte; porque he
agora o que faz brilhar, e se me tirarem a dangar o dito minuete, hei de
ficar bem airoza dizendo que o nao sei.

Roberto: Para hoje he impossivel; porque tem muitos passos diffi-
cultozos, que tu nad podes aprender sem tempo: aqui estou eu, que
ando ha trés somanas com o solo Inglez, e ainda o nad posso dangar em
publico. Vamos nos vér o minuerte lizo, e algumas figuras de contradan-
ca sem perder tempo. Toca no Mandolino, e danga com Jacinta.63

[Roberto: Jacinta, andiamo, lo sai bene, che oggi abbiamo la danza in
casa delle Cugine, che dovremo saper proporre una buona compagnia,
e che non sei ancora sicura in quel balancé a du Pré, e necessario che tu lo
sappia fare.

no contexto das assembleias lisboetas nos finais do Antigo Regime, in Jogos em Perspectiva:
de Lisboa a Macau, orgs. Fernanda Frazao, Jorge Nuno Silva, Lidia Fernandes, Actas
III Jornadas Historia dos Jogos em Portugal, Lisboa, Apenas Livros/Ludus, 2015
pp. 7-10.

63 Casquilharia por Forga cit., pp. 1-2.
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Jacinta: Quel che vorrei conoscere, ¢ il minuetto della Corte, perché
oggi e quello che fa pil brillare, e se mi chiamano a ballare il minuetto,
potrei rimanerci male nel rispondere che non lo so ballare.

Roberto: Per oggi e impossibile; perché e fatto di molti passi difficili,
che non puoi imparare senza averne il tempo: guarda me, che da tre set-
timane sto cercando di imparare il Solo Inglés e che ancora non sono
pronto a ballarlo in pubblico. Vediamo il minuetto /izo e alcune figure
della contraddanza senza perdere altro tempo. Suona il mandolino e balla
con Jacinta.

Anche attraverso il testo teatrale possiamo comprendere la diffe-
renza tra i balli di sala francesi e quelli praticati nell'ambito porto-
ghese, a cavallo tra il XVIII e il XIX secolo. La versione portoghese
della commedia Le Grondeur (1691), scritta originalmente dai dram-
maturghi francesi Brueys e Palaprat, fu tradotta dal poeta Manuel
Maria Barbosa du Bocage (1765-1805), con il titolo O Ralhador, e pub-
blicata nel 1804.%4 La differenza temporale tra I'opera originale e la
traduzione del Bocage, esigeva un adattamento dell’autore porto-

ghese delle danze menzionate nel secondo atto, al gusto portoghese
(v. Tabella 1).

Tabella 1

Le Grondeur (1691) O Ralhador (1804)

Ato II - cena XVII Ato II - cena XVI
Bourrée Minuete afandangado
Menuets Minuete singelo
Gavote Minuete amdvel
Passe-pied Minueto da Corte
_____________ Gavota
Tracanas, Tricotes, Rigaudons Alamandras [sic], Walsas [sic], Cotilhdes
Courante, Bocane, Sarabande Sarabanda

64 Verdadeiras inéditas obras poéticas de Manoel Maria de Barbosa du Bocage, Lisboa,
Impressao Regia, 1814, Tomo V, pp. 282-283.
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La traduzione portoghese pone in evidenza il protagonismo del
minuetto e delle sue variazioni — afandangado, singelo, amavel, da corte
[sic] — e la presenza di altre danze che compaiono nel repertorio co-
reografico da salotto, come la gavotta, i valzer (che stavano guada-
gnando popolarita) e i cotillon. Nel caso del minuetto, alcuni stranieri
hanno annotato le loro impressioni nell’assistere a momenti di danza
in alcune residenze della nobilta portoghese e anche nei salotti cario-
ca, nel decennio del 1770. Vanda de S4, in uno studio sulla cultura del
minuetto in Portogallo, ci offre un‘analisi sulla danza e sulle testimo-
nianze di William Beckford e del Marqués de Bombelles che, attra-
verso uno sguardo critico sulla qualita della musica (strumentale) e
della danza, finiscono per sminuire il gusto portoghese, rispetto alle
attese di una tradizione cosmopolita, non corrisposta dai due stra-
nieri.® Il poeta Evariste Parny (1735/1824) che viaggio a Rio de Ja-
neiro nel 1773, tramanda le sue osservazioni sul minuetto in una
lettera inviata al fratello, dove racconta di aver assistito a un concerto
e ad una festa da ballo, dove non si praticava altro che questo tipo di
danza e che ballo piu volte il minuetto con una giovane portoghese
di 16 anni.®®

Se dal nome minuetto afandangado, possiamo dedurre che avven-
ne una fusione tra la danza francese e il fandango spagnolo in Porto-
gallo, tanto negli elementi musicali quanto nei passi coreografici, per
le varianti singelo e amavel, ci mancano le informazioni necessarie per
comprenderne gli elementi che le differenziavano. Sicuramente furo-
no musiche e coreografie pit1 semplici del minuetto di corte, quest'ul-
timo pit raffinato e difficile da eseguire, come menzionato nel fram-
mento dell’intermezzo sopracitato.®”

La circolazione degli spartiti di vari minuetti, contraddanze, fan-
dango, bolero, etc., per pianoforte — strumento che sara protagonista
nella vita musicale delle abitazioni della borghesia portoghese e bra-

65 VANDA DE SA, Cultura do minuete em Portugal: o manuscrito Minuetti a due Violini
trombe e Basso (VM7 6764 - BNF) de Pedro Anténio Avondano (ca. 1714-1782), in Miisica
Instrumental no Final do Antigo Regime cit., pp. 108-112.

66 EVARISTE PARNY, Oeuvres diverses, Paris, Chez Debray, Libraire, 1802, p. 94.

67 V. DE SA, Cultura do minuete em Portugal cit., p. 111.
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siliana, durante il XIX secolo — cosi come l'annuncio di lezioni di balli
da sala destinate per lo pitt a un pubblico femminile, confermano la
domanda e il commercio di questo repertorio per il divertimento do-
mestico, nei primi decenni dell’Ottocento. Nel 1810, il maestro di danza
francese Joseph Louis Antoine Lacombe (1786-1833), conosciuto in
Brasile come Luis Lacombe, che divenne nel 1825 maestro di danza
delle principesse, pubblica un annuncio nella «Gazeta do Rio de Ja-
neiro», dove si propone di insegnare tutti i tipi di balli opportuni in
societa, senza tuttavia specificare i tipi di coreografie che si sarebbe-
ro apprese.®” Alcuni anni dopo in Portogallo, in un simile annuncio
pubblicato nella «Gazeta de Lisboa» del 24 giugno del 1816, una si-
gnora spagnola, maestra di balli spagnoli e francesi, offriva alle gio-
vani della capitale lezione di valzer, solo inglés, cotillon, gavotta, fan-
dango, bolero e il suddetto minuetto afandangado, il che ci fa dedurre
che questi erano i balli alla moda.”®

Un altro interessante esempio riguardo alla circolazione del reper-
torio di danze per pianoforte, che coincide con I'annuncio della mae-
stra di danza spagnola, e una raccolta di inni, marce militari e danze
varie, riunite in una rilegatura, con copertina rigida, identificata con
il titolo Variedades e le iniziali «T. G. N.»,”! una probabile indicazione
di possesso (v. Fig. 2 e Tabella 2, p. 39).

Come verificatosi nel repertorio raccolto e trascritto per salterio
da Vieira dos Santos, e possibile identificare nella raccolta Variedades,
anche se in un minor numero di opere, la stessa tipologia di generi
come inni e marce, oltre ai vari balli di sala, il che indica le somi-
glianze tra la vita musicale d’intrattenimento domestico del Porto-
gallo e del Brasile. Non e possibile identificare la provenienza e la da-

68 Decreto de 25 de novembro de 1825. Collecgio de Decretos, Cartas Imperiaes e
Alvards do Imperio do Brazil de 1825, Rio de Janeiro, Imprensa Nacional, 1885, p. 91.

69 «Gazeta do Rio de Janeiro», n. 56, sabado 13 de julho, 1811, p. 5.

70 «Gazeta de Lisboa», n. 148, 24 de junho de 1816, p. 4. Nell'edizione del mese
di novembre del 1819, lo stesso periodico annuncia la sottoscrizione per la pubbli-
cazione mensile di un quaderno che sarebbe stato stampato a Porto e che avrebbe
contenuto modinhas, valzer e contradanze, nel valore di «800 réis»; «Gazeta de Lis-
boa», n. 273, 18 de novembro de 1819, p. 3. La mancanza di notizie successive in-
dica che il quaderno non fu stampato.

71 Biblioteca Publica de Evora, Fondo Manizola, Cota 659.
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Fig. 2 - Variedades | T. G. N.: frontespizio
(Evora, Biblioteca Publica)

Tabella 2 - Variedades | T. G. N.

Genere Opera
Hino Hino Constitucional | do Snr. Coc[c]ia | para / Piano-Forte
Hino Hymne Marseillais | Pour | Le Piano-Forte | de F. Mezyer
Marcha Marcha Militar | por | L. Boutmy | Piano-Forte
Marcha Marcha finebre | 4 morte | Da Sn.ma D. Maria Izabel de Bragan-

¢a | Rainha de Hespanha | Por D. Angel Ynzenga | Piano-Forte

Danca Lundum | da Maria da Luz | Piano-Forte
Danga Bolero | para Piano-Forte
Danga Solo Inglez | para | Piano-Forte
Danca Gavota com variagoes | Por Joze do Espirito Santo | Piano-Forte
Danca Caxuxa com variacdes | Piano-Forte
Danga Sorongo com variacao | para | Piano-Forte
Danca Minuete | da | Festa da Rosa | Piano-Forte

Mdisica instru-
mental | Danca?

Rondo para Piano-Forte

Musica teatral

Cavatina | Da Festa da Roza | Do Sn.r C. Coccia | Piano-Forte
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ta precisa della fonte, ma alcune informazioni ci portano a specu-
lare sulla possibilita che il documento fosse di poco posteriore alla
Rivoluzione Liberale portoghese.” Tre delle opere presentate, sono
versioni per pianoforte di composizioni del compositore napoletano
Carlos Coccia (1782-1873), che visse a Lisbona tra il 1820 e il 1823. La
prima e un inno eseguito nel Teatro Sao Carlos di questa citta, il 18
settembre del 1820, come parte delle festivita di Lisbona per celebrare
la Rivoluzione Liberale, e che in una prospettiva nazionalista acquisi
il titolo di canto nazionale, come osservo Ernesto Vieira, essendo ab-
bastanza popolare tra i liberali alla fine del XIX secolo.”? La seconda,
il minuetto e la terza, la cavatina, fanno parte dell’opera La festa della
Rosa, il cui debutto ebbe luogo il 13 agosto del 1821, anch’esso al Tea-
tro Sao Carlos.

Tra le marce, c’e anche la Marsigliese composta nel 1792 da Rouget
de Lisle (1760-1836), convertita in inno nazionale e simbolo musicale
degli ideali della Rivoluzione Francese, in Europa come in America
Latina, e una marcia militare di L. Boutmy, che sembra essere il com-
positore belga Laurent Francois Boutmy de Katzman (1756-1838). La
marcia funebre dedicata alla memoria della principessa portoghese e
regina di Spagna D. Maria Isabel di Braganca, morta il 26 dicembre
del 1818, e del compositore di origine italiana Angel Ynzenga e di-
mostra una certa continuita con la tendenza commerciale iniziata in
Portogallo dopo la morte della regina D. Maria I nel 1816: la pubbli-
cazione di versioni per pianoforte di marce funebri dedicate ai reali
per uso domestico.”*

72 Sulla vita musicale portoghese dalla Rivoluzione Liberale, cfr. FRANCESCO
Esposito, Um movimento musical como nunca houve em Portugal. Associativismo musi-
cal e vida concertistica na Lisboa liberal. 1822-1853, Lisboa, Edi¢oes Colibri / CESEM,
2016.

73 L'inno fu scritto originalmente per la cantata allegorica O Genio Lusitano
Triumphante, con poesia di Jodo Baptista Hilberath. Cfr. ERNESTO VIEIRA, Dicciondrio
biographico de musicos portuguezes: histdria e bibliographia da miisica em Portugal, Li-
sboa, Arquimedes Editora, vol. 1. pp. 282-283.

74 RODRIGO TEODORO DE PAULA, Os sons da morte: estudo sobre a sonoridade ritual e
o cerimonial fiinebre por D. Maria I, no Brasil e em Portugal (1816-1822), Tese de douto-
ramento em Ciéncias Musicais - Musicologia Histdrica, Lisboa, Universidade No-
va de Lisboa, 2016, p. 329.
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Tra le tipologie di danza inserite nel Variedades, il Bolero, il Soron-
907> com variagoes e la Caxuxa (Cachucha) com variagdes, sono esempi
anonimi, ma che dimostrano lo stretto contatto con la Spagna, rap-
presentato ancor di piu da altre tipologie di danza come la tirana, la
seguidilla, la habanera e soprattutto il fandango, adattate alle tradizioni
festive portoghesi, cosi come alle rappresentazioni teatrali. La melo-
dia della Caxuxa riproduce la musica tradizionale della danza spa-
gnola e coincide con la canzone Maria Caxuxa, raccolta a Lisbona e in-
serita nel Cancioneiro de Miisicas Populares.”® La canzone divenne mol-
to popolare in Portogallo e la sua associazione ad altre tipologie, &
osservata da César das Neves:

Cantam-se com esta musica muitos versos licenciosos que o decoro
nao nos permite publicar. Esta musica, vulgarissima em Portugal, é pu-
ramente hespanhola; pertence ao género dos fandangos: é um thema
como os das nossas chulas, sujeito as infinitas varia¢cdes que a phantazia
dos tocadores lhe adiciona. Antigamente também se dangava como os
boleros.””

[Con questa musica si cantano molti versi licenziosi che il decoro non
ci permette di pubblicare. Questa musica, famosissima in Portogallo, e
puramente spagnola; appartiene al genere del fandango: € un tema si-
mile a quelli delle nostre chulas, soggette a infinite variazioni moltipli-
cate dalla fantasia dei suonatori. Anticamente si ballava come il bolero.]

Il Lundum da Maria da Luz (v. Fig. 3, p. 42), anch’esso anonimo,
sembra indicare un’opera diffusasi a partire dalle rappresentazioni

75Benché alcuni autori tali Luis da Camara Cascudo e Renato Almeida attribui-
scano l'introduzione del sorongo ballato in Brasile agli africani, € stato dimostrato
che la danza e diventata comune nei balli da salotto sia portoghesi che brasiliani a
partire dell'influsso spagnolo. Manuel Querino, trattando dei balli in voga a Bahia
nell'Ottocento, la descrive come coreografia nettamente spagnola — idea anche ac-
cettata da Oneyda Alvarenga — con caratteristiche simili al bolero. Cfr. Enciclopédia
da Muisica Brasileira erudita folclorica popular, Sao Paulo, Art Editora LTDA, vol. 2,
1977, p. 731.

76 Nel 1939, la marcia Maria Cachucha fu registrata in Brasile dal duetto di Joel e
Gaticho, con testo di Antonio Almeida e Saint-Clair Sena, versione sicuramente i-
spirata alla popolare canzone 'portuguesa’.

77 Cancioneiro de miuisicas populares cit., vol. 1, 137.
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Fig. 3 - Variedades, Lundum da Maria da Luz: frontespizio

teatrali, probabilmente attraverso una ballerina o attrice omonima,
come successe con il Lundum da Monroy, opera resa popolare in
Portogallo con la danza realizzata nei teatri di Lisbona dalla ballerina
francese Marie Antoniette Monroy”® e poi divulgata nei palchi brasi-
liani dalla ballerina italiana Maria Baderna.” Il Lundum della raccolta
Variedades presenta le caratteristiche musicali tipiche della danza, con
I'accompagnamento arpeggiato simile al basso albertino e la presen-
za, nella melodia, del ritmo sincopado o tresillo,® che caratterizzera

78 EDITE ROCHA - MARIO TRILHA, O lundu como tema de variagdo: uma perspectiva de
andlise melddica sobre as Variagoes Landum da Monroi, Anais do XXIV Congresso da
ANPPOM - Associacao Nacional de Pesquisa e Pos-Graduagao em Musica, Sao
Paulo, 2014; cfr. anche EDILSON V. DE LiMA, Notas introdutérias ao Lundu de Marrud,
«Revista Brasileira de Musica», XXIX, 2016, n. 1, pp. 217-221.

79 Cfr. ADRIANA SCHNEIDER ALCURE, O lundu de Maria Baderna: apontamentos de
pesquisa, Anais Abrace, V Congresso, vol. 9, n.1, 2008 (https://www.publionline.
iar.unicamp. br/index.php/abrace/ article/view/13 55, (accesso effettuato il 25 ago-
sto 2022).

80 Riguardo alla sincope brasiliana e il tresillo cfr. C. SANDRONI, Feitico Decente.
Transformacdes do samba no Rio de Janeiro (1917-1933) cit.
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altri generi musicali brasiliani come il maxixe, lo choro e il samba (v.
Fig. 4).

Fig. 4 - Lundum da Maria da Luz
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Anche il solo Inglés, coincide con I'esempio inserito nel Cancioneiro,
nonostante alcune alterazioni nella melodia. César das Neves, com-
menta che era ballato nei salotti aristocratici, nelle riunioni borghesi,
nelle osterie dei porti, nei teatri, nei circhi e fa una descrizione detta-
gliata della danza, secondo le indicazioni di un maestro di ballo iden-
tificato come Sr. A. Lopes.’! Riguardo al Rondo, fino ad ora non e stato
possibile identificarne 'autore, ma e curioso che questo figuri nel
quaderno con caratteristiche di danza, essendo la prima parte una sor-
ta di introduzione con tempo binario composto (come il Sorongo e la
Caxuxa) e la seconda, il rondo propriamente detto, in tempo binario.
La Gavotta con variazioni e del compositore e organista portoghese
José do Espirito Santo e Oliveira (1755-1819), del quale esiste una rac-
colta di danze — contradanze, cotillon, contraddanze francesi, valzer,
allemande, fandango, solo inglés, e un’Imitation de la Gavotte — le cui
melodie sono inserite in un mazzo di carte musicali che permette di
formare il repertorio di un ballo, ossia, un altro tipo d’intrattenimen-
to che univa il gioco delle carte con i balli di sala.®2

Dalla meta del XIX secolo, nei salotti portoghesi e brasiliani sono
divulgati altri tipi di danza europea, come il valzer, la mazurka, lo
scottish, la polka, e la quadriglia. La commercializzazione delle stam-
pe di questo repertorio per pianoforte, riflette i cambiamenti nelle
forme d’intrattenimento musicale urbano, che promuovevano il sor-
gere di nuovi generi coreografici e musicali adattati alla realta brasi-
liana e provocavano allo stesso tempo la decadenza progressiva delle
tipologie di danza trattate in quest’articolo. Per situare questa tran-
sizione, nel 1862, Joaquim Manuel de Macedo osservo che «le mo-
dinhas e i lundus brasiliani, quasi non esistono piu se non nella me-
moria degli antichi; sono stati proibiti nei salotti eleganti, cosi come
tutti i costumi primitivi».83 Macedo, inserendo questo commento nel
suo Um passeio pela cidade do Rio de Janeiro, difende questi due generi
musicali considerandoli sinonimi di una musica nazionale che, in

81 Cancioneiro de muisicas populares cit., vol. 2, pp. 170-171.

82 Cfr. C. FERNANDES, Cartas de jogar cit., pp. 7-19.

8 JOAQUIM MANUEL DE MACEDO, Um passeio pela cidade do Rio de Janeiro, vol. 1,
Rio de Janeiro, Typ. Imparcial de J. M. Nunes Garcia, 1862, p. 90.
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quel periodo lasciava i salotti a causa dei 'nuovi stranierismi', ma che
sopravvivevano nell'intimo delle riunioni private e dei saraus in case
situate fuori dai centri urbani. Tuttavia, e possibile estendere la loro
sopravvivenza per molti decenni, per non dire fino all‘attualita. Ma-
cedo lascia un’altra curiosa testimonianza che ci permette di localizzare
I'anno in cui due danze cominciarono a dominare i salotti carioca, in-
fatti, secondo quanto afferma, nel periodo delle malattie epidemiche,
queste ricevevano dal popolo il nome della danza che era piu alla
moda. Per questo, 'epidemia del vaiolo e del morbillo, nel 1847, fu
chiamata Polca e I'epidemia della febbre gialla, nel 1857, fu chiamata
Schottish.8* I 'nuovi stranierismi', cosi come quelli antichi, verranno a
mescolarsi con la musica e la danza dei neri, dei meticci e delle classi
povere del Brasile, in un processo costante di creazione e originalita
che ci portera al maxixe, allo choro e al samba. Il resto della storia sara
raccontato da altri autori. Questo non significa che lo studio sul tema
di quest’articolo sia esaurito. Al contrario. Speriamo che il nostro mo-
desto contributo possa, almeno, incoraggiare interessanti approcci
futuri.

8 [oi, p. 82.
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MARIA D1 PASQUALE

1l pianoforte brasiliano tra musica erudita e popular:
dai romantici a Chiquinha Gonzaga e Ernesto Nazareth

Il presente articolo vuole tracciare una panoramica su alcuni tra i
principali autori di musica per pianoforte in Brasile tra Ottocento e
Novecento, in quello spazio creatosi tramusica colta (erudita) e musica
popolare (popular), in particolare a Rio de Janeiro. Il diffondersi dello
strumento a partire dall'inizio dell’Ottocento, creo le condizioni perla
diffusione di un repertorio inizialmente di origine europea a cui pre-
sto si affiancarono autori brasiliani sia sul versante ‘classico’ che su
quello “popolare’, in un processo di proficuo interscambio. Cosi se da
un lato il romanticismo musicale brasiliano oscillo tra una visione pitt
cosmopolita che non si percepiva come ‘altro’ dall’'Europa e una spin-
ta nazionalistica che vedeva gli elementi di derivazione “popolare’
come qualcosa di identitario, dall’altro proprio quegli elementi “po-
polari” (nati dall'incontro tra ritmi e danze europee e afroamericane)
erano diventatia cavallo dei due secoli elementi costitutivi di repertori
urbani come lo choro, genere a cui autori come Chiquinha Gonzaga e
Ernesto Nazareth diedero un contributo fondamentale, essendone a
lora volta influenzati. Lungo l'arco del XX secolo la tradizione scritta
di questi repertori si € sviluppata in una costante dialettica tra la
tradizione ‘orale” ela discografia, ponendo questioni affascinanti e al-
lo stesso tempo complesse sulla prassi interpretativa relativa ai brani
degli autori citati.

Il pianoforte in Brasile e l'avvento delle mode parigine a meta Ottocento

Rio deJaneiro, capitale federale dal 1763 al 1960, avevainiziato il
suo processo di trasformazione gia dai primi anni dell’Ottocento,
dopo l'insediamento della corte portoghese, industrializzandosi e
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conseguentemente avviandosi verso una piti ampia urbanizzazione e
modernizzazione, concretizzatesi con la nascita di una piccola bor-
ghesia di commercianti e dipendenti pubblici. La crescita della popo-
lazione e della classe media indusse alla creazione dinuovibisogni, ad
esempio quelli legati allo svago. Conseguentemente assistiamo ad un
impulso creativo della produzione teatrale e musicale: si aprirono
teatriimperiali e privati, saloni daballo, caffe. Mamentrel’élite si dilet-
tava principalmente con la musica di origine europea, le classi pit1 po-
polari sviluppavano una miscellanea musicale con ritmi influenzati
sia dalla musica europea che da quella di origine africana: dal dialogo
tra queste due sfere musicali nasce la musica brasiliana, e il riflesso di
questo dialogo e ben riscontrabile anche nella musica per pianoforte.
In genere glistrati popolariela piccolaborghesia erano piu permeabili
e flessibili riguardo alla comparsa dei nuovi generi musicali pit1 balla-
bili apparsiin questo periodo, assimilandoli piti rapidamente, mentre
le classi ‘superiori” erano tendenzialmente pili conservatrici e resi-
stenti a questi nuovi stili considerati ‘volgari’, e quindi inadatti per le
sue sale nobiliari, anche se gradualmente, come vedremo, la musica
pianistica incorporo anche elementi di matrice popolare.

Il pianoforte, diffusosi in Brasile principalmente a partire dall’ar-
rivo della corte portoghese nel 1808, divento nell’Ottocento lo stru-
mento principale utilizzato dall’élites e dagli strati intermedi della so-
cieta. L'Europa produttrice di pianoforti aveva esportato lo strumento
in Brasile, dove si era aperto un mercato rivelatosi potenzialmente
enorme. Piu in generale in Brasile si compravano i prodotti prove-
nienti dai “paesi sviluppati’, identificandoli con un ideale elitario di
importazione della cultura europea. A partire dagli anni 40 comin-
ciano a diffondersi le nuove danze provenienti dall’'Europa, e in par-
ticolare da Parigi, come ad esempio polka e valzer. E anche nella se-
conda meta del secolo i riflessi della frizzante atmosfera della Belle
Epoque si fecero sentire in Brasile con 1'imitazione o la realizzazione
dello stile di vita francese, soprattutto negli incontri sociali e nelle riu-
nioni di famiglia con musica e giochi di societa, nelle feste mondane,
nei grandi club di attivita ricreative dove si tenevano balli e cotillon.
Anche l'influenza della lingua francese nella letteratura brasiliana ha
contribuito a consolidare lungo I'arco del secolo gli usi e costumi pari-
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gini, i quali erano proprieta distintive e necessarie per entrare nella
cerchia economicamente altolocata e nell'ambiente intellettuale.!

In questo contesto ogni abitazione rispettabile aveva il suo piano-
forte, in un luogo della casa confortevole e accogliente. «Le ragazze di
buona famiglia suonavano il pianoforte con piedi uniti, con espres-
sione del viso sorridente o serio ma educato e gradevolmente concen-
trato».2 E poiché «il pianoforte era stato scelto con entusiasmo dalla
societa brasiliana, era presente in tutte le attivita musicali a Rio de
Janeiro e a Sao Paulo, sia nelle sale da concerto che nei teatri di varieta,
come nelle sale da ballo e nei caffe: si eseguivano tuttii tipi di musica,
dai virtuosistici brani da concerto ai brani popolari». Era tale la quan-
tita di pianoforti che Rio de Janeiro fu definita anche cidade dos pianos
(citta dei pianoforti).*

Ma mentre nella musica popular i repertori pianistici gia dalla meta
del secolo fondevano elementi di tradizione europea (in particolare la
polka) con elementi di tradizione afrobrasiliana (lundu e successiva-
mente tango), nell'ambito della musica colta (o erudita come si dice in
Brasile), solo in seguito comincio a comparire un repertorio che pote-
va essere considerato d’ispirazione nazionale, caratterizzato dall'uti-
lizzo di alcuni ritmi di danze popolari che all'epoca erano considerate
volgari e non accettate inizialmente dal pubblico costituito dall’élites.
Luiz Paulo Sampaio spiega appunto che «solo negli ultimi anni del-
I’Ottocento i compositori di formazione accademica hannoiniziato ad
utilizzare temi e ritmi musicali della musica popolare».

Cosi nella seconda meta dell’Ottocento, mentre sul piano della
musica popular I'intreccio dei ritmi di danza di origine europea con

1 Cfr. ALOYSIO DE ALENCAR PINTO, Ernesto Nazareth - Flagrantes, «Revista Brasi-
leira de Musica», 1963, nn. 5 e 6, pp. 13-33 e pp. 31-49.

2 ARTHUR LOESSER, Men, Women and Pianos: a Social History, New York, Dover
Publications, 1990, p. 65. Le traduzioni in tutto il testo sono di Maria Di Pasquale.

3 Luiz PAuLO SAMPAIO, O papel do piano para a vida musical e cultural do Rio de Ja-
neiro desde o final do século XIX, «Revista Eletronica de Musica», XIII, 2010, (accesso
effettuato il 15/09/2020).

4 MARIO DE ANDRADE, Aspectos da Miisica Brasileira, Belo Horizonte, Villa Rica
Editoras Reunidas, 1991, p. 12.

5 L. P. SaMPAIO, O papel do piano para a vida muisical e cultural do Rio de Janeiro cit.
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quelli di matrice africana diedero vita a musiche come lo choro e a
danze come il maxixe, sul piano della musica colta la valorizzazione
degli elementi della cultura nera eindigena garanti progressivamente
la peculiarita della musica erudita brasiliana, caratterizzata da alcuni
aspetti ritmici che la differenziavano dalle composizioni scritte sotto
I'influenza europea. A partire dagli anni ‘20/’30 del Novecento si
affermo poi una visione nazionalista della storia della cultura e della
musica in Brasile, che valorizzo sempre piu i prodotti culturali che
manifestavano un certo tasso di ‘brasilianita’, a scapito delle tendenze
pit cosmopolite.

1l romanticismo nella storiografia musicale brasiliana tra visione cosmo-
polita e nazionalismo

Nella prima meta del secolo XIX il repertorio romantico Europeo
comincio a diffondersi in Brasile, dapprima con 'opera francese e
subito dopo con quellaitaliana che entusiasmavail pubblico conle sue
dive. Ma, come abbiamo detto, soprattutto la cultura francese in-
fluenzo moltola vita culturale di Rio de Janeiro, capitale nella quale la
classe emergente borghese fondava societa sinfoniche e filarmoni-
che, promuovendo la musica in tutti i suoi aspetti.

Gianel 1808, conl'arrivo di Dom Joao VI, la citta sulla Baia de Gua-
nabara aveva subitounradicale cambiamento: nel 1813 fuinaugurato
quello che allora si chiamavail Real Theatro de Sao Joao con un’opera
in portoghese, anche se le stagioni musicali offrivano soprattutto ope-
raitaliana. La giovane borghesia carioca fu capace di promuovere un
movimento culturale che emulava cio che era avvenuto nelle capitali
europee, trasformandolo in un ambiente favorevole per la nascita di
idee romantiche, espressione alla meta dell’Ottocento di un timido
sentimento di auto-affermazione, che sarebbe sfociato nel secolo se-
guente nelle tendenze nazionalistiche. Dal 1857 la Imperial Acade-
mia de Mtsica e Opera Nacional si occupo di formare e perfezionare
cantanti brasiliani, di organizzare concerti e allestire opere di composi-
tori nazionali e di compositori stranieri tradotti in lingua portoghese.

¢ Da tener presente che la lingua portoghese invece era stata sempre utilizzata
nella modinha, genere di romanza da salotto di carattere romantico, lirico e came-
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La musica strumentale, e in particolare per pianoforte, verso la me-
ta del secolo comincio sempre pili ad essere influenzata dalla cultura
romantica europea, e la presenza in Brasile di grandi virtuosi sui pal-
chinazionali ebbe in questo senso un ruolo importante. Come raccon-
taSampaio «l'arrivo a Rionel 1855 di Sigismond Thalberg (1812-1871),
famoso pianista e grande rivale di Liszt, fu un momento significativo
nella storia del pianoforte in Brasile: e stato il primo contatto del pub-
blico di Rio con un grande pianista di fama internazionale che, duran-
teisei mesidisoggiorno, sie esibito innumerosi concerti in varie citta,
insegnando a studenti e lasciando un segno determinante negli am-
bienti musicali e culturali del Brasile».” Main quegli anni, come vedre-
mo, un altro fattore importante fu la permanenza a Rio de Janeiro nel
1869 del grande pianista e compositore americano Louis Moreau Gott-
schalk (1829-1869), che, interessato alla musica popolare afro-brasi-
liana, ebbe una certa influenza anche sui giovani compositori brasi-
liani dell’epoca.

Sul fronte della musica erudita possiamo dire che fino agli anni
"20 del Novecento elementi considerati spiccatamente ‘brasiliani’
tardarono ad affermarsi. Ma e possibile dire che a partire dalla Setti-
mana d’Arte Moderna del 1922 a Sao Paulo, prese sempre pit1 piede
una visione nazionalista che trova un riflesso anche nella storio-
grafia del periodo, nel cui ambito per la prima volta si tenta di siste-
matizzare l'evoluzione della musica in Brasile. Nel 1926 Renato Al-
meida pubblico la prima edizione del suo Histdria da Miisica Brasi-
leira,8 che nel 1942 sara riformulata in una seconda edizione, notevol-
mente apprezzata da anche Mdrio de Andrade. Almeida, influenzato
dalle teorie evoluzionistiche e positiviste dell'epoca, propone nel suo
libro una periodizzazione storico-stilistica, distinguendo sostanzial-
mente due aspetti del periodo romantico brasiliano: uno che potrem-
mo chiamare internazionalista o cosmopolita e l'altro nazionalista

ristico praticato nel secolo XIX; cfr. MARIO DE ANDRADE, Modinhas Imperiais, Belo
Horizonte, Editora Itatiaia, 1980, p. 5-11.
7L. P. SAMPAIO, O papel do piano para a vida miisical e cultural do Rio de Janeiro cit.
8 RENATO ALMEIDA, Histdria da Muiisica Brasileira, Rio de Janeiro, F. Briguiet &
Comp., 1926.
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che, cominciato nel XIX secolo, entra in maniera decisa nel XX secolo
con Luciano Gallet e Heitor Villa-Lobos. L'individuazione delle due
tendenze, quella cosmopolita e quellanazionalista, continua ad essere
una prospettiva concettuale rilevante e prevalente per spiegare lo svi-
luppo della musica erudita brasiliana e in particolare il romanticismo.
Il suo punto di vista comunque sembra anche essere influenzato dal
suo maestro e amico Mario de Andrade, personalita che ha dominato
tutta la generazione coeva di musicisti con I'idea che nell’arte cio che
non aveva un forte carattere nazionalista non avrebbe suscitato il
minimo interesse.

Mario de Andrade (1893-1945) oltre ad essere musicologo era poe-
ta, scrittore, critico letterario e musicista, leader intellettuale e folclo-
rista, e fu un personaggio moltoinfluente e autorevolenella primame-
ta del Novecento. Tra i venti volumi che costituiscono il suo corpus di
opere pubblicate, nove sono relativi alla musica e con i suoi lavori in
un certo senso si puo dire che completa quello di Almeida, influen-
zando gli studi delle generazioni successive. Mario de Andrade mette
in evidenza che I'evoluzione della musica classica brasiliana e avve-
nuta parallelamente ad eventi politici e sociali, sottolineando cheil do-
minio culturale era sottomesso al colonizzatore europeo: «la musica
classica in Brasile era un fenomeno di innesto. Pertanto, fino al primo
decennio del XX secolo, mostrava soprattutto lo spirito di colonia sot-
tomessa».? Egli, classificando i musicisti secondo quest’ottica, affer-
ma che «alcuni compositori riflettono la preoccupazione nazionali-
sta: Carlos Gomes, Alexandre Levi, [...]; e Alberto Nepomuceno [...]. A
questi e fondamentale aggiungere il nome di Francisco Manuel da
Silva [...]. Tra i meno caratteristici, troppo attaccati alla lezione euro-
pea, dei quali i tentativi di musica brasiliana sembrano piti una con-
cessione all'esotico, sono principalmente Leopoldo Miguéz, Henrique
Oswald, Francisco Braga, Joao Gomes de Aratjo, Barroso Neto».10

Nella storiografia successiva questa distinzione tra compositori
cosmopoliti enazionalisti permane, pur con posizioni di voltain volta

9 MARIO DE ANDRADE, Pequena Histéria da Miisica, Obras completas de Mario de
Andrade, vol. VIII, Belo Horizonte, Editora Itatiaia, 1987, p. 153.
10 Jvi, p. 162.
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differenti. Vasco Mariz nel libro Histéria da Miisica no Brasil distingue
la sua analisi della musica brasiliana facendola guidare da due para-
metri principali: 'importanza storica e artistica dei compositori e il
grado di influenza europea o, al contrario, delle concezioni nazio-
nalistiche in musica, e quando si riferisce a compositori con forte in-
fluenza europea, cita Leopoldo Miguéz, Glauco Velasquez e Henrique
Oswald, considerandoli comunque ‘minori” e “poco influenzati dal
Brasile’, rispetto a compositori - secondo la sua ottica — pit1 grandi per
lo sviluppo di una musica nazionale come P. José Mauricio e Carlos
Gomes.!1

Ad esempio un grande compositore come Henrique Oswald (1852-
1931), dal punto di vista storiografico ha, come altri autori dell'epoca,
certamente sofferto del pregiudizio nazionalistico secondo il quale
I'importanza di una composizione era direttamente proporzionale
alle caratteristiche nazionali che I'opera conteneva. E nel suo caso 1'i-
dentificazione con la cultura europea viene rimarcata dalla sua bio-
grafia: nato a Rio de Janeiro nel 1852, era figlio di immigrati europei
trasferitisi a Sao Paulo: il padre faceva parte dell’alta borghesia della
Svizzera tedesca e la madre era un’italiana di buona formazione
culturale. Ma nel 1858 la famiglia decise di partire per I'Italia dove
Henrique studio (al Regio Istituto Musicale di Firenze) e poi lavoro
(come pianista e compositore). Acquisitanotorieta nell'ambiente pari-
gino,!? torno poi in Brasile per importanti incarichi.!® Nell"ultimo pe-

11'VASCO MARIz, Historia da Muisica no Brasil, Rio de Janeiro, Editora Civilizacao
Brasileira, 1994, p. 101. E importante notare che in un successivo libro, A Miisica
Cléssica Brasileira, Mariz indica i tre compositori di formazione europea, Leopoldo
Miguéz, Glauco Velasquez e Henrique Oswald non pilt come tre compositori mi-
nori, ma come buoni compositori; ID., A Miisica Cldssica Brasileira, Sao Paulo, An-
drea Jakobsson Esttudio, 2002, p. 38.

12 Nel 1902, a 50 anni, con il brano Il neige!... si classifico primo ad un concorso
organizzato dal giornale «Le Figaro» di Parigi, nella commissione di giuria del
quale facevano parte anche Gabriel Fauré e Camille Saint Saéns, mentre il secondo
premio fu vinto dal nostro Alfredo Casella. Questo riconoscimento gli diede 1'op-
portunita di entrare nell'ambiente musicale parigino, che all'epoca era la grande
vetrina per gli artisti di tutto il mondo. Cio di riflesso gli fece acquisire notorieta
anche in Brasile.

13 Come ricorda Edoardo Monteiro, nell’anno successivo fu invitato ad assu-
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riodo dellasua vita, per circa 20 anni, Oswald conquisto grande presti-
gio in patria come compositore oltre che come pianista.

Essendo compositore di musica strumentale, Oswald subi l'in-
fluenza degli ambienti musicali dove questa era pit1 radicata, ossia
la tradizione tedesca e piut avanti francese e poté sviluppare un
linguaggio particolarmente raffinato. Grazie ad Oswald la musica
sinfonica e da camera brasiliana ricevettero un contributo impor-
tante, affianco ad un vasto catalogo di brani composti per piano-
forte.14

Caso diverso e quello di Alberto Nepomuceno (1864-1920) poi-
ché, benché la sua scrittura fosse prossima a quella in uso nel vec-
chio continente (studio infatti in Italia, Germania e Francia),!5 viene
comungque ricordato come il padre del nazionalismo per la sua batta-
glia a favore della valorizzazione del canto in lingua portoghese. In-
stancabile organizzatore di concerti, Nepomuceno contribui a uno
slancio modernizzatore del linguaggio musicale, utilizzando in alcuni
brani politonalismo, scala esatonale e pentatonica, ecc. Importanti
negli anni '90 i soggiorni in Italia, Germania, a Vienna (dove incontro
Theodor Leschetizky, alunno di Carl Czerny, e altri numerosi pianisti
dell’epoca), a Parigi (dove conobbe César Franck e Claude Debussy). A

mere 'incarico di direttore dell’Instituto Nacional de Musica di Rio de Janeiro, I'i-
stituzione di maggior prestigio nella repubblica brasiliana. L’invito era allettante e
accetto, ma dopo tre anni lascio le sue mansioni di direttore perché, oltre a non a-
verne la vocazione, era per quella carica visto con certa ostilita poiché era consi-
derato uno straniero. Inizid per Oswald un periodo difficile in cui doveva deci-
dere se rimanere in Brasile o tornare in Europa. Alla fine la nomina alla cattedra di
pianoforte nel medesimo istituto nel quale era in carica come direttore, resero defi-
nitiva la sua permanenza in Brasile. Cfr. EDUARDO MONTEIRO, Henrigue Oswald e i
Romantici Brasiliani. Alla ricerca del tempo perduto, in Musica Erudita Brasiliana, a cura
di Marco Antonio Nakata, Roma, Gangemi Editore, 2013, pp. 68-71.

14 Secondo Monteiro (ivi, p. 70) le sue composizioni per pianoforte sono di ca-
rattere lirico e delicato, a volte nostalgico, senza contrasti violenti, avulse da gran-
di affermazioni drammatiche. Questi brani, nonostante la struttura semplice,
mostrano la grande raffinatezza del compositore in termini di armonia ed espres-
sivita.

15L’argomento ¢ stato esaustivamente studiato da MARIA ALICE VOLPE nel suo
articolo, Compositores romanticos brasileiros: estudos na Europa, «Revista Brasileira
de Musica», XXI, 1994/1995, pp. 51-76.
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partire dal suo rientro in Brasile comincia da parte di Nepomuceno
una campagna di valorizzazione della lingua portoghese cantata,
intesa come simbolo dell’identita nazionale. Vivendo in un periodo di
transizione politica, sociale e culturale assistette alle grandi trasfor-
mazioni storiche anche grazie al suo peregrinare in Europa. La sua
musica conferma la molteplice estetica del suo comporre che e legata
alla sua solida formazione musicale.

Cosi, gli esempi paradigmatici di Oswald e Nepomuceno e degli
altri compositori di quel periodo - tra gli altri Leopoldo Miguéz (1850-
1902), Glaudo Velasquez (1884-1914), Brasilio Itiberé da Cunha (1846-
1913), Alexandre Levy (1864-1892) — dimostrano come la cultura mu-
sicale brasiliana dell’epoca da un lato fosse fortemente legata a quella
europea, dall’altro, indipendentemente dalla presenza o meno di ele-
menti di carattere nazionale, potesse raggiungere un livello elevato di
contenuti artistici. La storiografia pit recente rende cosi giustizia a
questi compositori attribuendogli il giusto valore nella storia della
musica colta brasiliana. Come nel caso di Maria Alice Volpe che nel
suo Musica de cimara do periodo roméntico brasileiro: 1850-1930,¢ oltre a
presentare un importante catalogo della produzione da camera del
periodo, delinea un quadro del movimento romantico brasiliano sot-
tolineando I'influenza europea sulla musica brasiliana del XIX secolo,
senza i pregiudizi estetici degli studiosi delle generazioni precedenti.
La Volpe tratta degli studi musicali dei compositori romantici brasi-
liani nei centri culturali europei, con una cronologia dei loro viaggi in
Europa, menzionando luogo, istituzione, nome dei docenti e contatti
artistico-musicali che hanno influenzato laloro musica. Si parla anche
della preferenza dei compositori per la scuolaitaliana, francese e tede-
sca e si da molto risalto alla reciprocita culturale tra i centri musicali
europei e il Brasile. Tutto cio consente di riflettere sul carattere stili-
stico, sul legame dei vari musicisti con le correnti europee e sulla forte
o minore influenza di queste correnti, successive o concomitanti, sui
compositori brasiliani.!” Tutto questo induce anche ad una riflessio-

16 MARIA ALICE VOLPE, Miisica de cAmara do periodo romdntico brasileiro: 1850-1930,
Dissertagao de Mestrado, Unesp, Sao Paulo, 1994.
17 EAD., Compositores romdnticos brasileiros: estudos na Europa cit., p. 52.
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ne critica in relazione alla classificazione dei compositori del periodo
romantico brasiliano secondo l'ideologia nazionalista. La questione
delleinfluenze europee sullamusica brasiliana del XIX secolo era stata
manipolata da pregiudizi nazionalistici che hanno guadagnato terre-
nonel giudizio critico dopo gli anni ‘20. Pitiavanti, a partire dagli anni
"70 del Novecento, si e presentata la possibilita di una rivalutazione
dei valori culturali, sociali ed estetici del romanticismo musicale in
Brasile attraverso una visione piti completa dei problemi stilistici. Co-
me afferma la Volpe «si puo concludere che valutare la qualita artisti-
ca di un'opera in base alla presenza di carattere nazionalista sarebbe
tanto incoerente quanto denigrare 1'opera stessa».!® Negli ultimi de-
cenni, accettando questa nuova visione, nella loro linea procedurale i
musicologi hanno avuto la possibilita di stabilire nuovi parametri e di
rivedere erivalutareicompositori disprezzati per le caratteristiche del
loro linguaggio musicale.

Influenze ‘americane’

Nell’Ottocento brasiliano e abbastanza complesso distinguere tra
una musica pianistica di tendenza piu ‘popolare’ (intesa nel senso di
popular) contrapposta ad una di ambito ‘colto’ sia perché all'epocanon
esisteva una netta linea di demarcazione tra i due ambiti, sia perché la
diffusione di un certo tipo di danze e musiche riguarda una prospetti-
va internazionale pili ampia in cui erano in relazione le Americhe
(Sud, Centro e Nord) e Europa. Gli scambi culturali e musicali che av-
venivano tra Cuba, Stati Uniti, Sudamerica, Spagna e piu in generale
Europa crearono repertori nazionali che pero avevano alcune matrici
comuni, anche grazie al ruolo svolto da alcuni musicisti che crearono
dei ponti, come con il caso di Louis Moreau Gottschalk. In linea ge-
nerale si potrebbe dire che in Brasile alcuni ritmi, come il ritmo di ha-
banera (che e allabase del ritmo del tango brasileiro) si’fuse’ in vari modi
con il ritmo di matrice europea della polka. Cosi dalla seconda meta
dell’Ottocento i compositori definiscono i loro brani ‘polka’, ‘valzer’,
‘mazurka’ e poi ‘tango’ (parola attestata nell’Ottocento in svariati pa-
esi latinoamericani dopo la sua utilizzazione, per la prima volta nella

18 EAD., Miisica de cdmara do periodo romdntico brasileiro: 1850-1930 cit., p. 6.
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storia, inunaordinanza del 2 giugno 1786, dal governatore di New Or-
leans Estevan Mird).19 Nel 1871 il Maestro Henrique Alves de Mesqui-
ta (che ebbe rapporti di amicizia sia con Chiquinha Gonzaga che con
Ernesto Nazareth) fu il primo musicistabrasiliano a definire le proprie
musiche “tango’, per musiche con ritmo di habanera. In tutte queste
musiche pianistiche (i cui ritmi si possono trovare sia nella musica
cubana che ad esempio nei lavori di Gottschalk) le formule di accom-
pagnamento, in particolare della mano sinistra, ricalcano schemi rit-
mici che erano presenti nella musica folklorica e piu in generale in
quella popolare. L'incontro tra queste tendenze internazionali e la tra-
dizione di musiche e danze che gia si erano sviluppate in Brasile tra
Settecento e Ottocento (ad esempio modinha e lundu), sara poi fonda-
mentale per la musica pianistica brasiliana (in particolare per autori
come Chiquinha Gonzaga e Ernesto Nazareth), e per la nascita dello
choro.

Certamente Louis Moreau Gottschalk, musicista dotato di una per-
sonalita esuberante, esercitd una grande influenza sulla musica lati-
noamericana dell’Ottocento, e allo stesso tempo ne subi I'influsso (per
un periodo con lui studio anche il cubano Ingnacio Cervantes). Il ge-
niale compositore e pianista americano lascio New Orleans (dove nac-
que nel 1829), viaggio per il mondo, attraverso il Centro America (Cuba,
Haiti), e sbarco in Brasile, dove compose la famosa Grande fantaisie triom-
phale sur I’Hymne national Brésilien e che diresse al pianoforte (per 'ese-
cuzione della quale riusci a raccogliere piti di seicentocinquanta musi-
cisti),2 dove divenne popolarissimo (soprattutto tra Rio de Janeiro e
Sao Paulo), e dove mori (Rio de Janeiro,1869).

Nella sua musica sono presenti elementi inspirati dalla musica
afro-americana che lui aveva respirato per le strade di New Orleans
gia dalla sua infanzia: musica che ha aperto la strada e portato — de-
cenni dopo —al ragtime. Come afferma il pianista ragtimer e storico Bill
Edwards, «Gottschalk, nella prima parte della sua vita, fu esposto ai

19 Cfr. NED SUBLETTE, The World that Made New Orleans. From Spanish Silver to
Congo Square, Chicago, Lawrence Hills Book, 2008, p. 122; STEFANO ZENNI, Storia del
Jazz. Una prospettiva globale, Viterbo, Nuovi equilibri, 2012, p. 27.

20 Cfr. L. P. SAMPAIO, O papel do piano para a vida miisical e cultural do Rio de Ja-
neiro cit.
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ritmi multiculturali e nella sua musica sono comprese le influenze cre-
ole, latine e nere».2! Starr afferma che Ojos Criollos e Pasquinade sono
due delle composizioni di Gottschalk con elementi “proto-ragtime’ piu
vistosi.2 E interessante notare che gli spartiti di questi stessi brani so-
no stati ritrovati nel lascito di Nazareth dopo la sua morte, e, come ve-
dremo, € possibile ipotizzare un'influenza di Gottschalk anche sul com-
positore brasiliano.??

In quegli anni era sulla scena musicale brasiliana anche un altro
personaggio nato anche lui a New Orleans nel 1828: Lucien Lambert.
Come attestato da Sullivan,?* Lambert, che era un nero o meglio un
creole de couleur,?5 conobbe Gottschalk e sembra che i due coltivarono
una ‘sanarivalita artistica’, in quanto compositori e aspiranti virtuosi.
Anche Lambert ando a vivere a Rio de Janeiro dopo aver fatto carriera
in Europa, e nel 1869, con suo figlio allora undicenne Lucien-Léon, si
esibi anche in uno degli spettacolari concerti di Gottschalk, in cui 31
pianisti suonavano contemporaneamente.

A Rio, negli anni "60, Lucien Lambert aveva aperto un negozio di
pianoforti e vendita di spartiti e fu in seguito invitato da Arthur Napo-
ledo come professore presso I'Instituto Nacional de Musica. In quegli
anni, come vedremo, conobbe anche Ernesto Nazareth.

E possibile dire che sia Gottschalk che Lambert erano i tipici com-
positori di musica da salotto: i loro brani erano capricci, mazurche,
valzer, polke e habanera, ambientati compositivamente nella tradizio-
ne del pianoforte romantico, con un uso spettacolare e virtuosistico
dello strumento, utilizzando diverse tecniche al fine di impressionare

21 BiLL EDWARDS, Pre-ragtime music that contributed to ragtime era music, http://
www.perfessorbill.com/, 2008, (accesso effettuato il 15 settembre 2020).

22 STEPHEN FREDERICK STARR, Bamboula! The life and times of Louis Moreau Gottschalk,
New York, Oxford University Press, 1995, p. 447.

23 Cfr. Luiz ANTONIO DE ALMEIDA, Ernesto Nazareth. Vida e Obra, Rio de Janeiro,
Instituto Moreira Sales, 2014 pubblicazione on line https://ernestonazareth150-
anos.com.br/Chapters, (accesso effettuato il 15 settembre 2020).

24 Cfr. LESTER SULLIVAN, Composers of Color of Nineteenth-Century New Orleans:
The History behind the Music, «Center for Black Music Research Journal», VIII, 1988,
n.1, pp. 51-82.

25 Cfr. JAMES TROTTER, Music and Some Highly Musical People, Boston, Lee and
Shepard Publishers, 1878, pp. 333-353.
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l'ascoltatore, ma con un forte influsso delle musiche “popolari’ che co-
minciavano a diffondersi all’epoca.

L'emblematico percorso di Chiquinha Gonzaga

Chiquinha Gonzaga e stata una figuraimportante nella storia della
musica brasiliana in un mondo tutto al maschile: fu la prima donna ad
essere pianista, compositore e direttore d'orchestra, eil suo percorso si
inserisce nel contesto delle trasformazioni che ebbe il ruolo della don-
nanella societa brasiliana dell’epoca, sintetizzando, sia nella vita pub-
blica che in quella privata, i conflitti e le contraddizioni del periodo.
All'epocain cuiaRio deJaneiro nacque Chiquinha, duranteil regno di
Don PedroIlilmodello di potere era assolutista e autoritario. La Costi-
tuzione del 1824, per esempio, non identificava le donne come citta-
dine e non dava loro la possibilita di partecipare attivamente alla vita
pubblica del paese.?6 Ma in un contesto di societa formalmente patri-
arcale, nei ceti sociali piti poveri vigeva di fatto una sorta di matriar-
cato, in quanto I'abbandono del tetto coniugale da parte dell'uomo era
costante, facendo diventare la donna responsabile della casa. L'istru-
zione scolastica era un’altra discriminante tra le classi socialiin quanto
vi accedevano solo le donne appartenenti all'é/ite, ma di fatto con-
tribuiva alla loro posizione di sottomissione poiché I'educazione era
relativa quasi alle sole mansioni domestiche. Il lavoro e la posizione
delle donnenella societa dell'epoca costituiscono temi importanti, ose-
remmo dire cardinali, in tuttala vita di Chiquinha Gonzaga. Parte della
sua attivita politica fu dedicata alla emancipazione delle donne, oltre
che alla difesa della causa repubblicana e abolizionista della schiavitu.
Da un'infanzia circondata da privilegi ad una vita adulta avvezza a
difficolta e delusioni, Chiquinha ha dovuto fare i conti con i vincoli
sociali che ricadevano sul suo genere e sulla sua occupazione. Donna
di musica e teatro ha partecipato attivamente alla produzione cul-
turale di Rio de Janeiro al fianco di artisti di diverse origini e stili.
Poteva passare da suonare il pianoforte nel gruppo Choro Carioca, al
comporre per il teatro musicale dell'epoca. Come afferma Edinha Diniz

26 Boris FAusTO, Histdria concisa do Brasil, Editora da Universidade de Sao Paulo,
2002, p. 81.
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Fig. 1 - Chiquinha Gonzaga

«lungi dall'apparire come una donna in anticipo sui tempi, oggi si di-
stingue tra gli artisti brasiliani come qualcuno che ha vissutola liberta
in un modo oltraggiosamente pionieristico». 27

Francisca Edwiges Neves Gonzaga (1847-1935), detta Chiquinha
(v.Fig. 1), nacque dall'unione diJosé Basileu Gonzaga, di famiglia ap-
partenente alla classe sociale benestante e con forti legami con il Duca
di Caxias che gli garanti una prospera carriera in ambito militare e
Rosa de Lima figlia di uno schiavo ‘emancipato’. La relazione dei ge-
nitori fu molto complessa perché i matrimoni misti portavano una se-
rie di preconcetti e pregiudizi. Ma Chiquinha fu riconosciuta dal padre
che dette alla figlia la piu fine educazione al fine di procurarle il ma-
trimonio migliore quando avrebbe avuto I'eta: un matrimonio com-
binato che potesse introdurla nell’alta societa di Rio de Janeiro.

Naturalmente la sua educazione includeva lo studio del classico
repertorio musicale per pianoforte e, come dettavail costume, eral’in-

27 EDINHA DiNiz, Chiquinha Gonzaga. Uma histéria de vida, Rio de Janeiro, Rosa
dos Tempos, 1991, p. 12.
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segnante che andava a casa dello studente. Il primo insegnante che
suo padre assunse per I'educazione musicale della figlia erail Maestro
Elias Alvares Lobo. Ma quando Chiquinha inizio a suonare, emerse la
sua vera personalita: non si adatto alle rigide aspettative del padre ma
attinse al lato piu vitale della cultura brasiliana espressa nei ritmi
utilizzati nelle danze di matrice afrobrasiliana, considerate a quei
tempi volgari e scandalose.

Educata per diventare una dama dell'alta societa, all'eta di 16 anni
Chiquinha sposo I'uomo scelto da suo padre: il promettente impren-
ditore mercantile Jacinto Ribeiro do Amaral. Continuo a suonare il
pianoforte perché la musica per lei costituiva elemento di espressione
del suo desiderio e volonta di liberta. La sua dedizione al pianoforte e
allo studio della composizione continuarono dopo la nascita dei suoi
figli, e questo fu causa costante di litigi con il marito. Jacinto non ama-
valamusicaenonammettevail suo interesse perlo strumento ela per-
dita di tempo a danno delle funzioni sociali e familiari in casa Ribeiro
do Amaral. Una donna che voleva suonare il pianoforte, a quel tempo
aveva il suo spazio limitato durante gli incontri sociali nei saloni di
rappresentanza delle case, e lo strumento non rappresentava una pos-
sibilita di lavoro come per il genere maschile.? Irrequieta e determi-
nata, siribello e decise di lasciare il marito e il tetto coniugale quando
si innamoro dell'ingegnere Jodo Batista de Carvalho con cui inizio a
convivere. Cosi il marito adi le vie legali, intentando un’azione giudi-
ziale nei confronti di Chiquinha, e ottenne il divorzio perpetuo presso
la Sacra Rota brasiliana per abbandono dei figli e per adulterio. La
povera Chiquinha dopoleillusioni amorose (lascio anche I'amante), il
rifiuto da parte della famiglia di origine dopoil divorzio, e le condan-
ne morali della societa, cerco di sopravvivere con quello che sapeva
fare: suonare il pianoforte.

Suonare uno strumento, comporre e pubblicare musica non erano
cose proibite per le signore, pur sempre mantenendo il rispetto del
proprio spazio femminile e della vita privata. Ma la professionalizza-
zione di una musicista donna (per non parlare delle compositrici di
musica da ballo) era un fatto inedito nella societa dell'epoca. Questa

28 B. FAUSTO, Histdria concisa do Brasil cit., p. 87.
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innovativa attivita per una donna, esigeva pero talento, determinazio-
ne e coraggio: qualita che non mancavano a Chiquinha.

L’adattamento del suono del pianoforte al gusto popolare fu il ri-
sultato della sua ricerca compositiva e cio contribui al suo successo
come compositrice. La sua carriera professionale inizio nel 1877 conil
brano Atraente, che soloin quell’anno ebbe 15 edizioni. Nato daun’im-
provvisazione in casa del compositore Henrique Alves de Mesquita
durante una roda di choro, 1a polka prese il titolo Atraente per invitare
gli strumentisti presenti, attirandoli con la finalita di unirsi al gruppo
suonando. Fuunsuccessoincredibile che proietto ilnome di Chiquinha
Gonzaga alla notorieta, nella societa patriarcale del secondo regno bra-
siliano.

Chiquinha Gonzaga accetto poi l'invito del Maestro Joaquim An-
tonio Callado a collaborare con il gruppo Choro Carioca, diventato il
pittfamoso traigruppidichoro, sia come pianista, suonando alle feste,
sia scrivendo brani per il gruppo stesso. Perfeziono la sua tecnica con
il pianista Artur Napoleao che era anche il suo editore e cerco di scri-
vere musica per il teatro. Musico un libretto di Artur Azevedo, ma la
piéce verra poi rifiutata dagli impresari teatrali. Altri tentativi falliro-
no, ma la sua tenacia venne ricompensata nel 1885, quando venne
messa in scena presso il Teatro Principe Imperial la sua operetta A Cor-
te da Ro¢a.®

Nel contempo, la stessa audacia la spinse verso l'attivita politica,
partecipando a tutte le grandi cause sociali del suo tempo, denuncian-
do pregiudizi e arretratezza sociale. Per sostenere economicamente le
battaglie della Confederacao Libertadora inizid a vendere spartiti
porta a porta. Con i soldi delle vendite riusci persino ad acquistare la
liberta di Z¢é da Flauta, uno schiavo musicista.3?

L'attiva partecipazione di Chiquinha presso circoli artistici, bohé-
mien, politici e forse persino quelli della polizia, in una citta che non
superava i quattrocentomila abitanti, la rese un personaggio pubblico
esposto a commenti di ogni tipo: dagli elogi della stampa ai pettego-
lezzi sussurrati dalle famiglie. E le diffamazioni avevano un'impor-

2 E. DiNtz, Chiquinha Gonzaga. Uma histéria de vida cit., p. 24.
30 Cfr. www.chiquinhagonzaga.com, (accesso effettuato il 17 settembre 2022).
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tante funzione moralizzante: il suo comportamento non doveva esse-
re di esempio per le altre donne. Ma lasciando le diffamazioni da parte
e senza timori, nel 1917 Chiquinha si dimostro ancora una volta una
pioniera, battendosi per la protezione dei diritti d'autore e divenendo
cofondatrice della Sociedade Brasileira de Autores Teatrais (SBAT).
Traisuoi brani piti famosi ricordiamo O Abre Alas, marcia carneva-
lesca composta nel 1899, e soprattutto il tango del 1897 Corta-Jaca
(conosciuto anche come Gaticho), di cui, oltre ad appunti manoscrittie
edizioni a stampa, si hanno diverse incisioni d’epoca come quella
strumentale per l'etichetta Columbia del 1910 (fonogramma 11.781),
eseguita dal Grupo de Chiquinha Gonzaga, conla compositrice al pia-
noforte, insieme a un flauto, un cavaquinho e una chitarra.’ Come ri-
corda Carlos Sandroni il titolo Corta-Jaca (o sottotitolo quando prece-
duto dal titolo Gaiicho) sta ad indicare uno dei passi di samba esistenti
a Bahia.3? Interessante e in particolare osservare le varie formule di
accompagnamento di questo brano. Nella parte introduttiva abbiamo
una prima formula, che € molto ricorrente nella musica brasiliana (v.
Es. 1). In questa sezione introduttiva e riportata I'indicazione «batu-
que», termine che stava ad indicare un ritmo e una danza antesignani
del samba. Come ricorda Giovanni Guaccero, nella tradizione orale
questo tipo di formula, molto presente in una forma riadattata negli
accompagnamenti chitarristici, viene ancora oggi utilizzata nello
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Es. 1 - CHIQUINHA GONZAGA, Corta-Jaca, bb. 1-2

31 Cfr. https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/22234/corta-jaca-o-gau-cho,
accesso effettuato il 10 novembre 2021. Per un elenco completo delle incisioni del
brano e di altre registrazioni consultare il sito https://discografiabrasileira.com.br/.
Tutto l'archivio della compositrice & disponibile nel sito dell'Instituto Moreira Sales
(https://ims.com.br/).

32 CARLOS SANDRONY, Feitico Decente. Transformacdes do samba no Rio de Janeiro
(1917-1933), Rio de Janeiro, Zahar Editor, 2001, ed. digitale Le Livros, 2013, p. 67.
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choroneibrani definiti maxixe, termine che dall’indicareuna danza, era
passato all'inizio del “900 a definire un tipo di ritmo e di genere che in-
globava quella fusione di ritmi tra tango e polka che caratterizzava la
musica brasiliana di quel periodo.?

La formula di accompagnamento della parte A (dove e presente
l'indicazione ‘canto’, v. Es. 2), e invece la tipica formula del tango bra-
sileiro, che ritroviamo in tanti tanghi di Nazareth, e che ancora oggi in
alcuni casi e usatanello choro, quando si vuole metterein evidenza una
distinzione tra tango brasileiro e maxixe. Molto interessante cio che ac-
cadenella parte B (dovee presentel’indicazione «Coroe Danga», v. Es.
3), nella quale di base abbiamo un ciclo di quattro tempi divisi in due
battute da due quarti nelle quali si alternano una figura tipica della
polka e una del tango.34

Es. 2 - C. GONzAGA, Corta-Jaca, b.5
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Es. 3 - C. GONzAGA, Corta-Jaca, bb. 25-26

33 Colloquio personale con Giovanni Guaccero (26-09-2021). E anche da tener
presente che le formule di accompagnamento del samba urbano tra anni "10 e "20
erano sostanzialmente basate sul ritmo binario del maxixe.

34 Guaccero (ivi) sottolinea come sia molto interessante questo accompagna-
mento della parte B, di fatto in quattro tempi, come poi sara il samba a partire dalla
fine degli anni "20, al di la della tradizionale veste grafica in 2/4.
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Il brano e legato anche a un noto aneddoto: nel 1914, durante la
Prima Repubblica del Brasile, la Prima Dama Nair de Teffé3> avevain-
vitato in occasione della cena di commiato del marito Presidente della
Repubblica Hermes da Fonseca, I'amico Catulo da Paixao Cearense
per accompagnarla alla chitarra. La musica popolare nei ricevimenti
del gotha politico non era mai stata eseguita, perché le consuetudini
raccomandavano solo musica colta europea. Secondo la tradizione, la
chitarra era uno strumento popolare quindi non reputato da concerto
dalla classe dominante. Oltretutto il brano Corta-Jaca di Chiquinha
aveva dei versi considerati osceni e offensivi. Il nome della composi-
trice fu quindi coinvolto in uno scandalo, quando questo suo tango fu
eseguito al Paldcio do Catete. L'evento noto come ‘la notte del Corta-
Jaca’ entro quindi in maniera singolare nella storia del Brasile. A segui-
to dell'episodio, il brano scritto da una compositrice donna (!) € stato
motivo di scontri politici tra i senatori e nei giornali. Nei giorni suc-
cessivi, il famoso politico e scrittore Rui Barbosa fece un discorso adi-
rato al Senato Nazionale e per giorni non si parlo e non si scrisse d’al-
tro. Rui Barbosa menziono Corta-Jaca come «la pit1 bassa, grossolana e
volgare di tutte le danze selvagge, la sorella gemella del batugque,
catereté e samba» e ancora «nei ricevimenti presidenziali il Corta-Jaca &
stato elevato al livello della musica di Wagner e Chopin».3¢ Consape-
voli, coraggiose e audaci, Chiquinha Gonzaga e Nair de Teffé hannoin
qualche modo segnato la storia con questo brano, che e assurto a
simbolo del potere creativo femminile, consentendo che il nome di
una compositrice fosse definitivamente inserito nella storia del Bra-
sile.

Descrivendo 'ambiente nel quale e vissuta Chiquinha Gonzaga, si
riesce a comprendere meglio il percorso della sua vita, il ruolo pione-

% Nair de Teffé a quell’epoca non fu solo la prima dama brasiliana, ma anche la
prima donna caricaturista al mondo. E stata anche pittrice, attrice e scrittrice e ha
utilizzato queste sue caratteristiche con audacia, per vivacizzare i suoi incontri so-
ciali. Come Chiquinha, si distingueva come colei che trasgrediva i modelli compor-
tamentali richiesti alle donne della sua classe sociale. Nair ha dovuto interrom-
pere le sue attivita (anche quelle caricaturali) dopo il matrimonio con il presidente
e solo dopo la morte di costui, ha potuto riprenderle e continuarle fino alla fine
della sua vita.

36 E. DINiz, Chiquinha Gonzaga. Uma histdria de vida cit., pp. 234-236.
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ristico che ha avuto nell'ambiente culturale e il suo apporto nei cam-
biamenti dei ruoli sociali in Brasile. Ma Chiquinha ci riserva un'ulte-
riore sorpresa che rimarca la sua originalita e desiderio di liberta nel
vivere la vita. La gestione della sua ultima relazione sentimentale ne &
un esempio, proponendosi ancora una volta pioniera anche in questo
campo, prendendosi una rivincita nella seconda parte della sua vita
nei confronti di una societa restrittiva nei confronti delle donne. Al-
l'eta di 52 anni, Chiquinha incontro la persona che sarebbe diventata il
suo compagno di vita: Joao Batista Fernandes Lage. Nonostante lui
avesse 16 anni, lei riusci poi ad adottarlo legittimamente, in modo da
farlo accettare socialmente e non ‘lasciare spazio’ a diffamazioni ed
inutili pettegolezzi. Vissero insieme sino alla morte di Chiquinha av-
venuta nel 1935.37 L'audacia, il coraggio e la perseveranza di Chiqui-
nha dovettero a quel punto cedere il posto a quel sistema sociale che
reclamo il proprio potere facendo cadere Chiquinha Gonzaga, donna
musicista, compositrice e direttrice d'orchestra, nell'oblio e nell'in-
differenza per lungo tempo dopolasuamorte. Civollero poi quasi 100
anni affinché il Brasile culturale si risvegliasse.

L’opera di Ernesto Nazareth tra “colto” e ‘popolare’

In questo paragrafo ci proponiamo di osservare la musica di
Ernesto Nazareth sia dal punto di vista dei parametri ‘classici’ che di
quelli “popolari’, e piu precisamente dello choro, cercando di indivi-
duare elementi che possano farci comprendere quali siano i compo-
sitori classici che lo abbiano influenzato e di identificare caratteri-
stiche musicali comuni tra Nazareth e gli ensemble di choro. Accen-
nando allo scambio e allo sviluppo reciproco degli elementi tra i due
comparti musicali succitati e, concentrandoci su vari aspetti — quali
melodia, conduzione dei bassi e schemi ritmici — assieme all’utilizzo
dell'analisi musicale di alcuni frammenti di opere di Nazareth, si
cerchera di trovare indicazioni per guidare I'ascolto, la comprensione
e la costruzione di una performance.

Ernesto Nazareth e considerato uno dei pitt grandi compositori
brasiliani. Vissutonel periodo trala fine dell'Ottocento e la primameta

37 Cfr. www.chiquinhagonzaga.com.
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del XX secolo, occupa una posizione esemplificativa nel dibattito sulla
dicotomia classico-popolare che e essenziale per la comprensione del-
la cultura e la musica brasiliana di quel periodo. Il lavoro di Nazareth
che oggi fa parte a pieno titolo di questi due tipi di repertorio, esem-
plifica la possibilita di sovrapporre valori e procedure compositive e
performative rilevanti per entrambi i mondi musicali. Il riconosci-
mento del valore del suo lavoro é cresciuto nel corso dei decenni e le
sue opere, soprattutto negli ultimi 20 anni, sono state pubblicate in
diversi paesi come anche le sue biografie: musicisti, sia di formazione
classica che popolare hanno registrato la sua musica realizzando sva-
riati CD. Non e invece molto diffusa la letteratura relativa ad Ernesto
Nazareth come compositore e alle influenze musicali che ha ricevuto.
Ci si propone qui di fornire diversi spunti di analisi e differenti punti
di vista per una lettura del suo percorso artistico-musicale.3

Ernesto Julio de Nazareth (v. Fig. 2, p. 68) nacque il 20 marzo del
1863 a Rio de Janeiro, vicino al quartiere di Cidade Nova, che si avvia-
va a diventare negli anni appena successivi il luogo in cui i primi
gruppi di musicisti denominati ‘choro” suonavano nelle feste da ballo,
e in cui cominciavano a codificarsi i nuovi balli urbani come il maxixe.
Ricevetteisuoi primi rudimenti musicali dalla madre Carolina Augu-
sta da Cunha Nazareth, la quale era considerata un’ottima pianista
che eseguiva solitamente brani di Chopin, Beethoven, Arthur Napo-
ledo e Martins Pinheiro. In un'intervista apparsa sul giornale «Folha da
Noite», anche Nazareth fa riferimento a sua madre descrivendola co-
me una brava pianista.3? Carolina aveva sicuramente assunto un ruolo
importante nelle attivita sociali che facevano parte del ‘corretto” ruolo
di una donna, ricoprendo uno dei doveri familiari femminili di quel
tempo. Nelle frequenti serate nelle quali si suonava il pianoforte,
Carolina spronava il piccolo Ernesto ad accompagnare con lo stru-
mento i suoi fratelli. Questo quindi e 'ambiente familiare in cui Naza-
reth e cresciuto, un ambiente in cui il suo primo riferimento musicale

3 Per una biografia completa vedi L. A. DE ALMEIDA, Ernesto Nazareth. Vida e
Obra cit., principale fonte biografica di questo paragrafo. De Almeida eredito l'ar-
chivio di Ernesto Nazareth, donato poi all'Instituto Moreira Sales.

3 «Folha da Noite», 8 settembre 1924, in https://ernestonazareth150anos.com.br;/.
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Fig. 2 - Ernesto Nazareth

fu proprio la madre, la quale influenzera anche il suo gusto nel com-
porre musica da concerto, avvicinandosi a quella dei compositori eu-
ropei, in particolare Chopin.

Un’altra corrente musicale di cui si percepisce 'aroma nella sua
musica e stata indicata nel ragtime americano ed e stata presa in consi-
derazione piu volte: Scott Joplin e considerato un analogo di Ernesto
Nazareth (e viceversa) in virtu dell'uso simile delle sincopi, delle suc-
cessioni armoniche, di alcune tecniche pianistiche e del carattere di
molti brani. Ma, come abbiamo visto, & possibile ipotizzare anche una
influenza dei due pianisti-compositori americani citati in preceden-
za: Louis Moreau Gottschalk e Lucien Lambert. Durante la sua vita
Nazareth non ebbe che 8 lezioni di pianoforte con Lambertnel 1881:1e
lezioni erano private. Si trattava probabilmente di lezioni di tecnica
pianistica, ma Lambert era conosciuto anche come un apprezzabile
insegnante di composizione e possiamo quindi dedurre che Nazareth
potesse aver avuto da lui anche qualche nozione di composizione.
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Inoltre, come abbiamo visto, la tradizione pianistica da salotto era al-
I'epoca particolarmente apprezzata nelle serate, e Nazareth puo a-
verla ereditata attraverso le poche lezioni avute da Lambert, come
suggerito da Lester Sullivan.#0 Si e parlato anche di una possibile in-
fluenza di Gottschalk, dimostrata —in effetti — dall'apprezzamento di
Nazareth per il Grande-Scherzo e Tremolo: due brani eseguiti con una
certa frequenza da Nazareth stesso.4!

I fatti citati contribuiscono a presupporre che possa essere esistito
un fil-rouge, evidenziato da vari studiosi, tra il ragtime di Scott Joplin e
lamusica di Nazareth; filo conduttore che pone una parte delle sue ra-
dici nell'influenza che Gottschalk puo avere avuto su entrambi i com-
positori.

Altro aspetto dell'influenza di Gottschalk si puo notare nella pre-
ferenza musicale di Nazareth per i generi da sala da ballo del periodo
romantico, come evidenziato dai brani contenuti nella sua collezione:
opere di compositori europei come Mendelssohn, Paderewski, Anton
Rubinstein, Weber, Moszkowski, Bizet e Chaminade, oltre a trascri-
zioni operistiche di Liszt, Tausig e Thalberg. L'influenza di Chopin e
ampiamente citata in letteratura (e da alcuni persino messa in discus-
sione), anche se solo recentemente si ¢ iniziato a sviluppare delle ana-
lisi che mettono a confronto i valzer dei due compositori.*2

La dualita peculiare, esistente e coesistente, nella musica di Naza-
reth e rappresentata da un forte carattere “popolare” allo stesso tempo
influenzato da compositori e pianisti europei e americani di area ‘col-
ta’, con uso di grandi raffinatezze pianistiche le quali hanno reso dif-
ficile, periricercatori, classificarlo come classico o popolare. Henrique
Cazes riassume I'opinione di molti quando afferma che la musica di
Nazareth, come quella di Radamés Gnattali «va oltre il concetto di po-
polare e colto».#3 Da tenere conto anche che esistono incisioni di suoi

40 L. SULLIVAN, Composers of Color of Nineteenth-Century New Orleans: The History
behind the Music cit., pp. 51-82.

41 ARY VASCONCELLOS, Panorama da Muisica Brasileira, Sao Paulo, Livraria Mar-
tins Editora, 1964, p. 39.

42 Cfr. ADRIANA KELLNER FRANCIS, Presenca de Chopin na obra pianistica de Ernesto
Nazareth, Tesi dilaurea, Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro
(UFRY]), 2006.

43 HENRIQUE CAZES, Choro. Do Quintal ao Municipal, Sao Paulo, Editora 34, 1998, p. 37.
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brani interpretate da Nazareth stesso,* che oltre a poter diventare un
punto di riferimento di partenza per un lavoro interpretativo, pongo-
no ulteriori questioni rispetto al rapporto tra scrittura compositiva e
registrazione sonora, questioni che diverranno poi fondamentali per
gli autori/performer di choro dei decenni successivi.

Il compositore Osvaldo Lacerda, in un'intervista, afferma che il la-
voro di Ernesto Nazareth e di carattere semi-erudito,* elodaitanghi
brasiliani confrontandoli azzardatamente con le mazurke di Chopin:
«mantenendo le dovute proporzioni, Nazareth avrebbe fatto in Bra-
sile quello che ha fatto Chopin in Polonia, cioe aver nobilitato ed ele-
vato alivello di arte una danza popolare come la mazurka».4 Nazareth
lo fece davvero, componendo unaserie dibrani che possono essere de-
finiti ‘eruditi’, sia per il genere scelto sia per la struttura o le tecniche
compositive utilizzate, generalmente diverse da quelle che si trovano
in tanghi, valzer e polke. Tra i suoi brani di sapore classico desideri-
amo ricordare: il valzer Faceira (postumo), lo studio da concerto Im-
proviso (1922), la romanza senza parole Adieu (1898), la gavotta Cor-
beille de Fleurs (1899), il valzer capriccio Dirce (1926), il valzer brillante
per pianoforte Elite-Club (1900), e altri. Ad eccezione di Improviso, tutti
questi brani e gli altri da concerto sono stati raramente registrati.
Quelli di maggior spessore per la loro difficolta e lunghezza sono
comunque la Polca para mdo esquerda eil Capricho, dove nel primo c’e un
chiaro riferimento a Chopin e nel secondo sono presenti passaggi
che fanno riferimento a Liszt. La Polca ed anche il brano Elegia, sono
composizioni da concerto solo per la sola mano sinistra e fanno
parte di una serie di brani, come quelli citati, che appartengono ad
un universo chiaramente ‘erudito’. Bisogna ricordare poi che solo
una piccola parte dei brani da concerto furono pubblicati mentre
Nazareth era ancora in vita e il fatto in sé ratifica ancora di piu la

# Nel sito https://www.ernestonazareth150anos.com.br/ curato dall’Instituto
Moreira Salles sono reperibili le incisioni originali di Nazareth, nonché tutte le
partiture dei suoi brani.

45 OsvALDO LACERDA, Ernesto Nazareth, intervista nel documentario di Sandra
Regina Cacetari, trasmesso dalla STV, prodotto da We Do Comunicagao, 2004.
Testo trascritto in portoghese da Alexandre Dias.

46 Ibid.
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divisione tra tipologie di musica e le differenze di gusto di chi la
fruiva all’epoca.

Per concludere questi cenni sull'aspetto ‘erudito’ di Nazareth, non
possiamo non elencare, anche se parzialmente, i compositori classici
che gli hanno reso omaggio con brani a lui dedicati, come ad esempio
Heitor Villa-Lobos con lo Choros n. 1, M. Camargo Guarnieri con il
Ponteio n. 19, Francisco Mignone con la Suite Nazarethiana, Marlos
Nobre con i suoi Homenagem a Nazareth Op. 1 e Nazarethiana Op. 2,
Radamés Gnattali con Homenagem a Nazareth e la seconda parte della
Suite Retratos. Anche il pianista Arthur Rubinstein espresse ammira-
zione per Nazareth e per i suoi tanghi, dopo averlo sentito suonare al
cinema Odeon nel 1918, e Darius Milhaud che, definendolo un ge-
nio,* forse voleva manifestare il suo modo per ‘ringraziarlo’ per aver-
lo “derubato’ di quattro dei suoi tanghi per il famoso balletto Le Boeuf
sur le Toit: Apanhei-te Cavaquinho, Ferramenta, Escovado e Carioca di cui
il compositore francese non ha mai svelato chi fosse l'autore.*

Oltre agli aspetti ‘classico” ed ‘europeo’ della sua musica, cen'e un
altro che plasmerebbe lo spirito definito ‘nazionalista’. Come men-
zionato da Mignone: «la sua opera servi come modello per i musicisti
nazionalisti che vissero in quel periodo e posteriormente: lui deve
essere considerato un ‘classico” della musica nazionalista brasilia-
na».* Allo stesso tempo Nazareth con i suoi ritmi e generi era e conti-
nua ad essere ampiamente suonato e registrato da gruppi di choro e da
musicisti ‘popolari’. Nelle controversie intellettuali sullidentita na-
zionale e sul rapporto tra cultura d'élite e cultura popolare che hanno
dominato I'inizio del XX secolo, e culminate nel movimento moder-
nista, Nazareth appare cosi come una figura emblematica dei dilem-
mi affrontati dalla cultura brasiliana.

47 DARIUS MILHAUD, Brésil, «La revue musicale», I, 1920, n.1, pp. 60-61.

48 Cfr. MANOEL ARANHA CORREA DO LAGO, Brazilian Sources in Milhaud’s Le Boeuf
sur le Toit: A Discussion and a Musical Analysis, «Latin American Music Review /
Revista de Musica Latinoamericana», XXIIL, 2002, n. 1, pp. 1-59, e VINCENZO CAPORALETT,
Milhaud, “Le boeuf sur le toit” e o paradigma audiotatil, in O boi No Telhado. Darius
Milhaud e a musica brasileira no modernismo frances, a cura di Manoel Aaranha Corréa
do Lago, Sao Paulo, Instituto Moreira Salles, 2012, pp. 229-288.

4 Cito da SaANTUZA CAMBRAIA NAVES, O violdo Azul. Modernismo e miisica popular,
Rio de Janeiro, Fundagao Getulio Vargas Editora, 1998, p. 53.
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Ernesto Nazareth compose oltre 200 brani, tra cui polke, tanghi,
valzer e altri generi ma trascorse la sua vita combattuto tra la ricerca
del successo come compositore popolare e il desiderio di essere accet-
tato negli ambienti‘colti’, per poter entrare nel pantheon dei composi-
tori classici, nell'ambito dei quali una scuola europeista monopoliz-
zava la legittimita culturale. Nazareth fu quindi anche ‘pianeiro’ nella
sala d'attesa del Cinema Odeon di Rio de Janeiro dove con brani suoi e
di altri compositori, intratteneva il pubblico in attesa della proiezione.
IIneologismo ‘pianeiro’ nasce nel Brasile dell’Ottocento per definire un
tipo di musicistaintuitivo, con pocaistruzione e formazione musicale,
che suonava ‘ad orecchio’ il repertorio popolare dell'epoca, in am-
bienti commerciali come cinema, bar, hotel e negozi di musica. Eun'e-
spressione con accezione peggiorativa, usato in contrapposizione a
‘pianista’, il musicista colto con un'educazione classica che suona mu-
sica ‘seria’. I due termini fanno parte di una tendenza, ancora oggi
prevalente, a classificare le pratiche strumentali secondo il loro carat-
tere piu ‘popolare’ o pit1 ‘colto’, utilizzando i suffissi delle parole per
designareil loro praticante. Cosi, nellalingua portoghese, abbiamo da
un lato gli “-eiros’ (violeiro, pianeiro) e dall'altro gli ‘-istas’: (violonista,
pianista, flautista, ecc.). Non a caso la dicotomia e l'opposizione tra ‘-
istas’ ed “-eiros’ e piu definita ed esplicita nel caso del pianoforte, viste
le storiche controversie su questo strumento: ora ‘sacro’ nelle sale da
concerto d'élite, semi-serio nelle sale di medie dimensioni delle case,
orareso popolare in spazi di intrattenimento e divertimento di massa,
come cinema e cabaret. La Naves sottolinea che «le distinzioni solita-
mente cristallizzate tra l'erudito e il popolare [...] corrispondevano,
pitiomeno, all’applicazione della pratica del pianoforte o della chitar-
ra. Il primo erariservato al teatro, mentrela chitarra era confinatanello
spazio del circo».%0 Seil pianoforte osa lasciare lo spazio ‘elevato’ a cui
e ‘naturalmente’ destinato ed inizia ad essere utilizzato ad altezza del
pubblico, in modo volgare, in luoghi pit piccoli, questo rappresenta
un sovvertimento e puo essere trattato solo con disprezzo: da qui la
necessita di unneologismo peggiorativo per definire un musicista che
e un ‘quasi’ pianista o un ‘semi-pianista’. Il termine “pianeiro’, utilizza-

50 Ioi, p. 25.
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to al femminile anche per Chiquiha Gonzaga, all’inizio del XX secolo,
comincio quindi a indicare l'esecutore di un linguaggio musicale che
univa gli elementi ritmici di origine africana presenti nelle danze
popolari e le caratteristiche melodiche e strumentali che si riferivano
alla Belle Epoque europea, passando a simboleggiare una tappa della
cultura nazionale associata alla cosiddetta ‘epoca d'oro” di Rio de Ja-
neiro. Come afferma José Miguel Wisnik

il pianoforte porta con sé un prestigioso frammento d'Europa, che
costituisce un misto di metonimia della civilta moderna e ornamento
della casa padronale [...]. Ma prima di tutto lo strumento assume gia,
nella sua origine importata, due mondi musicali molto distanti tra loro,
che qui vediamo continuamente intersecarsi: il repertorio di sala e il
repertorio da concerto.>!

Nazareth non frequento un corso curriculare di musica, e, al di la
delle poche lezioni ottenute da sua madre e da Lambert, si puo dire
che tutto cio che ha imparato e stato ampiamente sviluppato come
autodidatta attraverso la musica che ha studiato e ascoltato. Pinto
afferma che Nazareth «invece di cedere alla seduzione di imitare
modelli importati, si e affidato al compito di nazionalizzarli».>> La
sua musica, in particolare i suoi tangos brasileiros, puo cosi essere con-
siderata una trasfigurazione dei ritmi importati dall'Europa (soprat-
tutto polka e schottisch, cioe due dei balli piti popolari dell'epoca),
mescolati con la habanera cubana (introdotta in Brasile dalle compa-
gnie di teatro musicale europee), la tradizione dei generi nazionali
come modinha e lundu, e le nuove prassi esecutive della musica popo-
lare che andavano sviluppandosi nella seconda meta dell’Ottocen-
to.>® Difatti, questo tipo di sincretismo comincio ad affermarsi con i
musicisti di Rio de Janeiro intorno al 1870, che si riunivano in gruppi
noti come ‘choros’ (composti generalmente da due chitarre, un cava-

51 Jost MIGUEL WISNIK, Musica Popular Brasilefia y Literatura, Buenos Aires, Edi-
ciones Corregidor - Vereda Brasil, 2019, pp. 64-65.

52 A. DE ALENCAR PINTO, Ernesto Nazareth - Flagrantes cit., p. 27.

53 Cfr. Jost RAMOs TINHORAO, Pequena Histdria da Musica Popular, Petrépolis, Edi-
tora Vozes, 1974, pp. 97-100.
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quinho e un flauto), trai quali, a quell'epoca, il pit1 famoso era il citato
gruppo di Joaquim Callado ‘Choro Carioca’. Il nostro compositore
ebbe molte occasioni di ascoltare questi musicisti: come afferma Oscar
Rocha «Ernesto ha dichiarato che i suoi tanghi sono stati influenzati
dalle polke e dalle altre danze eseguite dagli chordes di Callado e
Paulino Sacramento ed ha sentito il desiderio di trasporre la ritmica
di polcas e lundiis al pianoforte».>* Questa tesi e rafforzata dalle affer-
mazioni di Mozart Aradjo («Nazareth ha reso il suo pianoforte una
sorta di sintesi della musica degli chordes»*°) e di Henrique Cazes
(«Nazareth ha lavorato alla traslitterazione, alla trasposizione e alla
trascrizione della musica degli chordes al pianoforte, portando gli ele-
menti dello choro nel pianoforte»56). Allo stesso tempo possiamo dire
che le opere di Nazareth entrarono a pieno titolo nel repertorio degli
chordes solo a partire dagli anni 40" e 50" del Novecento, soprattutto
grazie alla rilettura di musicisti come Jacob do Bandolim.

E stato pit1 volte messo in evidenza come gli strumenti utilizzati
nello choro e le loro funzioni siano state in qualche modo trasposte e
adattate alla scrittura pianistica da Nazareth, e uno studio interes-
sante in tal senso e quello del pianista André Marques.?” Quest'ultimo
mette in evidenza come gia alcuni studiosi, come Mario de Andrade,
Bruno Kiefer® e Brasilio Itiberé,® furono alquanto specifici nell'indi-
care quali fossero gli strumenti dei gruppi di choro che Ernesto Nazareth
avrebbe usato come riferimento nella sua musica, quali fossero gli
elementi che configurerebbero questa proiezione nella scrittura per

54 Testimonianza di Oscar Rocha, citata in BRASILIO ITIBERE, Ernesto Nazareth na
Musica Brasileira, «Boletim Latino-Americano de Miisica», IV 1946, n. 6, p. 310.

55 MOZART DE ARAUJO, Ernesto Nazareth, «Revista Brasileira de Cultura», IV, otto-
bre-dicembre 1972, n. 14, p. 27.

5 H. Cazks, Choro. Do Quintal ao Municipal cit., p. 35.

57 ANDRE REPIZO MARQUES, Ernesto Nazareth: a projegio dos grupos de choro ao
piano, «Revistamusica», XVIIL, 2018, n. 2, pp. 46-65.

5 MARIO DE ANDRADE, Ernesto Nazaré, (Conferenza nel 1926 della Sociedade de
Cultura Artistica de Sao Paulo), in Miisica, Doce Muisica, Sao Paulo, Livraria Martins
Editora, 1976, pp. 149-152.

% BRUNO KIEFER, Histéria da Miisica Brasileira, dos primordios ao inicio do século
XX, Porto Alegre, Editora Movimento, 1982, p. 125.

60 B. ITIBERE, Ernesto Nazareth na Miisica Brasileira cit., pp. 308-321.
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pianoforte e in quali brani si potessero trovare. Semplificando, si po-
trebbe dire che il cavaquinho al pianoforte si riduce alla funzione
ritmica, la chitarra alla funzione armonica e contrappuntistica e il
flauto alla funzione melodica. La pianista brasiliana Sonia Rubinsky
ci da un'ulteriore idea per aiutarci a sviluppare un'interpretazione
pianistica costruendo strati sonori: «si deve pensare a strati: [...] quin-
di immaginare: quale strumento farebbe questa linea melodica? [...]
Chi suonerebbe quel basso? Chi farebbe la parte centrale?».61 Marques
riporta anche le affermazioni di Mario de Andrade il quale indica il
flauto come uno degli strumenti di ispirazione per Nazareth.®? Lo si
evince, secondo de Andrade, negli elementi musicali espressi dalla
scrittura, tra cui i principali e pit evidenti sono: 1) la linea melodica,
solitamente scritta in figurazione di quartine di sedicesimi, che ne-
cessita di una maggiore fluidita e leggerezza; 2) ornamentazioni e ab-
bellimenti; 3) il registro musicale. Per illustrare I'allusione di Nazareth
al fraseggio del flauto, de Andrade, oltre a brani come Arrojado e Atre-
vido, cita in particolare la polka Apanhei-te Cavaquinho, uno dei suoi
piu grandi successi, pubblicata nel 1914 dalla Casa Mozart.%3 Secon-
do Mario de Andrade nel brano la mano destra alluderebbe a un flauto
mentre la sinistra simulerebbe un cavaquinho. Opinione avvalorata da
Luiz Antonio de Almeida,®* biografo di Nazareth, il quale aggiunge
che cio sarebbe confermato dal registro della linea melodica (che si
trova pill precisamente in un registro da ottavino) della mano destra
e dall’ostinato ritmico della sinistra (v. Es. 4, p. 76).

Dagli autori citati e stato anche messo in evidenza come in molti
brani di Nazareth I'accompagnamento ricalchi formule chitarristi-

61 A. R. MARQUES, Ernesto Nazareth: a projegdo dos grupos de choro ao piano cit., p. 49.

62 Jbid.

63 Come si evince dal sito https://www.ernestonazareth150anos.com.br/ del-
I'Instituto Moreira Sales (consultazione del 16-11-2021), il brano ha avuto fino al
2012 per lo meno 281 incisioni, nel tempo gli sono stati messi cinque testi differenti,
e fu inciso dall’autore stesso nel 1930 (Odeon 10.718-a, matrice 3941, disponibile
sempre sul sito dell'IMS). II titolo fa riferimento a un’espressione dell’epoca che si-
gnifica prendere qualcuno in flagrante (“ti ho preso cavaquinho”). Da tenere conto
che poi, nella successiva pratica choristica, il brano ha preso piut di frequente un
andamento di choro o di samba.

64L. A. DE ALMEIDA, Ernesto Nazareth. Vida e Obra cit. p. 362.
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Es. 5 - ERNESTO NAZARETH, Garoto, bb. 1-2.

che, come ad esempio nel tango Garoto, del 1916, dove la formula di
accompagnamento ¢ la stessa della parte A di Corta-Jaca di Chiquinha
Gonzaga (v. Es. 5).

Un altro autore che segue questa linea e Bruno Kiefer che nel suo
libro Historia da Muisica Brasileira menziona l'allusione alla chitarra
che si evince dalla linea melodica di Odeon (1909), sottolineata dalla
scrittura pianistica di Nazareth. «Nazareth spesso compone per pia-
noforte nello stile di certi strumenti popolari. E la mano destra che
imita il flauto e la sinistra che imita la chitarra (come nel tango Odeon,
per esempio), e cosi via. Tuttavia, il compositore scrive sempre in ma-
niera molto pianistica».®® Kiefer nella prima sezione di Odeon (bb. 1-
17) associa il primo tema alla chitarra: sia per la realizzazione melo-
dica nel registro medio/basso del pianoforte che per la predomi-
nanza dei gradi congiunti nella melodia (v. Es. 6, p. 77).

Non possiamo escludere pero, come afferma Marques,® anche la

65 B. KIEFER, Histdria da Muisica Brasileira, dos primdrdios ao inicio do século XX cit.,
p. 123.
66 A. R. MARQUES, Ernesto Nazareth: a projecdo dos grupos de choro ao piano cit., p. 50.
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Es. 6 - ERNESTO NAZARETH, Odeon, bb. 1-4.

possibilita che questa melodia evochi piuttosto il suono dell'oficleide
o del bombardino, strumenti la cui tessitura e simile a quella della
melodia del brano e che, oltre a far parte dell'organico delle bande di
fiati e fanfare di quel periodo, erano anche presenti nei gruppi di cho-
ro per suonare, con funzione di contrappunto, le linee di basso tipi-
che di quella musica. A tale proposito Marques ricorda che nello cho-
ro in quel periodo la chitarra non aveva ancora assunto la funzione
contrappuntistica che si sarebbe sviluppata negli anni successivi (e
che ben conosciamo oggi) manifestandosi nelle baixarias della chitar-
ra a sette corde.

Un movimento di sedicesimi simile, reiterato piu volte nella dire-
zione inversa rispetto a Odeon, lo possiamo trovare ad esempio anche
nella parte A del tango Remando e il fatto che risalga al 1896 rafforza
ancora di piu la tesi di Marques (v. Es. 7).

Sono svariati i brani in cui e possibile ipotizzare 'evocazione dei
gruppi di choro attraverso i probabili riferimenti al cavaquinho, alla
chitarra e al flauto, a volte anche simultaneamente come nel caso del
tango del 1895 Favorito, nel quale durante quasi tutto il pezzo sono
individuabili 3 ‘strati” ben differenziati, costituiti da una formula di
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Es. 7 - ERNESTO NAZARETH, Remando, bb. 1-2.
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accompagnamento alla mano sinistra evocante la chitarra (al cui in-
terno ¢ distinguibile comunque una funzione di basso e una accor-
dale), una linea melodica nella parte alta della mano destra (flauto),
e una funzione ritmico-accordale collocata sotto la melodia (cavaqui-
nho; v. Es. 8).

Se torniamo alle riflessioni iniziali, aggiungendo queste conside-
razioni, possiamo intravedere quindi un'altra prospettiva che ci puo
dare un'idea pitt completa della musica di Nazareth. Si puo percepire
l'evocazione al pianoforte della sonorita degli strumenti usati nello
choro e si potrebbe suggerire un modo di suonare che richiami quegli
strumenti. Ad esempio, in alcuni passi in cui la scrittura allude alla
chitarra, l'interpretazione potrebbe essere influenzata dall’idea del
‘tocco” della chitarra stessa.

Marques mette anche in evidenza come figure di accompagna-
mento della mano sinistra a quartine di sedicesimi, come accade in A
fonte do Lambary o Carioca (ma che possiamo incontrare in altri brani
di compositori/pianeiros), oltre ad evocare ritmi della chitarra e del
cavaquinho, potrebbero essere interpretate pensando anche al ritmo
in sedicesimi del pandeiro, anche se sappiamo che l'inserimento di
questo strumento a percussioni nello choro € avvenuto solo in un se-
condo momento, ed e diventato strutturale con i conjuntos regionais
degli anni “30 del Novecento. La scelta di interpretare questo disegno
melodico di accompagnamento evocando il pandeiro potrebbe essere
giudicata arbitraria ma potrebbe dare un surplus di impulso e di
energia ai brani in cui e presente.®” La consapevolezza di tutte queste

67 Cfr. Ivi, p. 50.
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allusioni e evocazioni possono influenzare direttamente l'interpre-
tazione di un pianista durante lo studio di un brano di Nazareth, per-
ché riconoscendo negli elementi musicali le proiezioni di determinati
strumenti, il musicista prendera decisioni di articolazione, respiro,
fraseggio e tocco per evocare il suono idealizzato nella scrittura per
pianoforte.

Se ascoltiamo la musica di Ernesto Nazareth dal punto di vista de-
gli elementi di choro presenti nella sua scrittura pianistica, potremmo
dire che egli abbia in qualche maniera influenzato la formalizzazione
di questo genere nella belle époque carioca. Ernesto Nazareth di fatto
sistematizza e riporta la pratica dello choro nella sua musica, la quale,
attraverso un’interpretazione pianistica che enfatizza il riferimento
ai vari strumenti, puo accogliere un nuovo ventaglio di possibilita di
esecuzione. Allo stesso tempo possiamo dire che le composizioni di
Nazareth, dopo la sua morte, sono entrate gradualmente nel reper-
torio degli chordes, assumendo le forme piui svariate e, in qualche mo-
do, tornando a una delle matrici fondamentali della sua musica at-
traverso pratiche e esecuzioni piui aperte e sempre meno legate in
modo prescrittivo alla scrittura originale.

Alcune considerazioni sull'esperienza interpretativa della musica di Ernesto
Nazareth

Partendo dal mio primo punto di vista, cioe di una pianista di for-
mazione accademica europea, l'approccio allo studio e all’interpre-
tazione del repertorio di Ernesto Nazareth e stato inizialmente di ti-
po classico, cioe legato alla pagina, ossia ‘tutto quello che e scritto de-
ve essere (e)seguito...”.® Era questo un retaggio di una tradizione
accademica incentrata quasi completamente sul segno scritto, che —
al di la del fatto che oggi come oggi e probabilmente una prospettiva
falsata per qualsiasi tipo di repertorio — ancor di pitt per la musica
classica brasiliana ha rappresentato un limite per una corretta inter-
pretazione che la depauperava di quell'aroma che la rende sempre
viva e animata. Sono cosl arrivata alla conclusione che per essere un

68 J1 lavoro su Nazareth € confluito nella realizzazione del CD MARIA DI
PAQUALE, Ernesto Nazareth: Anima Brasiliana, Pan Pot Records, 2004.
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buon esecutore del repertorio classico brasiliano non ci si puo limi-
tare all'interpretazione della partitura, ma bisogna conoscere la tra-
dizione interpretativa, il rapporto con le prassi esecutive della musica
popolare, e in pit1 in generale la cultura — non solo musicale — di quel
paese. Prescindendo da tutto cio, soprattutto in contesti dove non si
conosce la musica brasiliana e dove magari vige ancora un pre-
giudizio ‘eurocentrico’ secondo cui la musica non europea o che non
ha legami con essa, & considerata musica di ‘serie C’, si rischia di
travisare il senso di tante partiture (un esempio su tutti Impressoes
seresteiras di Villa-Lobos interpretato da Paul Badura-Skoda a una
velocita folle, ridicolizzando il tutto), ancor piu quelle di un compo-
sitore come Nazareth che si colloca al limite tra il mondo ‘erudito’ e
quello ‘popolare’.

Non voglio semplificare la questione, ma dall’inizio della mia ri-
cerca circa 20 anni fa, ho dovuto discutere tante volte con colleghi do-
po che mi avevano posto la domanda: ‘ma esiste la musica classica
brasiliana?’. Il loro sguardo vacuo alla mia risposta mi induceva a
raccontare di quanta ricchezza ci fosse nella musica classica brasilia-
na, non capacitandomi perché fosse ancora considerata (con arroganza
accademica) ‘musichetta’. Finalmente oggi i tempi sono maturi per
un cambiamento, per un’apertura delle menti e dei repertori, che puo
far superare quella superficialita (spesso dovuta all'ignoranza e al re-
siduo pregiudizio) con cui a volte si affronta questo repertorio, met-
tendo spesso in pericolo la fruibilita, 1'intellegibilita e la compren-
sione dello stesso.

Nazareth non amava che altri suonassero la sua musica allo scopo
di far danzare, lui era un fan di Chopin; a lui non piaceva che i suoi
brani fossero suonati pit veloce del necessario. Ma i tempi cambiano,
i gusti cambiano, le societa cambiano come anche la percezione. Non
senza polemica, noto spesso una voglia predominante di suonare i
brani di Nazareth piu veloci del necessario, per renderli piu virtuo-
sistici, quasi per il timore che la mancanza di qualcosa si renda piu
evidente (ma anche un po” per non andare ad approfondire lo stu-
dio). Ci sono interpretazioni di tangos e choros ‘diritte come un tre-
no’ (metronomico), che quando sono eseguite da bande o da orche-
stre, ma anche da pianisti non consentono che vengano rilevate al-
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cune caratteristiche importanti. Ma in realta c¢’e un mondo di nuances
da scoprire tra le pieghe di questa musica, sfumature romantiche,
giocherellone, malinconiche, ecc. Mi vengono in mente allora alcuni
elementi che vorrei proporre riguardo al repertorio pianistico di Er-
nesto Nazareth.

Primo elemento. In genere parto dal titolo: Brejeiro, Odeon, Apa-
nhei-te Cavaquinho, Matuto, Expansiva, Turbilhdo de Beijos, Fon-fon, Ou-
ro e azul. Ogni titolo € un‘atmosfera, una storia, la descrizione di una/
tante emozioni;*® quindi e necessario conoscere non solo la vita del
compositore ma anche il suo contesto sociale, quello del Brasile, per
non parlare della storia. Cosi si viene a sapere che i compositori com-
ponevano utilizzando dei titoli che si relazionavano ad un titolo pre-
cedente, anche di un compositore diverso quando era una sfida, titoli
che potevano essere marche di prodotti (una su tutte A fonte do Lam-
bary) o che si riferiscono a donne, modi di dire, ecc. Gia comprendere
a cosa si riferisce il titolo, ci indirizza sull’andamento e le caratteristi-
che del brano. Ho avuto I'occasione di registrare nel 2004, in prima
assoluta, quattro brani di Nazareth: Magoas, A fonte do Lambary, If 1
am not mistaken e 1922. Non avendo nessuna registrazione preceden-
te mi sono ispirata prima di tutto ai titoli dei brani (allora internet
non era cosi ricco di notizie).

Secondo elemento. In questo tipo di musica la pratica esecutiva
dell'articolazione e simile a quella della musica barocca (il fraseggio,
gli accenti e i rilasci delle note, la dinamica, le lunghezze delle note e
il contenuto ‘emotivo” della musica). Quindi le quartine della melo-
dia (ad es. in Apanhei-te Cavaquinho, Ameno resedd e simili) io non le
suono tutte eguali come se facessero parte di uno studio del Gradus
ad Parnassum o di Czerny, privandoci della possibilita di ‘gingare’ e
rendere piu viva la scrittura.

Io faccio molta attenzione alla scrittura della melodia, specialmen-
te nei brani veloci. Nei casi di una linea frastagliata o accordale nella
stragrande maggioranza le melodie sono in sostanza il contorno

69 Cfr. RAFFAELE BELLA, Choro. Le radici della musica del Brasile, Torino, Robin Edi-
zioni, 2020, in particolare I’ APPENDICE n. 2, Mdrio de Andrade e ['umorismo dei titoli di
choro, pp. 114-115.
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dell’accompagnamento armonico. Nei casi invece di melodie per grado
congiunto, e necessario osservare bene I'andamento delle quartine, e
soprattutto la posizione, al loro interno, degli intervalli piu grandi
(dove si interrompe il grado congiunto o il pattern ritmico-melodico):
in quei casi la pronuncia delle note deve cambiare, e si puod spezzare
il legato, come inserendo un piccolo respiro, ma mantenendo la
pulsazione ritmica dell’altra mano.

Sempre a proposito della linea melodica, nella prassi esecutiva
della figura della sincope esiste una vasta gamma di differenze tra
sincope e terzina e sara dell’interprete la scelta — se il brano e ritmico
(per es. Brejeiro, Odeon, Matuto) — di eseguire eventualmente la figura-
zione un po’ piu morbida e non precisa per variare in sede di caden-
za, onel caso di una zona di raccordo tra due parti costituenti il brano
o solamente per esercitare un po’ di malandragem da parte dell’'inter-
prete nel ritornello.

Ad esempio, una figurazione di sincope scritta in questo modo:

e [T

puo essere interpretata abbreviando la durata della croma, rimanen-
do comungque nella scansione in sedicesimi:

=L
/
oppure puo arrivare ad essere eseguita come una terzina:

33—

Poi, molto spesso i brani iniziano in levare, e nei brani veloci di
frequente con un gruppo di tre note: a me piace a volte non pensare
a tempo questi incipit, allungando un po’ i valori delle note scritte (in
una sorta di ad libitum), e iniziare poi a tempo sul battere successivo.

Terzo elemento. Le varianti estemporanee sono molto apprezzate,
specialmente nei ritornelli, ma sono qualcosa di molto diverso dalla
prassi improvvisativa in uso nel jazz e hanno piu somiglianze con la
pratica della musica barocca. Se non siete esperti di musica barocca,
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potete allora provare la vostra creativita su un terreno diverso, pit
libero... e vi potra dare i brividi!

Essendo anche clavicembalista ho trovato divertente mutuare al-
cune soluzioni e trasferirle da un contesto all’altro, avvicinandomi
di pit alle prassi esecutive dello choro:

- Riempire un intervallo piti grande di una terza ascendente
con scalette &€ molto comune. Puo essere usato per evidenziare la
frase nella melodia, per enfatizzare una nota tenuta al culmine di
una frase, ecc.

- Nei ritornelli (quando le ripetizioni nel brano sono tante) mi
comporto come nella prassi barocca e secondo il mio mood e gusto;
in Odeon, per esempio, nella parte A gli accordi della mano destra
nella prima ripetizione potrebbero essere sostituiti con varianti
ritmiche degli stessi accordi dispiegando 'accordo e aggiungendo
note. Nel trio dello stesso brano le note piu lunghe si potrebbero
riempire con note dello stesso accordo nell ottava superiore o con
un arpeggio per esempio. Mentre i brani ‘classici” di Nazareth, so-
prattutto le valsas, andrebbero variati con gusto e nel rispetto della
scrittura: in Faceira come in Elite-Club o in Eponina non farei mai
scale e arpeggi di carattere ritmico differente altrimenti verreb-
bero alterate le caratteristiche del brano. A volte in brani lenti, se
non ci si vuole azzardare a realizzare piccole varianti, si puo pen-
sare a pronunciare diversamente le note nei ritornelli, cosi da
creare nuances, equilibri e significati differenti.

Quarto elemento. Non dimenticate 1'ultimo ingrediente, unico,
brasiliano, che si basa sul senso dell'umorismo e sull'amore per lo
spettacolo. Suonare brincando! (cioe scherzando, termine che descrive
lo stile e la necessita di divertirsi con la musica). Buon lavoro e buon
divertimento!
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NICcOLO MACCAVINO

11 repertorio per chitarra di Heitor Villa-Lobos e lo choro:
fra musica erudita e musica popolare brasiliana

Nell'ambito della copiosa produzione artistica di Heitor Villa-
Lobos (5 marzo 1887-17 novembre 1959), il numero delle composi-
zioni che hanno per protagonista la chitarra e piccolo. Nella voce a lui
dedicata nel New Grove, redatta da Gerard Béhague, questi sonoi titoli
riportati nella relativa work-list: Suite popular brasileira (1908-1912);
Choron®1(1920); 12 Studi (1929); 5 Preludes (1940); Concerto per chitarra
e piccola orchestra (1951).1

A tali brani, che costituiscono 1'asse portante della produzione
chitarristica del musicista brasiliano (v. Tavola 1), vanno aggiunti la
Valsa Concerton. 2 (del 1904), dedicato a Miguel Llobet, e Simples (1911)
di cui ci e giunta una versione autografa completa.? Il primo dei due
brani, dato per disperso, sebbene incompleto fu ritrovato nel 1995 da
Amaral Vieira e pubblicato nel 2014; la partitura consiste di un avve-
niristico Andante introduttivo dalle sonorita impressioniste, seguito
da una Valsa Brilhante concepito come una fantasia.? Il secondo, € una

1 Cfr. GERARD BEHAGUE, ad vocem «Villa-Lobos, Heitor», in The New Grove Dictio-
nary of Music and Musicians (in sigla NG), Edited by Stanley Sadie, London, Mac-
millan Publisher, 20012, vol. 26, pp. 613-621: 619-620; vedi, inoltre, Villa-Lobos sua
obra, Versao 1.0, Rio de Janeiro, Museu Villa-Lobos, 2009.

2 Cfr. ANDREA BissoLl, Heitor Villa-Lobos: le opere perdute. Speculazioni e considera-
zioni, «il Fronimo», XXXIX, 2011, n. 153, pp. 26-33: 26.

3 Cfr. EDUARDO FERNANDEZ, Villa-Lobos: New Manuscripts, «Guitar Rewiew»,
1996 Fall, p. 22; A. BissoLl, Heitor Villa-Lobos: le opere perdute. Speculazioni e conside-
razioni cit., p. 26; STANLEY YEATS, Heitor Villa-Lobos’ Valsa Concerto N°. 2, Op. 8 (1904):
Rediscovery and Completetion of an Early Work for Solo Guitar, in http://theguitar-blog.
com/wp-content/uploads/2012/06/heitor-villalobos-valsa-concerto-n-2-op-8.pdf,
(accesso effettuato il 14 ottobre 2019).
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Fig. 1 - HEITOR VILLA-LOBOS, Simples (1911) ms. autografo*

prima versione della Mazurka-Choro sotto il titolo di Simples (v. Fig. 1).5
Quest'ultima fonte e considerevole perché, di fatto, interrompe la
serie dei manoscritti ‘mancanti’; tant’e vero che, da questo brano in
poi, nell'ambito della lista delle opere per chitarra elaborato da

4 Immagine riprodotta in ORLANDO FRAGA, Os 12 estudios para violdo de Villa-
Lobos: como os manoscritos podem interferir na interpretagio, articolo letto nel corso del
I Simpdsio Académico de Violao da Embap (1-6 ottobre, 2007), (accesso effettuato
il 19 febbraio 2022).

5 Cfr. A. BissoLi, Heitor Villa-Lobos: le opere perdute speculazioni e considerazioni cit.,
p. 26; O. FRAGA, Os 12 estudios para violdo de Villa-Lobos: como os manoscritos podem
interferir nainterpretagdo cit., p. 4.
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Herminio Bello de Carvalho, poeta e musicologo, non vi sono pit
lacune (v. Tavola 1, p. 88).6

A queste opere bisogna aggiungerne altre che prevedono in orga-
nico anche la chitarra, e cioé (in ordine cronologico): Sexteto Mistico
(iniziatonel 1917 ma completato anni dopo), per chitarra, flauto, oboe,
sassofono in Mib, celesta, arpa);” Introdugio aos Choros (del 1929) per
grande orchestra; Distribugdo de Flores per flauto e chitarra (composto
nel 1937);8 Bachianas Brasileiras n. 5 (del 1947) per soprano e chitarra.’
E del 1953, inoltre, la trascrizione per chitarra e voce di Cangdo do Poeta
do Século, composta in origine per voce e pianoforte; mentre risale al
1956 la trascrizione per chitarra e voce di Modinha, che corrisponde
alla quinta delle 14 Serestas composte nel 1925.10 Chiude l'elenco, nel
1958, la composizione di Cangido do amor (per canto e chitarra) e di
Veleiro per canto e due chitarre, brani entrambi utilizzati nel film di
Mel Ferrer Green Mansions del 1959.11

Per completezza, infine, riportiamo alcune opere per chitarra com-
poste da Villa Lobos in giovane eta e andate disperse (v. Tavola 1):

6 Cfr. HERMINIO BELLO DE CARVALHO, Relagdo das obras compostas para violdo por
Heitor Villa-Lobos, in TURIBIO SANTOS, Heitor Villa-Lobos e o violdo, Rio de Janeiro, Mu-
seu Villa-Lobos, 1975.

7 Cfr. SIMONETTA CAMILLETTI, Heitor Villa-Lobos e la chitarra. Parte seconda: le
opere, «il Fronimo», XV, 1987, n. 60, pp. 7-18: 17.

8 Originalmente composta per coro femminile, flauto e chitarra, il brano aveva
un altro titolo: Danga de Motivos Gregos.

9 Si tratta della trascrizione per canto e chitarra, dall’originale per soprano e 8
violoncelli, realizzata dallo stesso autore su richiesta della cantante e chitarrista
Olga Praguér Coelho (Manaus, 1909 - Rio de Janeiro, 2008) e di Andrés Segovia,
con il quale, dal 1944, inizio una relazione durata per oltre un decennio; cfr. Fabio
Zanon, 09/04/2008 - Death of Brazilian singer and guitarist Olga Praguer Coelho, in
Death of Brazilian singer and guitarist Olga Praguer Coelho (ilams.org.uk), (accesso
effettuato il 10 febbraio 2022); ANGELO GILARDINO, Andrés Segovia. L'uomo, l'artista,
Milano, Curci, 2012, pp. 188-190. Il testo del brano «uma das mais fascinantes me-
lodia ja escritas no Brasil» e tratto dalla poesia Tarde uma nuvem résea lenta e tran-
sparente di Ruth Valadares Correia; cfr. ADHEMAR NOBREGA, As Bachianas Brasileiras
de Villa-Lobos, Rio de Janeiro, Museu Villa-Lobos, 1976, p. 83.

10 Composta in origine per pianoforte e voce su testo di Manuel Bandeira,
Modinha fu orchestrata e infine — nel 1956 — trascritta per chitarra e voce ancora su
richiesta di Olga Praguér Coelho.

11 Cfr. VAsco MaRriz, Heitor Villa-Lobos, Parma, Azzali Editore, 1989, p. 117.
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Tavola 1

Elenco delle opere per chitarra di Heitor Villa-Lobos*

Anno Titolo Movimenti Organico
1900 Panqueca chit. (perduta)
1901 Mazurka in Re mag- chit. (perduta)

giore
1904 Valsa Concerton. 2 Andante; Valsa Brilhante  |chit.
1908-1912-  |Suite popular brasileira |Mazurka-Choro; Schottish- |chit.
1923 Choro; Valse-Choro; Ga-
votta-Choro; Chorinho.
1909 Fantasia chit. (perduta)
1910-1912  |Oito Dobrados Paraguaio; Brasil; Chorar; chit. (perduta)
Saudade; Paranagud;
Cabecudo; Rio de Janeiro;
Padre Pedro.
1910 Cangdo Brasileira chit. (perduta)
1910 Quadrilha chit. (perduta)
1910 Dobrado Pitoresco chit. (perduta)
1910 Tarantela chit. (perduta)
1911 Simples (Mazurka) chit.
1917 Sexteto Mistico fl, ob., sax., arpa,
celesta, chit.
1920 Choron°1 chit.
1925 Modinha (serenata) voce e chit.
1929 12 Estudos chit.
1929 Introducdo aos Choros chit. e orch.
1936 Valsa Sentimental chit. (perduta)
1937 Distribugio de Flores fl. e chit.
1940 5 Preliidios chit.
1947 Aria dalla Bachiana n. 5 voce e chit.
1947 Food for Thought (dal voce e chit.
Poema sinfonico
Magdalena - I Suite)
1951/1956  |Concerto per chitarra e |Allegro preciso; Andantino |chit. e orch.
piccola orchestra e Andante-Cadenza;
Allegro non troppo
1953 Cangdio do Poeta do voce e chit.
Século XVIII
1956 Modhina voce e chit.
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1958 Cangdo do amor (dal voce e chit.
film Green Mansions)

1958 Veleiro (dal film Green voce e 2 chit.
Mansions)

Abbreviazioni: chit.: chitarra; orch.: orchestra; fl.: flauto; ob.: oboe; sax.: sassofono.

Pangueca (1900);'2 Mazurca em ré maior (1901); Fantasia (1909); Oito Do-
brados (1909-1912, costituita dai seguenti brani: Paraguaio, Brasil, Chorar,
Saudade, Paranaguad, Cabegudo, Rio de Janeiro, Padre Pedro);'3 Dobrado Pito-
resco (1910); Cancdo Brasileira (1910); Quadrilha (1910); Tarantela (1910);
Valsa Sentimental (1936).

Come possiamo osservare, l'attenzione che Villa-Lobos ha avuto
per lo strumento abbraccia l'intero arco della sua esistenza; e, come si
vedra meglio pit1 avanti, proprio nella produzione chitarristica si pos-
sono scorgere e si riflettono le principali fasi della sua vita personale e
artistica conclusasi nel 1959 anno della sua morte.

Fin dalla pili tenera eta — afferma Villa-Lobos - iniziai la vita musi-
cale grazie a mio padre, suonando un piccolo violoncello. Mio padre,
oltre a essere un uomo di raffinata cultura generale e eccezionalmente
intelligente, era un musicista praticante, tecnico perfetto. Con lui assi-
stevo sempre a saggi, concerti e opere, per abituarmi al genere stru-
mentale. Appresi anche a suonare il clarinetto ed ero da lui obbligato a
distinguere il genere, lo stile, il carattere e I’origine delle composizioni,
cosi come a indicare prontamente il nome della nota, dei suoni o dei ru-
mori che capitava di sentire in ogni momento, come lo stridere della
ruota di un tram, il cinguettio di un uccellino, la caduta di un oggetto
di metallo, eccetera. Ed erano guai quando non indovinavo!4

Da un lato, dunque, la musica colta, quella di Bach in particolar
modo, fattale conoscere dalla zia paterna (Zizinha) discreta pianista;

12 Le date riportate si basano sull'ultima edizione del catalogo generale delle
opere di Villa-Lobos del 2009; cfr. Villa-Lobos, Sua obra cit.

13 Cfr. HUMBERTO AMORIV, As partituras perdidas para violdo de Villa-Lobos: descoberta
do originale de “Distribucio das Flores”, pp. 1-13: 4; https://scholar.archive.org/work/
pycb47t7h5eelffszieeddnqwe; (accesso effettuato il 23 gennaio 2022).

14 Da un’intervista del 1957 concessa a Magdala da Gama e riportata in V. MAR1Z,
Heitor Villa-Lobos cit., pp. 18-19.
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Fig. 2 - Tipico gruppo di chordes

dall’altro la musica degli chordes (v. Fig. 2) che Heitor comincio a fre-
quentare assiduamente dopo la morte del padre avvenuta nel 1899
sono questi gli assi portanti del suo cammino artistico-musicali.l>

E noto, infatti, che sin da giovane Villa-Lobos suonava lo strumen-
to soprattutto nell'ambito di un gruppo di chordes, che frequentava e
dove veniva apprezzato per le sue capacita di accompagnare e di im-
provvisare.1¢ Al contempo — e per averlo egli stesso ammesso — stu-
diava con avidita la letteratura didattica dello strumento: e cioe i trat-
tati di Fernando Sor, Mauro Giuliani, Matteo Carcassi, Ferdinando
Carulli, Dionisio Aguado e altri ancora.l”

Lo studio della chitarra (e la composizione delle sue prime opere
per lo strumento) procedeva parallelamente a quello del violoncello

15 Ji, p. 23.

16 T musicisti che facevano parte di questo gruppo, guidato da Quincas Laranje-
cira, sono: Luiz de Souza, Luiz Gonzaga da Hora, Anacleto de Medeiros, Macario
e Irenu de Almeida, Zé do Cavaquinho, Juca Kalu, Spindola, e Felizberto Mar-
ques; a questi bisogna aggiungere Eduardo das Neves, Satiro Bilhar e su tutti Erne-
sto Nazareth; cfr. V. MAR1z, Heitor Villa-Lobos cit., p. 27.

17 Cfr. S. CAMILLETTI, Heitor Villa-Lobos e la chitarra. Parte seconda: le opere cit., p. 7.
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di cui era anche apprezzato esecutore. Come scrive Paulo Renato
Guérios

Em 6 de junho de 1909, participou de uma apresentagao no Instituto
Nacional de Musica, tocando em seu violoncelo a peca O Cisne, de Saint-
Saens, acompanhado ao piano por Ernesto Nazareth [!]. O programa é
revelador: apesar de estar na mesma faixa etaria das alunas do INM que
se apresentavam na mesma noite, Villa-Lobos apresentase como musico
independente: o concerto contava ‘com o valioso e gentil concurso dos
maestros Humberto Milano, Ernesto Nazareth, H. Villa-Lobos e alunas
D. Herminia, Martha, Ottilia Stoffel e Carmen Barcellos’.18

[11 6 giugno 1909, partecipo ad un'esibizione all'Instituto Nacional de
Mtsica, suonando sul suo violoncello II Cigno, di Saint-Saens, accom-
pagnato al pianoforte da Ernesto Nazareth [!]. Il programma e rivelatore:
nonostante sia nella stessa fascia di eta degli studenti Istituto Nazionale
Musicale che si esibiscono nella stessa serata, Villa-Lobos siesibisce come
musicista indipendente: il concerto ha visto il prezioso e gentile concorso
del direttore Humberto Milano, Ernesto Nazareth, H. Villa-Lobos e stu-
denti D. Herminia, Martha, Ottilia Stoffel e Carmen Barcellos].

Determinanti in questi anni sono la frequentazione con Nazareth
(lo abbiamo gia visto) e 'incontro con Lucilia Guimaraes (1886-1966),
eminente pianista (v. Fig. 3, p. 92),' che Villa-Lobos conobbe la sera
del 1° novembre del 1912, durante una serata musicale organizzata a
casa Guimaraes, e che diverra sua moglie nel 1913:

La serata — scrive Lucilia — ando molto bene, fu molto gradevole e,
per noi, la chitarra nelle mani di Villa-Lobos fu un vero successo. Finita
la sua esibizione, Villa-Lobos manifestd il desiderio di ascoltare il
pianoforte e io suonai, quindi, alcuni brani di Chopin: I'esecuzione mi
parve aver fatto una buona impressione, dal punto di vista tecnico e
interpretativo. Villa-Lobos, pero, era a disagio; forse si sentiva umiliato,
perché a quel tempo la chitarra non era uno strumento da salotto, per la
vera musica, ma uno strumento popolare, per gli chordes e i seresteiros.

18 Cfr. PAULO RENATO GUERIOS, Heitor Villa-Lobos: o caminho sinuoso da predesti-
nagdo, Rio de Janeiro, Editora FGV, 2003, p. 40-41.

19 Cfr. MARY LUuCIANA LOMBARDI, Lucilia Guimardes Villa-Lobos: an Introduction,
musicandwords.net, (accesso effettuato il 23 febbraio 2022).
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Fig. 3 - Lucilia Guimaraes

Improvvisamente, pero, come facendosi coraggio, dichiaro che il suo
strumento era il violoncello e chiese di organizzare un incontro, a casa
nostra, per farsi ascoltare con il suo primo strumento. Fu fissato un nuo-
vo incontro e si stabili che Villa-Lobos avrebbe inviato anticipatamente
la parte pianistica, perché la studiassi e potessi accompagnarlo il sabato
successivo.?’ Nel giorno stabilito si ripeté 'audizione, questa volta con
Villa-Lobos al violoncello. Altri incontri seguirono. I contatti frequenti,
l'affinita artistica e un’attrazione naturale e crescente culminarono con il
nostro fidanzamento. Il 12 novembre 1913 ci sposammo. [...] Villa (cosi
lo chiamavo) comincio a comporre le sue prime opere, con tenacia. Poi-
ché non suonava ancora il pianoforte, ero io che facevo le prime esecu-
zioni. 2!

20 Risalgono al 1910 le prime pagine per violoncello e pianoforte del musicista:

si tratta di trascrizioni di opere di Bach e di Chopin (una fuga dal Clavicembalo ben
temperato e il Preludio in Fa diesis minore); cfr. A. BissoL1, Heitor Villa-Lobos: le opere
perdute speculazioni e considerazioni cit. p. 28.

21 LuciLIA GUIMARAES, Memoirs, in OLDEMAR GUIMARAES - DINORAH GUIMARAES

CAMPOS - ALVARO DE OLIVEIRA GUIMARAES, Villa-Lobos visto da platéia e na intimidade
(1912-1935), Rio de Janeiro, Grafica Editora Arte Moderna, 1972, pp. 223-224.
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Come afferma Andrea Bissoli la frequentazione e poi 'unione con
Lucilia ebbero ripercussioni positive sulle composizioni per chitarra
(e non solo) di Villa-Lobos, che da allora in poi furono annotate con
costanza.?

Un altro incontro importante per il giovane compositore fu quello
avvenuto con Darius Milhaud (1892-1974), il quale trail 1917 e i1 1918
soggiorno in Brasile.?? I due — come scrive Vasco Mariz — dopo qual-
che freddura iniziale «non tardarono a diventare buoni amici»; e fu
proprio Villa-Lobos a mostrare a Milhaud i tesori della musica brasi-
liana, introducendolo tra gli chordes e alla musica tradizionale carne-
valesca.?* Rientrando in Europa il musicista francese porto con sé un
consistente numero di edizioni a stampa di miisica popular (che egli
considerava «affascinante e intrigante»), fra cui «sambas e maxixes di
Tupinambd e di Nazareth, [oltre] il noto O Boi no telhado (Il bue sul tetto)
di José Monteiro».2> Anche se non si hanno testimonianze dirette e
probabile che fra i due musicisti (quasi coetanei) spesso si discutesse
sull'importanza e la necessita — Milhaud fu uno dei primi in Europa a
compiere il tentativo — di realizzare una sintesi fra la musica euro-
colta e quella che veniva definita la musica popular del Brasile, riba-
dendone in pit occasioni l'importanza e il valore. Fu senz’altro anche
merito del musicista francese se la musica popular brasiliana ebbe
ampia diffusione in Europa nei primi vent’anni del “900; in un artico-
lo pubblicato nel 1920 ne «La Revue Musicale», dal titolo Polytonalité

22 Cfr. A. BissoLl, Heitor Villa-Lobos: le opere perdute speculazioni e considerazioni
cit., p. 28.

23 Cfr. ANTONIO BRAGA, Darius Milhaud, Napoli, Edizioni Federico & Ardia, 1969,
pp. 31-41.

24 Cfr. V. MAR1z, Heitor Villa-Lobos cit., p. 37.

25 Cfr. CLaupio Cosl, Il modernismo in Brasile durante la prima meta del Novecento,
in STEFANO LA VIA - CLAuDIO Cosl, Bossa Nova Cangdo. Prospettive teoriche e analisi
poetico-musicali, Lucca, LIM, 2017, pp. 133-146: 135-137; MANOEL ARANHA CORREA
DO LAGO, Brasilian Source in Milhaud’s Le Boeuf sur le Toit: A Discussion and a Musical
Analysis, «Latin American Music Rewieu», XXIII, 2002, n. 1; 1-59; ID., Miisica bra-
sileira e construcdo formal no “Le boef sur le toit” de Darius Milhaud, in Miisica em debate.
Perspectivas interdisciplinares, a cura di Samuel Aratjo, Gaspar Paz, Vincenzo
Cambria, Rio de Janeiro, Mauad Editora, 2008, pp. 137-156; DEBORAH MAWER,
French Music and Jazz in Conversation: from Debussy to Brubeck, Cambridge, Cam-
bridge University Press, 2014, pp. 108-112.
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et atonalité, rivolgendosi a tutti ma, in particolare, ai musicisti brasi-
liani, ebbe I'occasione di esprimere le sue idee sulle musiche brasi-
liane e sull'importanza dell’elemento musicale nazionale, facendo
sue le tesi nazionaliste:

E spiacevole - scrive Milhaud - che tutte le composizioni dei com-
positori brasiliani, dalle opere sinfoniche o di musica da camera dei
Signori Nepomuceno, Oswald fino alle sonate impressioniste del Sig.
Guerra o le opere sinfoniche del Sig. Villa-Lobos (un giovane dal ro-
busto temperamento, pieno di audacia) siano un riflesso delle differenti
fasi che si succedettero in Europa da Brahms a Debussy, e che I'elemento
nazionale non sia espresso in modo piu vivo e originale. L'influenza del
folclore brasiliano, cosi ricco di ritmi e linee melodiche particolari, si fa
sentire raramente nelle opere dei compositori carioca. Quando un tema
popolare o un ritmo di danza viene usato in un’opera musicale, l'ele-
mento indigeno viene deformato perché l'autore lo vede attraverso le
lenti di Wagner o Saint-Saéns, se egli ha sessant’anni, o attraverso quelle
di Debussy, se ne ha solo trenta.26

Credo sia significativo evidenziare che il saggio di Milhaud sia
dato alle stampe lo stesso anno di composizione dello Choro n. 1 per
chitarra, con cui Villa-Lobos apre di fatto la serie degli Choros — inau-
gurando cosi quel periodo della sua creazione artistica da Ricardo
Tacuchian significativamente definita «Vanguarda Modernista dos
Choros»? — e che preceda di due anni I'evento culturale di portata
storica per il Brasile, che va sotto il nome di A Semana de arte moderna
del 1922.28

Fu nel corso di questa importante iniziativa che Villa-Lobos —
aderendo in toto all’'estetica del modernismo — ebbe modo di farsi co-
noscere presentando brani (fra cui la trascrizione per quintetto d’archi,
flauto, clarinetto e pianoforte, delle Dangas caracteristicas africanas,
1914-1916) in cui sono evidenti — seppur non ancora dichiarati — i
tentativi di mescolare la composizione colta di stampo europeo con

26 DARIUS MILHAUD, Brésil, «La revue musicale», I, 1920, pp. 60-61; cito da C.
Cost, Il modernismo in Brasile durante la prima meta del Novecento cit., p. 138.

27 RICARDO TACUCHIAN, Villa-Lobos e Stravinsky, «Revista do Brasil», IV, 1988, n. 1,
pp. 101-106.

28 Cfr. C. Cos, I modernismo in Brasile durante la prima meta del Novecento cit., p. 135.
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elementi provenienti dal mondo popular brasiliano. Questi primi
tentativi raggiunsero uno stadio sempre piu avanzato —in partico-
lare dopo il suo rientro dalla Francia — alimentato dalla poetica di
quegli intellettuali modernisti indirizzata all’assidua ricerca del-
I'identita artistica e culturale brasiliana. Mario de Andrade nel suo
Ensaio sobre a Muisica Brasileira, pubblicato nel 1928, poco tempo
prima del definitivo rientro di Villa-Lobos in Brasile, e estrema-
mente chiaro nell’'indicare quali fossero le fondamenta per una nuo-
va musica ‘colta’ brasiliana:

O critério de musica brasileira pra atualidade deve de existir em
relacdo a atualidade. A atualidade brasileira se aplica aferradamente a
nacionalisar a nossa manifestagao. Coisa que pode ser feita e esta sendo
sem nenhuma xenofobia nem imperialismo. O critério historico atual da
Mdsica Brasileira é o da manifestagao musical que sendo feita por bra-
sileiro ou individuo nacionalisado, reflete as caracteristicas musicais da
raga.

Onde que estas estao? Na musica popular.?’

[11 criterio per la musica brasiliana di oggi deve esistere in relazione
all’attualita. L'attualita brasiliana si applica soprattutto alla nazionaliz-
zazione della nostra cultura. Cosa che puo essere fatta e che sta accaden-
do senza nessun tipo di xenofobia o imperialismo: il criterio storico at-
tuale della Musica Brasiliana e quello della manifestazione musicale che
essendo fatta da un brasiliano o da un individuo nazionalizzato, riflette
le caratteristiche musicali della razza.

E dove stanno queste? Nella miisica popular.]

L'importanza di questa miisica popular — bella, complessa e ancora
poco conosciuta — e per de Andrade fondamentale, ma ancora di pit1
lo e il modo in cui i musicisti se ne servono:

[...] A musica popular brasileira ¢ a mais completa, mais totalmente
nacional, mais forte criagdo da nossa raga até agora. Pois é com a obser-
vagao inteligente do populdrio e aproveitamento dele que a musica arti-
stica se desenvolvera. Mas o artista que se mete num trabalho désses

29 Cfr. MARIO DE ANDRADE, Ensaio sobre a Muisica Brasileira, Sao Paulo, Livraria
Martins Editora, 1972, p. 20.
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carece alargar as ideas esteticas sindo a obra dele sera ineficaz ou até
prejudicial. Nada pior que um preconceito. Nada melhor que um pre-
conceito. Tudo depende da eficacia do preconceito.*

[La miisica popular brasileira & la pit completa, la pil interamente na-
zionale, la piti forte creazione della nostra razza fino a questo momento.
Ed e con I'osservazione intelligente della cultura popolare e con il suo
impiego che la musica d’arte si sviluppera. Ma l'artista che si imbatte in
un lavoro simile deve allargare la propria estetica, altrimenti la sua ope-
ra sara inefficace o persino pregiudizievole. Niente di peggio di un pre-
concetto. Niente di meglio di un preconcetto. Tutto dipende dall’effica-
cia del preconcetto.]*!

Il compositore dunque deve compiere un’attenta scelta dei docu-
menti di cui si vuol servire, cercando, tuttavia, di non cadere in un
semplicistico «esclusivismo reazionario», considerato dallo stesso
studioso «pelo menos inutil».32 E per rendere piu chiaro e compren-
sibile il suo pensiero de Andrade mostra un esempio tratto dall’o-
pera di uno dei musicisti che, a suo giudizio, all’epoca stavano per-
correndo correttamente la strada indicata dal modernismo musicale:
«amarchinha central» dell'ammirevole Chord n. 5 (Alma brasileira) per
pianoforte di Heitor Villa-Lobos, opera «criticada por nao ser brasi-
leira».33 Non riuscendo a capire il motivo di tale incomprensione e,
soprattutto, non condividendola il critico brasiliano afferma:

[...] O artista se utilisou dum ritmo e dum tema comuns, desenvolvi-
dos dum elemento anterior da peca, tema sem caracter imediatamente
etnico nenhum, tanto podendo ser brasileiro como turco o francés. Nao
vai em nada contra a musicalidade nacional. Portanto € tambem brasi-
leiro ndo s6 porqué o pode ser como porqué sendo inventado por bra-

30 Jvi, pp. 24-25.

31Per la traduzione in italiano dei testi tratti dal saggio di de Andrade cfr. C,
Cosy, Il modernismo in Brasile durante la prima meta del Novecento cit. pp. 138-141;
ringrazio sentitamente Giovanni Guaccero per la preziosa e generosa super-
visione relativamente alla definitiva traduzione in italiano di questi e di tutti gli
altri testi in lingua portoghese-brasiliana.

32 M. DE ANDRADE, Ensaio sobre a Miisica Brasileira cit., p. 26.

33 Ibid.
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sileiro dentro de peca de caracter nacional e nao levando a musica pra
nenhuma outra raga, é necessariamente brasileiro.3*

[L’artista ha utilizzato un tema e un ritmo molto comuni, sviluppati
da un elemento precedente alla composizione, un tema senza nessun
carattere immediatamente etnico, dato che poteva sembrare brasiliano,
cosl come turco o francese. Non va per niente contro la musicalita na-
zionale. Pertanto, € anche brasiliano non solo perché puo esserlo, ma
anche perché essendo creato da un brasiliano all’interno di un pezzo di
carattere nazionale, non portando la musica verso nessun altro tipo di
etnia, € necessariamente brasiliano.]

Per de Andrade il compositore brasiliano, dunque, non deve essere
né esclusivista né unilaterale; piuttosto

[...] tem de se basear quer como documentag¢ao quer como inspira-
¢ao no folclore. Este, em muitas manifestagdes caracteristiquissimo,
demonstra as fontes donde nasceu. O compositor por isso ndo pode ser
nem exclusivista nem unilateral. Si exclusivista se arrisca a fazer da obra
dele um fenomeno falso falsificador. E sobretudo facilmente fatigante.
Si unilateral, o artista vira antinacional: faz muisica amerindia, africana,
portuga ou europea. Nao faz musica brasileira nao.3>

[deve basarsi sia come documentazione sia come ispirazione nel fol-
clore. Questo, in molte manifestazioni caratteristiche, mostra le fonti da
cui € nato. Il compositore per questo non puo essere né esclusivista né
unilaterale. Se esclusivista, rischia di fare della sua opera qualcosa di
falso e falsificatore. E soprattutto facilmente macchinoso. Se unilaterale,
l'artista diventa antinazionale: fa musica amerinda, africana, portoghe-
se o europea. Non fa musica brasiliana. ]

E Villa-Lobos prima con i suoi Choros composti fra 1920 e il 19293
e poi con le Bachianas Brasileiras (1930-1945) realizza musicalmente le
idee espresse dai modernisti e da de Andrade in particolare. In tali
composizioni Villa-Lobos riesce a fondere in maniera quasi naturale

34 Ibid.

% Ivi, p. 29.

36 Cfr. ADHEMAR NOBREGA, Os choros de Villa-Lobos, Rio de Janeiro, Museo Villa-
Lobos, 1975.
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ritmi, melodie e armonie della tradizione musicale ‘popolare’ brasi-
liana con la letteratura musicale europea.’” E se nel caso delle Bachia-
nas Brasileiras I’omaggio e rivolto esplicitamente all'opera dell'amato
Johann Sebastian Bach, nel caso degli Choros il sincretismo ha per
protagonisti la musica colta europea (francese, italiana e tedesca in
particolar modo) e lo choro, che egli — come si e gia accennato — ha co-
nosciuto e appreso attraverso I'opera di compositori Joaquin Antonio
Barroso Neto, Joquim Callado, Francisca Gonzaga e Ernesto Nazareth
e durante la sua personale frequentazione come chordo.

Emblematico in tal senso e come Villa-Lobos definisce i suoi choros
nell’edizione parigina (Max Eschig, Parigi, 1928) dello Choro n. 3:

Choros representam uma nova forma de composi¢cao musical, no
qual sao sintetizadas as diferentes modalidades da musica brasileira in-
digena e popular, tendo por elementos principais o ritmo e qualquer
melodia tipica de carater popular que aparece vez por outra, acidental-
mente, sempre transformada segundo a personalidade do autor. Os
processos harmonicos sdo, igualmente, uma estilizacdo completa do o-
riginal 38

[Gli Choros rappresentano una nuova forma di composizione musi-
cale in cui sono sintetizzate le diverse modalita di musica brasiliana
indigena e popolare, aventi come elementi principali il ritmo e qualsiasi
melodia tipica di carattere popolare che appare di tanto in tanto, acci-
dentalmente, sempre trasformata secondo la personalita del compo-
sitore. Ugualmente i processi armonici sono una completa stilizzazione
dell'originale.]

Ancora pil interessante e cio che lo stesso compositore asserisce a
proposito del suo Choro n. 1 composto nel 1920:

Sendo os Choros construidos segundo uma forma técnica especial,

37 Cfr. JOorRGE CoLl, Heitor Villa-Lobos moderno e nazionale, in Musica Erudita Brasi-
liana, a cura di Antonio Nakata, Roma, Gangemi Editore, 2013, pp. 73-77; C. Cosl,
1l modernismo in Brasile durante la prima meta del Novecento cit., p. 141.

38 Cfr. A. NOBREGA, As Bachianas Brasileiras de Villa-Lobos cit., p. 9. La composi-
zione di questo choro (per orchestra da camera, coro maschile e percussione) risale
al 1925; cfr. V. MARiz, Heitor Villa-Lobos cit., p. 146.
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baseada nas manifestacdes sonoras dos habitos e costumes dos nativos
brasileiros, e nas impressoes psicoldgicas que trazem certos tipos po-
pulares extremamente marcantes e originais, foi o0 Choros n® 1 escrito
propositalmente, como se fosse produgao instintiva da ingénua imagi-
nacao desses tipos musicais populares, para servir de simples ponto de
partida e alargarse mais tarde na forma, na técnica, na estrutura e nos
casos psicologicos que encerram todos esses géneros de musica. O tema
principal, as harmonias e modulagdes, apesar de pura cria¢ao, sao mol-
dados em frequéncias ritmicas e fragmentos celulares melddicos dos
cantores e tocadores populares de violao e piano, Satiro Bilhar, Ernesto
Nazareth e outros.?

[Essendo gli Choros composti secondo una speciale forma tecnica,
basata sulle manifestazioni sonore delle abitudini e dello stile di vita dei
nativi brasiliani e sulle impressioni psicologiche caratteristiche di alcuni
tipi popolari estremamente impressionanti e originali, lo Choros n. 1 fu
composto intenzionalmente, come se fosse una produzione istintiva
dall'ingenua immaginazione di questi tipi popolari musicali, per funge-
re da semplice punto di partenza e ampliarsi piu tardi nella forma, nella
tecnica, nella struttura e nei casi psicologici, che contengono tutti questi
stili di musica. Il tema principale, le armonie e le modulazioni, sebbene
di pura creazione, sono modellati su ritmi e frammenti melodici dei can-
tanti e degli strumentisti popolari, chitarristi e pianisti, come Satiro Bi-
lhar, Ernesto Nazareth, e altri.]

Tale compenetrazione di elementi, questa sintesi, avvenne gra-
dualmente; e lo strumento che Villa-Lobos scelse fu la chitarra classi-
ca, che egli dominava tecnicamente (Fig. 4, p. 100), e i primi frutti fu-
rono i brani che compongono la Suite popular Brasileira.*0 Essa e costi-

3 Cfr. Villa-Lobos: sua obra, Rio de Janeiro, Museu Villa-Lobos, 1965, p. 154;
EDUARDO MEIRINHOS, Primary Sources and Editions of Suite Popula Brasileira, Choros
No. 1, and Five Preludes, by Heitor Villa-Lobos: A comparative Survey of Difference, Ph.D.
Diss., The Florida State University, School of Music, 2002, p. 17; Luis P. HORTA,
Villa-Lobos. Uma Introducdo, Rio de Janeiro, Editora Jorge Zahar Editor Ltda, 1987,
p. 95.

40]] titolo dato a questo lavoro non era piaciuto all’autore, che non l'aveva scelto
ma era stato deciso dall’editore Max Eschig esclusivamente per «razdes di edigao»
come asserisce Turibio Santos; cfr. TURIBIO SANTOS, Heitor Villa-Lobos e o violdo, Rio
de Janeiro, Museo Villa-Lobos, 1975, p. 47; S. CAMILLETTI, Heitor Villa-Lobos e la chi-
tarra. Parte seconda: le opere cit., p. 8.
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Fig. 4 - Heitor Villa-Lobos

tuita da: Mazurca-Choro (La minore), Schottish-Chéro (Mi maggiore),
entrambi del 1908, cui seguono Valsa-Choro (Mi minore) e Gavotta-
Choéro (Re maggiore) che furono composti nel 1912. A questi brani fu
poi aggiunto lo Chorinho, scritto da Villa-Lobos nel 1923 durante il
suo soggiorno parigino. Gia dalla scelta dei titoli e chiaro I'intento di
Villa-Lobos: a eccezione dello Chorinho (che ha vita a sé all’interno
della Suite) si tratta di danze di tradizione europea, molto in voga
anche in Brasile a partire dalla prima meta del XIX secolo che, tranne
la Gavotta, non facevano parte della struttura della suite stabilita nel
corso del XVII secolo (comprese tutte le varianti introdotte da musi-
cisti come Bach o Handel). Si trattava di mescidare musica di ma-
trice europea con la tradizione dello choro con I'intento — piti 0 meno
consapevole — di creare musica ‘erudita’ per uno strumento - la chi-
tarra — che sino ad allora in Brasile era considerato esclusivamente
popolare.

Sulle indicazioni esemplate da esperti come Herique Cazes, Thomas
Garcia, José D" Assuncao Barros, Giovanni Guaccero e altri,*! possiamo

41 Cfr. HERIQUE CAZES, Choro. Do quintal ao Municipal, Sao Paulo, Editoria 34, 1998;
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raggruppare alcune delle caratteristiche generali del genere choro,
chiarendo che non sono tratti esclusivi, poiché su di essi incide 1'in-
dividualita e I'originalita degli esecutori che erano e sono molto ap-
prezzate.

Come scrive Thomas Garcia

La armonia esta basada en modelos europeos con sabor brasilefio,
tiene una tendencia hacia el cromatismodentro de un contexto tonal. Es
usualmente contrapuntistico [...] La estructura y el plan tonales A - B -
A - C- A u otra forma seccional, con cada seccion de aproximadamente
la misma longitud.*2

[L'armonia si basa su modelli europei con sapore brasiliano, ha una
tendenza al cromatismo in un contesto tonale. Di solito e contrappun-
tistico [...] La struttura e il piano tonale sono A -B- A - C- A o altra forma
circolare, con ciascuna sezione approssimativamente della stessa lun-
ghezza.]

Generalmente ogni sezione e di 16 battute. Negli choros con tre
partiin genere quelli conla A in tonalita maggiore hanno la B alla do-
minante o al relativo minore e la C alla sottodominante (anche se non
mancano eccezioni). In quelli con la A in minore si ha piu frequen-
temente la B al relativo maggiore e la C alla tonalita maggiore paral-
lela del I, o in altra tonalita. Possono esistere choros veloci o lenti, a
volte anche con solo due parti. La melodia e spesso strutturata a

THOMAS GARCIA, The “Choro’, the Guitar and Villa-Lobos, «Luso-Brazilian Review»,
XXXIV, 1997, n. 1, pp. 57-66; Jost D’ ASSUNCAO BARROS, Villa-Lobos: os Choros como
retrato musical do Brasil (1920-1929), «Ictus», XIII, 2014, n. 2, pp. 88-133; GIOVANNI
GUACCERO, L’ornamentazione melodica nello choro brasiliano, «Musica/Realta», XXXIII,
2011, n. 95, pp. 1-16; RAFFAELE BELLA, Choro. Le radici della musica del Brasile, Torino,
Robin, 2020; ALLEGRA D’ORAZIO, Lo Choro. Nascita ed evoluzione di un genere musicale
brasiliano, Tesi di Laurea, Universita degli Studi di Roma Tor Vergata, Corso di lau-
rea in Storia, scienze e techiche della musica e dello spettacolo, a.a. 2007-2008;
ROBERTO DOGUSTAN, Choro: musica antropofaga, Tesi di Laurea Universita degli Studi
Roma Tre, Facolta di Lettere e Filosofia Laurea in DAMS, a.a. 2015-2016.

42 Cfr. TH. GARCIA, The ‘Choro’, the Guitar and Villa-Lobos cit., pp. 57- 66; cfr.
Octavio AUGUSTO GRAJALES HERNANDEZ, EI Choro y la Suite Popular Brasileira: reflejo
de la tradicion Popular en Heitor Villa-Lobos, Pontificia Universidad Javeriana, Facul-
tad De Artes, Departamento De Musica, Guitarra Clasica, Bogota, 2010, pp. 3-25: 8.
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quartine di semicrome o con figure sincopate e gli accompagnamenti
possono essere di diverso tipo, a seconda del ritmo di riferimento del
brano.*3

E Villa-Lobos nella composizione della Suite si attiene ad alcune
di queste caratteristiche. Tutti i tempi della composizione sono pla-
smati sul modello tradizionale dello choro—-A-B-A-C-A-conla
presenza di una coda,* come nella Mazurca-Choro e nella Valsa-Choro;
lo stesso vale per le tonalita su cui il compositore impianta le diverse
sezioni dei singoli brani: nello Schottish-Chéro, ad esempio, la A e in
Mi maggiore; la B € in Do# minore (relativa minore), la C in La mag-
giore (sottodominate). Nella Gavotta-Choro: la A e in Re maggiore; la
B in Si minore; la C in Fa# minore; nella Mazurca-Chéro: la A € in La
minore, la B € in Do maggiore (relativa maggiore), la C in La maggio-
re, la Codetta in La minore.

Ampio e il ricorso al cromatismo che l'autore impiega sapiente-
mente in tutti i brani, e cio sia per accentuarne il «sapore brasiliano»,
sia per creare maggior movimento nella costruzione dei brani come
possiamo osservare nello Schottish-Choro e poi nella Gavotta-Chéro.
Raffinate e intense, alcune di ampiezza considerevole, le melodie
sgorgano con naturalezza quasi naive, lungo i vari brani.#> Esse risul-
tano caratterizzate da un evidente sentimento di saudade e da un co-
stante lirismo che riflettono l'eredita della modinha, sebbene struttu-

43 Cfr. CARLOS ALMADA, A estrutura do choro, Rio de Janeiro, Da Fonseca, 2006;
HENRIQUE LIMA SANTOS NETO - EDUARDO MAIA VENTURINI, Manual do Choro, Brasilia,
Escola Brasileira de Choro Raphael Rabello, 2017.

4 Nello choro in generale la prima esposizione di ogni parte € in genere ripetuta
seguendo questo modello: AA-BB-A-CC-A.

45 «Nella Suite Populaire Brésilienne non c’e particolare richiesta di virtuo-
sismo, ma una grande, spontanea fioritura di canto “naif”, con armonie dolci e
un po’ scontate: le danze europee («Mazurca», «Schottish», «Valsa», «Gavot-
ta») si fondono con il melos brasiliano in un impasto d’una malinconia, d"una
tenerezza e d’un calore veramente stupendi, in assoluta mancanza di ogni
problematicita intellettuale o metafisica: e proprio musica «scritta con il cuore»
e tuttavia non crea problemi di gusto, perché é autentica e, a modo suo, irresi-
stibile»; cfr. ANGELO GILARDINO, Recensione a: Julian Bream - Villa Lobos, The twelve
etudes for guitar; Suite Populaire Brésilienne, RCA RL 12499, [1978], «il Fronimo»,
VII, 1979, n. 29, pp. 37-38.
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Es. 1 - HEITOR VILLA-LOBOS, Suite Populaire Brésilienne:
Mazurka-Choro, bb. 1-13

a tempo
o. . . -,

Es. 2 - HEITOR VILLA-LOBOS, Suite Populaire Brésilienne:
Gavotta-Choro, bb. 33-45

rate entro i modelli ritmici derivati dalle danze europee a cui fanno
riferimento (v. Ess. 1 e 2). L’armonia e esclusivamente tonale arricchi-
ta da procedimenti cromatici e da episodi cari all'armonia neotonale,
come possiamo osservare nella coda della Mazurca-Choro, in cui
l'autore usa accordi (sgranati in arpeggi discendenti) formati da in-
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Es. 3 - H. VILLA-LOBOS, Suite Populaire Brésilienne:
Mazurka-Chéro, bb. 49-60

tervalli di quarta, e tutto cio senza che venga minimamente snaturata
l'essenza della trama che distingue il brano, cioé una melodia con ac-
compagnamento (v. Es. 3).

In questi brani, tuttavia, manca uno degli elementi tipici di gran
parte degli choros: il ritmo afro-brasiliano che, invece, troviamo nello
Chérinho. In quest'ultimo movimento e evidente la diversita rispetto
ai modelli formali dei quattro brani della Suite. Il brano e diviso in
due sezioni piu la coda finale, ognuna delle quali presenta periodi
differenti in cuil’elemento ritmico e il cromatismo la fanno da padro-
ni. La sincope di matrice afro-brasiliana — tipica dello choro (v. Es. 4)

it

els

Es. 4 - Sincope afro-brasiliana tipica dello choro
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Es. 5 - H. VILLA-LOBOS, Suite Populaire Brésilienne:
Chorinho, bb. 1-16

— e l'elemento fondamentale dell’intero brano, permeandolo da cima
a fondo in combinazioni sempre diverse. E tale ritmicita e esaltata da
una texture molto densa, piena di accordi molto spesso condotti cro-
maticamente e pochi passaggi melodici ma dal sapore tipicamente
carioca (v. Es. 5).

Certamente lo Chdrinho, composto nel 1923 e dedicato a Madeleine
Reclus (come si legge nella partitura pubblicata da Max Eschig), e
fortemente affine allo Choro n. 1 scritto nel 1920. Oltre ad essere un
omaggio al grande musicista Ernesto Nazareth (v. Es. 6, p. 106), lo
Choro n. 1 deve essere considerato «l'embrione o il modello psicolo-
gico da sviluppare ulteriormente, in ambito tecnico, durante la conce-
zione di tutti gli Choros»,% la serie con cui l'autore — assieme alle
Bachianas Brasileiras — compie quel lavoro di sintesi fra musica popu-

46 Cfr. A. NOBREGA, Os Choros de Villa-Lobos cit., p. 137.
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lar, folclorica e musica colta, creando una nuova musica erudita.*” Ed
e significativo che tutto questo abbia inizio con un brano dedicato al-
la chitarra sola, sottolineando cosi la centralita che essa ha nella vita
artistica di Villa-Lobos, nella convinzione di affermare il ruolo
dello strumento anche in ambito colto.

Il rilievo dato allo Choro n. 1 e palesato nell’Introducio aos Choros
(1929) per grande orchestra, in cui 'autore — come in una ouverture
— ripropone le principali melodie, i ritmi e le armonie e tutte le com-
pagini strumentali che ha utilizzato nella serie dei suoi Choros. Nel
finale, nel bel mezzo di un episodio estremamente “‘morbido” emerge
la chitarra con una parte di rilievo allorché esegue una cadenza ad
libitum che prepara I'esecuzione proprio dello Choros n. 1 che chiude
la composizione. Dunque, come una grandiosa roda de choro che ini-
zia e termina con lo stesso brano. Non e un caso se proprio in questo
brano — emblematicamente dedicato a Ernesto Nazareth (1863-1934)
— troviamo codificati tutti gli elementi, ritmico-melodici e formali,

a Ernesto NAZARETH 1

CHOROS (N°1)

Duree: 3 minutes H. VI LLA'LOBOS

Quasi andante (J:EB) (Rio 1920)
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Es. 6 - HEITOR VILLA-LOBOS, Choro n. 1, bb. 1-14

47 7. D" ASSUNCAO BARROS, Villa-Lobos: os Choros como retrato musical do Brasil cit.,
pp. 111.
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Es. 7 - H. ViLLa-LoBos, Choro n. 1, bb. 33-44

che caratterizzano il genere (v. Es. 6, p. 106).48 E, infatti, in ritmo bi-
nario; non € molto veloce; inizia in levare (tre semicrome tutte con
punto coronato).* Ancorato nella tonalita di Mi minore e in forma di
Ronddo A-B-A-C-A, conlasezione B alla relativa maggiore (v. Es.
7) ela Cin tempo «Moderato un poco» in Mi maggiore (tonalita pa-
rallela, v. Es. 8, p. 108), dunque una sequenza armonica assai simile
a quella dei tangos di Nazareth sebbene pit sofisticata. La melodia, in
sedicesimi, & fortemente sincopata richiamando cosi danze come lo
Schottish e la polca sul ritmo della quale e basata la sezione C. Il brano
e, come si evince dagli esempi riportati, interamente plasmato su rit-
mi di tradizione afro-brasiliana con i collegamenti melodici fra i vari
periodi che sono affidati quasi sempre alle corde gravi dello stru-
mento.50

48 Come scrive José D’ Assuncgao Barros (ivi, p. 116) «e ['unico della serie che sod-
disfa tutte le caratteristiche di cui sopra».

4 La stessa figurazione la si trova nelle battute iniziali dello Choros n. 4 per tre
trombe e un trombone del 1926; la medesima anacrusi — sebbene con valori alterati
—la si incontra nello Choro n. 7 per flauto, oboe, clarinetto, sassofono, fagotto, vio-
lino e violoncello del 1924, e anche nelle battute iniziali del controfagotto nello
Choro n. 8 per pianoforte e orchestra composto nel 1925; cfr. S. CAMILLETTI, Heitor
Villa-Lobos e la chitarra. Parte seconda: le opere cit., pp. 9-10.

50 GILBERTO ANDRE BORGES, Choro nr.1 de Heitor Villa-Lobos - uma andlise, «Musica
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Es. 8 - H. ViLLA-LoBOS, Choro n. 1, bb. 89-104

Pur trattandosi di musica scritta non bisogna, tuttavia, dimentica-
re il ruolo fondamentale che assume il chitarrista nel momento di
eseguire il brano; ed e lo stesso Villa-Lobos ad affermarlo nel mo-
mento in cui, rispondendo alla domanda «cosa fosse lo choro» (siamo
nel 1958), asseriva:

[...] El Chdro es musica popular. El Choro de Brasil, como se pudiera
decir por ejemplo del samba o cualquier otra cosa pero verdaderamente
el Choro, siempre es de los musicos que lo tocan, de musicos buenos y
malos que tocan por placer, frecuentemente en lasnoches, siempre im-
provisando, donde el musico exhibe su talento, su técnica.5!

e educacao», 2008, disponibile on line presso http://www.musicaeeducacao.mus.-
br; (accesso effettuato il 31 gennaio 2022).

51 Riportato in O. A. GRAJALES HERNANDEZ, EI Choro y la Suite Popular Brasileira
cit., p. 8.
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[Lo Chdro e musica popolare. Lo Choro proviene dal Brasile, come si
potrebbe dire ad esempio del samba o qualsiasi altra cosa; ma in realta
lo Choro, proviene sempre dai musicisti che suonano, di musicisti buoni
e cattivi che suonano per piacere, spesso nelle notti, sempre improv-
visando, dove il musicista esibisce il suo talento, la sua tecnica.]

L’incontro con Andrés Segovia (1893-1987), avvenuto nel 1924, nel
salotto parigino di Olga de Moraes Sarmento Nobre,>2 fu gravido di
conseguenze per il repertorio chitarristico di Villa-Lobos (v. Fig. 5).
Da questo incontro nacque un’amicizia e una collaborazione che —
nonostante la forte personalita di entrambi gli artisti — ispirarono al
musicista brasiliano opere fra le piu rilevanti e apprezzate dell’intero
repertorio chitarristico.>? E cio vale sia per quanto concerne la didat-

Fig. 5 - Andrés Segovia e Heitor Villa-Lobos

52 Olga de Moraes Sarmento Nobre era stata incaricata dalla contessa di Boisrouvray
di dar vita a una serata musicale con lo scopo di presentare Segovia ai musicisti e
alle personalita dell’epoca; cfr. S. CAMILLETTI, Heitor Villa-Lobos e la chitarra. Parte
seconda: le opere cit., p. 10; ANDREA BissoL1, Heitor Villa-Lobos: Concerto pour guitarre
et petit orchestre, Prima parte, «I1 Fronimo», XXXV, 2007, n. 139, pp. 25-35: 31; ANGELO
GILARDINO, Andrés Segovia. L'uomo, l'artista, Milano, Curci, 2012, pp. 89-93.

53 Cfr. ANGELO GILARDINO, Manuale di Storia della Chitarra. Volume 2 - La chitarra
Modernae Contemporanea, Ancona, Berben, 1988, p. 65.
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tica — e mi riferisco ai 12 Studi (1929) che hanno rivoluzionato la di-
dattica chitarristica novecentesca — sia per quello che riguarda la let-
teratura concertistica tout court, che si arricchisce di pagine fonda-
mentali quali i Cing Préludes per chitarra sola (Rio de Janeiro, 1940)
e la Fantasia Concertante (Rio de Janeiro, 1951). Quest'ultima, dopo
l'aggiunta della cadenza (fortemente voluta dal dedicatario della pie-
ce, Andrés Segovia) alla fine del secondo movimento, fu denomina-
to Concerto para violdo ed eseguito a Houston il 6 febbraio 1956, con
Villa-Lobos stesso a dirigere il chitarrista spagnolo e la Houston
Symphony Orchestra.>*

Nonostante l'intento pedagogico,%® la composizione dei Dodici
Studi — come scrive Simonetta Camilletti — non e mai disgiunta dalla

[...] bellezza accattivante delle melopee indigene, delle armonie in-
consuete e dei ritmi spesso sprigionanti la tipica fragranza della musica
brasiliana.5¢

Tuttavia, 'anima brasiliana emerge in maniera piu esplicita nei
Cing Préludes e nel Concerto. In ognuno dei Préludes,5” tranne il terzo
(in La minore) che € un <homenagen a Bach», le scelte musicali han-

54 A. BissoLl, Heitor Villa-Lobos: Concerto pour guitarre et petit orchestre, Prima parte
cit., p. 32.

% «Leggendo la Suite Popular Brasileira e Choros n. 1 ci rendiamo conto di tro-
varci di fronte ad una personalita musicale d’eccezione, ma non avvertiamo in al-
cun modo una genialita chitarristica. Invece, questa specificita, unita ad un molti-
plicarsi delle forze immaginifiche puramente musicali, esplode di colpo, nel perio-
do del soggiorno parigino, fra il 1924 ed il 1929, nella prodigiosa invenzione dei
Douze Estudes, codice di una nuova estetica della chitarra nel quale si aprono allo
strumento nuovi e inaspettatamente ampi orizzonti»; cfr. A. GILARDINO, Manuale di
Storia della Chitarra. Volume 2 cit., p. 64; cfr. inoltre ORLANDO FRAGA, Os 12 estudos
para violdo de Villa-Lobos: como os manuscritos podem interferir na interpretagio, rela-
zione presentata nel I Simpdsio Académico de Violao da Embap (1-6 ottobre 2007),
pp- 1-33; (accesso effettuato il 30 gennaio 2022).

5 Cfr. S. CAMILLETTI, Heitor Villa-Lobos e la chitarra. Parte seconda: le opere cit., p. 12.

57 Composti nel 1940, furono dedicati ad Arminda Neves D’ Almeida, «<Mindinha»,
la seconda moglie del compositore.

5 In particolar modo la seconda parte del brano che riecheggia lo stile del mu-
sicista di Heisenach, in cui il tono mesto della melodia discendente viene ancor pit
esaltato dalla precisa indicazione agogica: «Molto adagio e dolorido, espressivo».
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Es. 9 - HEITOR VILLA-LOBOS, Preludio n. 1, bb. 1-9

no lo scopo di mettere in rilievo un ‘carattere” brasiliano. Cosi nel
primo (in Mi minore) Villa-Lobos scelse una «Melodia Lirica» (v.
Es. 9) come omaggio «ao sertenejo brasileiro», cioe all’abitante del
sertdo, una zona dell’interno del Brasile lontana dal mare, incolta
e scarsamente popolata, caratterizzata dal predominio di una na-
tura violenta e primitiva.>® Il melos della prima parte e «melancho-
lic, pungent, and almost sad» e, nello stesso tempo, positivo e pie-
no di contrastanti flussi dinamici tipici dello stile di Villa-Lobos; nella
seconda sezione («Pilt mosso», v. Es. 10) la musica richiama espres-
samente il lirismo e la cantabilita della viola caipira.®0

Es. 10 - H. ViLLA-LOBOS, Preludio n. 1, bb. 51-56

59 Cfr. S. CAMILLETTL, Heitor Villa-Lobos e la chitarra. Parte seconda: le opere cit., p. 14.
60 Cfr. E. MEIRINHOS, Primary Sources and Editions of Suite Popula Brasileira, Choros
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Nel Prélude n. 2 (in Mi maggiore) i sottotitoli sono: «Melodia Capa-
ddcia» e «Melodia Capoeira» (quest’ultima praticata nel Nord-Est
brasiliano) e <kHomenagem ao Malandro Carioca», ovverosia al «bir-
bone» carioca. Notevole e la differenziazione fra le parti I e III (assai
simili) e la I (centrale): nella prima parte infatti viene ricreato sugge-
stivamente il mondo festaiolo e ironico dello choro (v. Es. 11):
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Es. 11 - H. ViLLA-LOBOS, Preludio n. 2, bb. 1-8

nella seconda emerge, invece, il lato introverso a tratti malinconico
del «Malandro Carioca» (v. Es. 12).61

34 Pill mosso

Es. 12 - H. VILLA-LOBOS, Preludio n. 2, bb. 34-45

No. 1, and Five Preludes, by Heitor Villa-Lobos cit., p. 21; ORLANDO FRAGA, Heitor Villa-
Lobos: a survey of his guitar music, «Electronic Musicological Review», I, 1996, n.1, p. 14.
61 Cfr. S. CAMILLETTI, Heitor Villa-Lobos e la chitarra. Parte seconda: le opere cit., p. 14.
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Es. 13 - H. ViLLA-LOBOS, Preludio n. 4, bb. 27-35

1l Prélude n. 4 (in Mi minore) & un «Homenagem ao Indio Brasi-
leiro»%2 caratterizzato da una melodia scarna e pregnante che si alter-
na a gruppi accordali assai evocativi; melos che, nell'ultima parte del
preludio, e sottolineato dalla suggestiva utilizzazione degli armonici
da parte di Villa-Lobos (v. Es. 13). Di netto sapore impressionistico
e il veloce arpeggio della seconda parte del brano («Animato, can-
tabile») un espediente molto utilizzato dal Musicista nelle sue com-
posizioni per chitarra a partire dagli Studi (v. Es. 14).
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Es. 14 - H. ViLLA-LoBOS, Preludio n. 4, bb. 10-13

62 Ecco quanto racconta a tal proposito Turibio Santos: «Um produtor de televi-
sdo em Paris, completamente leigo em violao, e musica brasileira, pediu-me certa
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Es. 15 - H. ViLLA-LoBos, Preludio n. 5, bb. 1-8

Il Quinto preludio (in Re maggiore) e un «Homenagem & Vida
Social», «ai ragazzini e alle ragazze «fresquinhos que frequantam os
concertos e os teatros», dove il termine «fresquinhos» — come chiari-
sce Turibio Santos — «si riferiva piuttosto alla pulizia, al modo di ve-
stirsi, all’abbigliamento di una gioventu amante della musica di
Rio».%3 In effetti, la parte iniziale del brano, € dominata da una melo-
dia fresca e spensierata che ricorda il mondo riecheggiato della Suite
popular Brasileira (v. Es. 15).

Con questo ultimo ‘omaggio’ si conclude la serie dei Préludes. Pare
ne esistesse un altro, il sesto! Ma ancora oggi nulla € emerso in tal
senso; e nonostante I'autore lo avesse indicato come il piu bello dei
preludi, possiamo consolarci convinti che «os restantes sao verda-

vez uma musica, que correspondesse as selvas brasilileiras. Emprestei uma série
de discos, acreditando que sua escolha iria certamente a alguma das obras sinfoni-
cas de Villa-Lobos. Mas nao. Ele e os assistentes, decidiram simplesmente utilizar
0s quatro compassos iniciais do Preludio n. 4»; cfr. T. SANTOS, Heitor Villa-Lobos e o
violdo cit., p. 27. S. CAMILLETTL, Heitor Villa-Lobos e la chitarra. Parte seconda: le opere
cit., p. 15.

63 Cfr. T. SANTOS, Heitor Villa-Lobos e o violdo cit., p. 28; S. CAMILLETTI, Heitor Villa-
Lobos e la chitarra. Parte seconda: le opere cit., p. 16.
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deiras joias da musica brasileira».t* Come si e detto Villa-Lobos con i
preludi ha dato vita a veri e propri ritratti musicali della gente del
suo Brasile; ed e significativa la scelta di concepire il ciclo dell’opera
pensando alla chitarra solista, il cui suono e adatto a esprimere «lal-
ma brasileira». Come infatti scrive Turibio Santos i Préludes per chi-
tarra sono

[...] uma gama infinita de sentimentos profundamente brasileiros
[...] E tudo sem o rancho nacionalista, sem o chachado ou a baiao obri-
gatorio. Nada mais que um clima, um temperamento, um ambiente.6>

[una gamma infinita di sentimenti profondamente brasiliani [...] E
tutto senza il rancho nazionalista, senza lo chachado 1'obbligo del baido.
Niente piu invece di un clima, un temperamento, un ambiente.]

Dopo i Dodici Studil'altra opera di Villa-Lobos dedicata ad Andrés
Segovia e il Concerto para violdo e pequena orquestra. Superata qualche
'acida’ remora e, nel frattempo, aver inserito nei suoi programmi da
concerto un buon «numero di [suoi] pezzi»,® era stato proprio il Chi-
tarrista spagnolo a farne esplicita richiesta al Maestro brasiliano, co-
me si legge in una lettera del 24 marzo 1939:

Eu gostaria ardentemente de ter uma obra sua para um pequeno con-
junto orquestal e violao. O senhor conhence admiravelmente o grau de
sonoridade do violao e saberia de que de que maniera fazé-lo dialogar
com 0s outros instrumentos para justificar artisticamente essa empreita-
da. Castelnuovo Tedesco, que comp0s para violao solo muitas paginas
belas e sinceras nascidas de seu verdadeiro amor por este instrumento,
foi plenamente bem-sucedido no Concerto que acaba de compor. De

64 Cfr. T. SANTOS, Heitor Villa-Lobos e o violdo cit., p. 25.

65 Jvi, p. 28; nella frase si fa riferimento a ritmi e danze (marcha-rancho, chachado,
baido) tradizionali brasiliane.

6 A tal proposito, ecco cosa scriveva il chitarrista spagnolo (da Montevideo) a
Manuel Maria Ponce in una lettera del 22 ottobre 1940: «[...] De ese crescido
numero de composiciones no te exagero al decirte que la unica que sirve es el estu-
dio en mi mayor, che me oiste praticar ahi»; The Segovia - Ponce Letters, a cura di
Miguel Alcazar, Columbus, Editions Orphée, 1990, p. 211. Cfr. A. BissoLi, Heitor
Villa-Lobos: Concerto pour guitarre et petit orchestre, Prima parte cit., p. 32; A. GILARDINO,
Andrés Segovia. L'uomo, 'artista cit., pp. 183-185.
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seu lado, Koddly o estd neste momento dedicando-se a ele, e Casella
também. Cito nomes para lhe dizer que meu entusiasmo pela idéia ja
contagiou varios musicos e que eu gostaria de encontrar também um
eco no senhor. O senhor conhece a técnica do violao e tenho certeza de
que o senhor a empregaria como meios felizes através dos quais expri-
mir a riqueza de sua imaging¢ao musical.®”

[Mi piacerebbe ardentemente avere un suo lavoro per un piccolo
ensemble orchestrale e chitarra. Lei concepisce mirabilmente il grado di
suono della chitarra e saprebbe come farlo dialogare con gli altri stru-
menti per giustificare artisticamente questo lavoro. Castelnuovo Tedesco,
che ha composto per chitarra solista molte pagine belle e sincere nate
dal suo vero amore per questo strumento, ha avuto pieno successo nel
Concerto che ha appena composto. Da parte sua, Kodaly vi si sta dedi-
cando, e anche a Casella. Cito dei nomi per dirvi che il mio entusiasmo
per l'idea ha gia contagiato diversi musicisti e che vorrei trovare anche
in voi un'eco. Lei conosce la tecnica della chitarra e sono sicuro che la
impiegherebbe come mezzo felice attraverso la quale esprimere la ric-
chezza del suo immaginario musicale.]

La risposta di Villa-Lobos — nonostante altri solleciti da parte di Segovia
e grazie alle “pressioni” di Arminda, seconda moglie del compositore
(v.Fig. 6, p. 117) - giunse nel 1951, con la composizione di una Fan-

67 Lettera di Andrés Segovia a Villa-Lobos spedita da Montevideo il 24 marzo
1939; cfr. RicARDO CAMPONOGARA DE MELLO, Concerto para violdo e pequena orquestra
de H. Villa-Lobos: um estudio comparativo entre edigoes e manuscritos, Ph.D Diss., Uni-
versidade Federal da Bahia, 2009, disponibile on line, p. 6.

68 Fu Arminda Neves d’Almeida (1907-1985), detta Mindinha e dedicataria dei
Cing Préludes, a pressare il consorte convincendolo, alla fine, a scrivere il concerto;
evenienza che si palesa da un passaggio di un’altra lettera di Segovia in cui -
rivolgendosi a Villa-Lobos — afferma di essere sicuro «[...] que ela lhe pediu sem
cessar que comegasse a compor essa bela peca, e que vocé cedeu a persisténcia dela
tanto quanto ao amor que o violao lhe inspira. Sou-lhe, portanto, muito reco-
nhecido» [che Lei ha chiesto di iniziare a fare questo bellissimo pezzo, e che lei ha
ceduto alla sua perseveranza tanto quanto all'amore che la chitarra ti ispira. Vi so-
no quindi molto riconoscente]; cfr. R. CAMPONOGARA DE MELLO, Concerto para violdo
e pequena orquestra de H. Villa-Lobos cit., p. 8; ID., Concerto para violdo e pequena
orquestra de Heitor Villa-Lobos: questoes de articulacdo, expressdo e dindmica, XVIII
Congresso da Associagao Nacional de Pesquisa e Pos-Graduagao (ANPPOM) Sal-
vador, 2008, pp. 280-285: 281.
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Fig. 6 - Heitor Villa-Lobos con la moglie Arminda Neves D’ Almeida

tasia concertante per chitarra e orchestra da camera, il cui manoscritto
fu recapitato allo stesso chitarrista. La soddisfazione di Segovia tra-
spare fra le righe della lettera inviata a Villa-Lobos dopo aver rice-
vuto la partitura:

Meu caro Villalobos, lamento profundamente que a longa carta que
Ihe escrevi de Siena nao tenha chegado. E terrivelmente dificil para eu
achar o tempo necessario para escrever, por causa de minhas viagens e
concertos constantes. Tanto mais porque eu nao queria me contentar com
algumas linhas, mas com uma longa missiva, colocando-o a par de tudo
0 que concerne a bela Fantasia Concerto. Sempre esperando poder escre-
ver com calma, dispondo de algumas horas de tranqiiilidade, fiquei adi-
ando a carta para vocé. Agora decidi, sobretudo porque Olga® me trou-
xe a partitura. Foi uma grande alegria recebé-la. As obje¢des que eu iria
fazer diante da redugao para piano guitarra, nao tém mais fundamento,
olhando a orquestragao tao leve e cuidada que vocé fez. Nao tenho mais
medo de que a guitarra seja encoberta; vejo que os timbres dos diferen-
tes instrumentos que, alternadamente, 0 acompanham farao, ao contra-
rio, sobressair o encanto unico de sua sonoridade. Os ritmos valorizarao

69 Si tratta della cantante e chitarrista brasiliana Olga Praguér Coelho; v. supra
lanota 9.
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suas qualidades expressivas, por vezes o ajudando na mesma diregao,
por vezes o contrariando. O todo sera muito interessante, tanto do pon-
to de vista musical quanto do instrumental. Aproveito meus momentos
de descanso, ou seja, depois de meu estudo didrio dos programas que
vou tocar, para trabalhar pouco a pouco as passagens dificeis, QUE NE-
LA ABUNDAM... Desse modo, tudo ird mais rapido. Olga me disse que
vocé ira a Nova York neste inverno. Ficarei felicissimo em encontra-lo e
se pudermos nos reunir para trabalharmos juntos em sua obra. Ela ja
terd passado do estado gelatinoso do comenco do estudo 4 firmeza de
contornos que da as frases uma técnica ja vitoriosa sobre suas dificul-
dades. E serd muito bom, além disso, que a toquemos juntos ao piano,
para preparar o nosso Concerto, primiero no Rio, de maniera confiden-
cial, e depois em Veneza, onde eu a propus para o festival de setembro,
eu tocando, vocé regendo. E, nem € preciso dizé-lo, também a vocé, pela
gentileza de dedica-la a mim.”

[Mio caro Villalobos, sono profondamente dispiaciuto che la lunga
lettera che le ho scritto da Siena non sia arrivata. E terribilmente difficile
per me trovare il tempo per scrivere, a causa dei miei continui viaggi e
concerti. Tanto piti che non volevo accontentarmi di poche righe, ma
con una lunga missiva, aggiornandola su tutto cio che riguarda la bellis-
sima Fantasia concerto. Sperando sempre di scrivere con calma, avendo
qualche ora di tranquillita, stavo pensando di scrivere la lettera per Lei.
Ora ho deciso, soprattutto perché Olga mi ha portato la partitura. E stata
una grande gioia riceverla. Le obiezioni che avrei avanzato di fronte alla
riduzione a pianoforte e chitarra, non hanno piu fondamento, guardan-
do I'orchestrazione cosi leggera e attenta che ha realizzato. Non ho piu
paura che la chitarra venga coperta; vedo che i timbri dei diversi stru-
menti, che alternativamente la accompagnano, faranno emergere, al con-
trario, il fascino unico del suo suono. I ritmi valorizzeranno le sue quali-
ta espressive, a volte aiutandolo nella stessa direzione, a volte contrad-
dicendolo. II tutto sara molto interessante, sia dal punto di vista musi-
cale che strumentale. Approfitto dei miei momenti di riposo, cioe dopo
il mio studio quotidiano dei programmi che suonero, per studiare a po-
co a poco i passaggi difficili, CHE IN ESSO ABBONDANO ... In questo
modo, tutto andra piu veloce. Olga mi ha detto che andra a New York
quest'inverno. Saro felice di incontrarla e se riusciremo a riunirci per la-
vorare insieme alla sua opera. Questa sara gia passata dallo stato gela-

70 Lettera di Segovia a Villa-Lobos del 3 ottobre 1951; cfr. R. CAMPONOGARA DE
MELLO, Concerto para violdo e pequena orquestra de H. Villa-Lobos cit., p. 7.
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tinoso dell’'inizio dello studio alla fermezza dei contorni che conferisce
alle frasi una tecnica gia vittoriosa sulle loro difficolta. E sara molto bel-
lo, inoltre, che la suoniamo insieme al pianoforte, per preparare il nostro
Concerto, prima a Rio, in maniera confidenziale, e poi a Venezia, dove
I'ho proposta per il Festival di settembre, io suonando, lei dirigendo. E
non e necessario dirlo, anche a voi, per la gentilezza di averlo dedicato
ame.]

La Fantasia, tuttavia, era priva di cadenza, fatto che suscito il di-
sappunto di Segovia il quale, dopo che il Compositore brasiliano
aveva composto, nel 1953, il suo Concerto per arpa e orchestra (dedi-
cato a Nicanor Zabaleta) completo di cadenza, fece ancor piu pres-
sione sul compositore affinché provvedesse ad aggiungere la parte
mancante.”! La cadenza fu scritta e inserita alla fine del secondo mo-
vimento.”? Solo allora Segovia diede la prima della piece — per 1'occa-
sione ribattezzata Concerto para violdo e pequena orquestra — che avven-
ne, lo si e gia detto, il 6 febbraio 1956, a Houston con Villa-Lobos chia-
mato a dirigere Andrés Segovia e la Houston Symphony Orchestra.

Fra i problemi che Villa-Lobos affronto e risolse durante la com-
posizione del brano vi e certamente quello di calibrare e valorizzare
la sonorita della chitarra rispetto all’orchestra, obiettivo che — come
si rileva dalla seconda lettera di Segovia — egli riusci a realizzare e di
cui era consapevole, come si deduce da quanto lo stesso ebbe a scri-
vere sul suo Concerto

[...] Obra escrita em 1951, para violdo e uma orquestra equilibrada
com recursos de timbres que ndo se sobrepde a sonoridade do solista.”

71 Cfr. SIMON WRIGHT, Villa-Lobos, Oxford-New York, Oxford University Press,
1992, p. 123.

72 Una prima testimonianza sulla cadenza € contenuta in una lettera di Segovia,
del 5 maggio 1955, inviata a Villa-Lobos dove si legge: «Ja coloquei na estante sua
Fantasia com a Cadéncia, para que tudo esteja pronto antes dos primeiros con-
certos do outono» [Ho gia messo sulla libreria la Sua Fantasia con cadenza, in mo-
do che tutto sia pronto prima dei primi concerti autunnali»; cfr. R. CAMPONOGARA
DE MELLO, Concerto para violdo e pequena orquestra de H. Villa-Lobos cit., p. 7.

73 Cfr. T. SANTOS, Heitor Villa-Lobos e o violdo cit., p. 29; S. CAMILLETTI, Heitor Villa-
Lobos e la chitarra. Parte seconda: le opere cit., p. 16. Di diverso tenore il giudizio di
Angelo Gilardino, il quale, a tal proposito, non esita ad affermare che il «Concerto
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[Opera composta nel 1951, per chitarra e un’orchestra equilibrata
mediante timbri che non si sovrappone alla sonorita del solista.]

In effetti la partitura del Concerto — pubblicata a Parigi nel 1955 —74
dispiega sempre una tessitura leggera ottenuta adottando un organi-
co ‘ridotto” composto oltre che dagli archi, dai legni singoli (flauto,
oboe, clarinetto in Sib, fagotto) da un corno e un trombone; cio fa si
che l'intero brano conservi un’evidente sonorita cameristica. Una
delicatezza che fa pendant con la forma complessiva della piece, deri-
vata dalla concezione originale del brano, e dunque piu adatta a una
‘fantasia’ che a un concerto classico. Sebbene Villa-Lobos abbia strut-
turato il concerto in tre movimenti (I: Allegro preciso/Poco meno; II:
Andantino e Andante/Cadenza: Quasi allegro, Andante, Quasi Alle-
gro, Poco moderato; III: Allegro non troppo), plasma i singoli movi-
menti allontanandosi dalle tradizionali strutture sonatistiche, bensi
adottando una tecnica «multisezionale»,”> giustapponendo episodi
che si distinguono per il melos (felicissimo e «con momenti di magica
bellezza»),”¢ le armonie impiegate e per i particolari impasti timbrici
ottenuti assai suggestivi.

In accordo con quanto asserito dai maggiori studiosi di quest’ope-
ra,” credo che il Concerto para violdo e pequena orquestra rappresenti

soffre di un’orchestrazione sproporzionatamente densa e confusa, in cui lo stru-
mento solista spesso si affanna inutilmente, con il rischio di smarrirsi»; cfr. A. GILARDINO,
Manuale di Storia della chitarra, volume 2, La chitarra moderna e contemporanea cit., p. 65.

74 Cfr. HEITOR VILLA-LOBOS, Concerto pour guitare et petit orchestre, Paris, Editions
Max Eschig, 1971.

75 Cfr. CLAUDIO TOSCANI, La chitarra classica, booklet in «Speciale Amadeus» La
chitarra classica, VI, ottobre 1996, n. 4, Emanuele Segre e 'Orchestra Sinfonica di
Milano «Giuseppe Verdi», direttore Gianandrea Noseda, 2 CD AMS 36-37, pp. 11-12.

76 Cfr. A. GILARDINO, Manuale di Storia della chitarra, volume 2, La chitarra moderna
e contemporanea cit., p. 65.

77 Fra questi, oltre ai gia citati contributi di Turibio Santos, Simon Wright,
Ricardo Camponogara de Mello, Andrea Bissoli, segnaliamo: NORTON DUDEQUE,
Histéria do Violdo, Curitiba, Editora UFPR, 1994, p. 90; EDUARDO MEIRINHOS, Fontes
Manuscritas e Impressa dos 12 Estudos para Violdo de Heitor Villa-Lobos, Sao Paulo,
Universidade de Sao Paulo, 1997, p. 20; LEONARDO SOUZA AMORIM - FLAVIO BARBEITAS,
O Concerto para violdo e pequena orquestra de Heitor Villa-Lobos: processo intertextual
na sintese de sua obra para o instrumento, in Didlogos Musicais na Pds-Graduagio:
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non solo una sintesi delle procedure tecniche e musicali per quanto
riguarda la scrittura specifica della chitarra nel Novecento, ma anche
la capacita di riunire e rievocare, esemplarmente, la summa degli
aspetti idiomatici e ritmico-melodici che hanno caratterizzato I'intera
sua produzione chitarristica. Importanza riconosciuta dallo stesso
Villa-Lobos allorché — intervistato nel 1958 da Turibio Santos — ebbe
a dichiarare:

[...] Euja fiz tudo que eu podia fazer com o instrumento. Eu compus
os Preliidios, a Suite Popular Brasileira, os Estudos, a Introducdo aos Choros,
usei o violdo na musica de camara, com a voz, e o Concerto resume tudo
180.78

[Ho fatto tutto quello che potevo fare con lo strumento. Ho composto
i Preludi, 1a Suite Popular Brasileira, gli Studi, 1'Introducdo aos Choros, ho
usato la chitarra nella musica da camera, con la voce, e il Concerto rias-
sume tutto questo.]

Non sorprenda, dunque, se nel Concerto si ritrovano tutti quegli ele-
menti che si sono gia incontrati nelle precedenti opere; mi riferisco ai
tratti stilistici di chiara ascendenza chopiniana, alle reminiscenze ba-
chiane, ma soprattutto alla musica del suo Brasile: dalla modinha alle
varie movenze ritmiche che richiamano la tradizione dello choro, agli
stilemi musicali delle tradizioni folcloriche brasiliane.”

Ed e proprio Villa-Lobos, in una breve quanto stimolante analisi
del suo Concerto (scritta prima di comporre la Cadenza),® a farci da
guida, indicandoci i punti dove emergono gli stilemi musicali brasi-
liani.

Priticas de Performance N. 3, Org. e ed. de Fausto Borém e Luciana Monteiro de
Castro, Belo Horizonte - Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), Selo
Minas de Som, 2018, pp. 199-217.

78 Cfr. R. CAMPONOGARA DE MELLO, Concerto para violdo e pequena orquestra de Heitor
Villa-Lobos: questdes de articulacdo, expressdo e dindmica cit., p. 281.

79 Cfr. G. BEHAGUE, ad vocem «Villa-Lobos, Heitor», in NG cit., p. 875; ANDREA
BissoLi, Heitor Villa-Lobos: Concerto pour guitare et petit orchestre, Parte seconda, «il
Fronimo», XXXV, 2007, n. 140, pp. 25-40: 33-34.

80 Cfr. S. CAMILLETTI, Heitor Villa-Lobos e la chitarra. Parte seconda: le opere cit., p. 17.
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O primeiro movimento, ‘Allegro Preciso’, inicia-se com um tema enér-
gico na orquesta, cuja melodia e ritmo, aparece em varias oportunida-
des no decorrer desta [...] parte, ora na guitarra, ora na orquesta, em re-
posta. A 2° parte deste mesmo 1° movimento (n°9) ‘Poco Meno’, apare-
ce um novo episodio com um tema inteiramente original, mas, evocan-
do a maniera de certas melodias de cang¢des populares do nordeste do
Brasil .81

[I primo movimento, ‘Allegro Preciso’, inizia con un tema energico
dell’orchestra, la cui melodia e ritmo compaiono diverse volte in questa
parte, ora alla chitarra, ora di nuovo all’orchestra. Nella seconda parte
di questo stesso 1° movimento (n°9), ‘Poco Meno’, appare un nuovo epi-
sodio con un tema completamente originale, che evoca 'atmosfera me-
lodica di certe canzoni popolari del nord-est del Brasile].

Siamo nella parte centrale del movimento nel «cuore palpitante della
composizione»$? che Villa-Lobos, emblematicamente, affida alla chi-
tarra chiamata ad intonare un canto di una struggente modinha sor-
retto da un continuum ritmico-armonico che richiama sia la tradizio-
ne dello choro, come pure tratti stilistici di netta derivazione chopi-
niana (il salto di quarta diminuita ascendente a b. 86; v. Es. 16, p. 123).
Due battute dopo, l'energica melodia affidata alla quinta corda, ri-
chiama i trascorsi di violoncellista del compositore ma anche I'inizio
del Preludio n. 1 (v. supra Es. 9). Inoltre, come ha evidenziato Andrea
Bissolj, alle battute 88-90, va osservata la realizzazione armonica atta
a realizzare una figurazione tecnica tipica dell'idioma chitarristico
del compositore. Questa consiste nello slittamento della mano sini-
stra su una posizione fissa realizzante l'accordo di settima diminui-
ta, pratica che Villa-Lobos — come suggerisce Simon Wright — avrebbe
desunto dalle improvvisazioni degli chordes, e che ritroviamo nella
seconda parte del primo dei Douze Etude.

No segundo movimento ‘Andantino e Andante’, depois de uma in-
trodugao de quatro compassos a cargo da orquestra um representado

81 Cfr. R. CAMPONOGARA DE MELLO, Concerto para violdo e pequena orquestra de H.
Villa-Lobos cit., p. 16; T. SANTOS, Heitor Villa-Lobos e o violdo cit., p. 30; S. CAMILLETTI,
Heitor Villa-Lobos e la chitarra. Parte seconda: le opere cit., p. 17.

82 Cfr. S. WRIGHT, Villa-Lobos cit., p. 69.
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Es. 16 - HEITOR VILLA-LOBOS, Concerto pour guitare et petit orchestre,
I Movimento: Poco meno, bb. 81-90
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por duas ascalas simultaneas e movimentos opostos, inicia o seu prin-
cipal tema, que se desenvolve até o Andante n° 2. No 'Andante’ um no-
vo episodio de 5 compassos em 6/8 se apresenta em forma de introdugao,
para a entrada da espressiva melodia principal exposta pela guitarra.
No n° 4 volta o 'Andantino’, come reexposi¢ao, uma quarta superior da
exposicao principal, até ao n° 5 ‘Pitt Mosso’ cuja melodia e diferente das
outras na unidade tematica, mas representa uma specie de stretto para
finalizagao.%3

[Nel secondo movimento ‘Andantino e Andante’, dopo un’introdu-
zione dell’orchestra di quattro battute, con scale simultanee in movimento
contrario, compare il tema principale, che si sviluppa fino all’Andante’
n° 2. Nell”"Andante' un nuovo episodio di 5 battute in 6/8 si presenta in
forma di introduzione, fino alla melodia espressiva esposta dalla chitar-
ra. Nel n. 4 torna 1""Andantino’, come riesposizione, una quarta supe-
riore rispetto all’esposizione principale, fino al n. 5 ‘Pitt Mosso’, la cui
melodia differisce dalle altre nell'unita tematica, ma rappresenta una
specie di stretto per terminare.]

Il secondo movimento del Concerto € un ulteriore omaggio a Johann
Sebastian Bach della cui musica, fin da giovane, fu profondo ammi-
ratore e che gli ispir0 la composizione delle Bachianas Brasileiras,
attraverso le quali Villa-Lobos realizzo una straordinaria sintesi di
stilemi bachiani e brasiliani. Anche il secondo movimento si ispira al
mondo sonoro delle Bachianas. Seguendo l'analisi dell' Autore si ap-
prende che, dopo la breve introduzione dell’orchestra, compare il te-
ma principale affidato alla chitarra, che — come ha individuato
Andrea Bissoli — e una citazione tratta dalla «Toccata» iniziale della
Partita 6 in Mi minore, BWV 830 (1731), di Bach (v. Es. 17, p. 125).84
Un richiamo subito personalizzato da Villa-Lobos che rende il carat-
tere rapsodico della «Toccata» bachiana in un’allure tipicamente
chitarristica la cui «contestualizzazione armonica» siispira alle so-
norita degli choros, filtrata attraverso un raffinato processo di sti-

8 Cfr. R. CAMPONOGARA DE MELLO, Concerto para violdo e pequena orquestra de H.
Villa-Lobos cit., p. 16; T. SANTOS, Heitor Villa-Lobos e o violdo cit., p. 30; S. CAMILLETTI,
Heitor Villa-Lobos e la chitarra. Parte seconda: le opere cit., p. 17.

8¢ Cfr. A. BissoLi, Heitor Villa-Lobos: Concerto pour guitare et petit orchestre, Parte
seconda cit., pp. 25-26.
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Es. 18 - H. VILLA-LoBOS, Concerto pour guitare et petit orchestre,
II Movimento: Andantino, bb. 5-9

lizzazione (v. Es. 18).85 Ancora una volta la chitarra si fa tramite per
collegare mondi musicali distanti fra loro. Un secondo disegno tema-
tico — Villa-Lobos vi pone I'indicazione «Meno» —emerge alle bb. 18-
20. Si tratta di un breve passaggio, assai patetico, affidato alle corde
gravi dello strumento che segna la conclusione del primo intervento
della chitarra e I'inizio dell’«Andante» (v. Es. 19, p. 126). L’organico
si riduce improvvisamente a un quartetto d’archi; e sono i primi vio-
lini a intonare il «xnuovo episodio» (di chiara ispirazione raveliana per
quanto riguarda la sobrieta dell’orchestrazione e I'essenzialita del me-
l0s)8 che introduce la «melodia espressiva esposta dalla chitarra». An-
che in questo caso la scrittura chitarristica, con la melodia affidata alle

8 Jvi, p. 29.
8 Ji, p. 31; v. ENZO RESTAGNO, Ravel e l'anima delle cose, Milano, Il Saggiatore, 2009.
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Es. 19 - H. VILLA-LOBOS, Concerto pour Quitare et petit orchestre,
II Movimento: Andantino, bb. 16-20

corde gravi dello strumento che sale progressivamente verso l'acuto,
richiama l'espressivita del violoncello ma soprattutto il canto sertanejo
del primo Preludio (v. Es. 20, p. 127). Significativamente, questo tema
dell’«Andante» viene riutilizzato da Villa-Lobos nell’'omonima se-
zione della Cadenza. Questa volta, pero, la melodia e affidata esclusi-
vamente alla seconda corda, dando l'opportunita di evidenziare la
maestria del compositore che si rileva nel trattamento timbrico-me-
lodico dello strumento, determinato da un humus armonico ancorato
nella tonalita minore (Do minore) arricchito da elementi provenienti
dal contesto modale dorico (v. Es. 21, p. 127). Nel caso specifico — co-
me ha messo in rilievo Andrea Bissoli — 1'uso del la naturale (sesto
grado alterato) negli accordi di Do minore che risuonano nella parte
dell'accompagnamento, prassi assai cara a Villa-Lobos tanto da far ipo-
tizzare allo studioso

[...] che il compositore potesse associare la carica dirompente del se-

sto grado alterato alla violenza emanata dal mondo sertanejo e ai suoi
riflessi sull’interiorita dell'individuo.8”

87 vi, p. 33.
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Es. 21 - H. VILLA-LOBOS, Concerto pour guitare et petit orchestre,
Cadenza: Andante

L'impiego di elementi piu esplicitamente tratti dalla tradizione
musicale afro-brasiliana e amerindia contraddistingue il terzo movi-
mento del Concerto. Ed e lo stesso musicista a sottolinearlo allorché
scrive:
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Es. 22 - H. VILLA-LOBOS, Concerto pour guitare et petit orchestre,
III Movimento: Allegretto non troppo, bb. 1-5

O terceiro movimento, ‘Allegro non troppo’, comenca com uma in-
trodugao de oito compassos numa melodia e ritmos sincopados, que vao
aparecer mais tarde na guitarra e na orquestra.®

[1l terzo movimento, 'Allegro non troppo', inizia con un'introduzione
di otto battute in cui melodia e ritmi sono sincopati, [e] che appariranno
in seguito su chitarra e orchestra.]

Pur nella sua brevita I'introduzione e permeata da una figura-
zione ritmica di matrice afro-brasiliana che ritroviamo nei generi
musicali popolari e nello choro.®° Dapprima affidato all'intera orche-
stra (v. Es. 22), il tema iniziale — dopo l'ingresso del solista impe-
gnato in una scala che attraversa tutta la tastiera e una serie di pas-

8 Cfr. R. CAMPONOGARA DE MELLO, Concerto para violdo e pequena orquestra de H.
Villa-Lobos cit., p. 16; T. SANTOS, Heitor Villa-Lobos e o violdo cit., p. 30; S. CAMILLETTI,
Heitor Villa-Lobos e la chitarra. Parte seconda: le opere cit., p. 17.

89 Cfr. G. BEHAGUE, ad vocem «Villa-Lobos, Heitor», in NG cit., p. 617.
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Es. 23 - H. VILLA-LOBOS, Concerto pour Quitare et petit orchestre,
III Movimento: Allegretto non troppo, bb. 31-41

saggi molto impegnativi — viene ripreso dalla chitarra che lo espone
in tutta la sua interezza (v. Fig. 23).
Il movimento procede e scrive ancora Villa-Lobos

[...] depois de varias modalidades episddicas e desenvolvimento,
aparece, o ultimo episodio em 6/4 no n° 4, com uma dificil virtuosidade
para guitarra até o final desta fantasia.?

[Dopo varie modalita episodiche e di sviluppo, appare, I'ultimo epi-
sodio in 6/4 al n. 4, con un difficile virtuosismo per chitarra fino alla fine
di questa fantasia.]

9 Cfr. R. CAMPONOGARA DE MELLO, Concerto para violdo e pequena orquestra de H.
Villa-Lobos cit., p. 16; T. SANTOS, Heitor Villa-Lobos e o violdo cit., p. 30; S. CAMILLETTI,
Heitor Villa-Lobos e la chitarra. Parte seconda: le opere cit., p. 17. L’analisi di Villa-Lobos
si conclude con queste ultime osservazioni: «Nesta obra [riscado: que se aproxima
da forma concerto] falta somente uma cadencia e passagens de grande virtuosi-
dade do solista para se enquadrar na forma concerto».
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Es. 24 - H. VILLA-LOBOS, Concerto pour guitare et petit orchestre,
III Movimento: Vivo, bb. 74-83

L'episodio a cui fa riferimento Villa-Lobos e la seconda parte del mo-
vimento contrassegnato da un cambio di mensura (6/4) e di tempo (da
Allegretto non troppo si passa al vivo). Esso oltre ad impegnare il so-
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lista «com uma dificil virtuosidade» e plasmato — da cima a fondo —
da una figurazione ritmica ostinata che richiama le danze rituali del-
le popolazioni indie brasiliane. Affidata inizialmente alla chitarra e al
fagotto solo (v. Es. 24), la sequenza e caratterizzata dall’alternanza di
un accordo in tempo forte e di uno in tempo debole, peculiarita che
possiamo osservare in altre sue opere per chitarra quali, ad esempio,
gli Studin. 9 e 11.91

Anche questi ultimi esempi evidenziano la straordinaria capacita
di Villa-Lobos di servirsi di diversi stili musicali — europei, afro-bra-
siliani, amerindi — e di sintetizzarli, magnificamente, nella sua opera
attraverso un linguaggio compositivo originalissimo e coeso. La chi-
tarra, che egli ha imparato a conoscere suonando con gli chordes e, an-
che, attraverso lo studio delle opere di Ferdinando Carulli, Dionisio
Aguado, Fernando Sor, Matteo Carcassi e Mauro Giuliani,”? e lo stru-
mento scelto dal compositore per dare 1'abbrivo a questo nuovo lin-
guaggio musicale, riuscendo — in particolare con gli Studi, i Preludi e
il Concerto para violdo e pequena orquestra — anche a rivoluzionare la
visione della chitarra nel suo amato Brasile e poi in tutto il mondo.

91 Cfr. A. BissoLl, Heitor Villa-Lobos: Concerto pour guitare et petit orchestre, Parte
seconda cit., pp. 35-36.

92 Mi si perdoni la divagazione ma mi piace immaginare che fra i numerosi bra-
ni per chitarra studiati, suonati o semplicemente ascoltati da Heitor Villa-Lobos, vi
fossero anche quelli di Emilie (Emilia) Giuliani (Vienna, 23 aprile 1813 - Pest, 27
novembre 1850). Mi riferisco, in particolare, al Preludio n. 6 in La maggiore (dai Sei
Preludi Op. 46) il quale, sorprendentemente e inaspettatamente, presenta una se-
zione centrale ricca di cromatismi nella melodia e al basso poggianti su un anda-
mento ritmico sincopato di probabile matrice africana. Una tradizione certamente
congeniale a Villa-Lobos che assorbe sino in fondo e ‘brasilianizza” da par suo.
Colgo I'occasione per ringraziare il Maestro Filippo Eduardo Araniti che mi ha se-
gnalato l'interessante Preludio di Emilia Giuliani e alla cui edizione critica rimando
per ulteriori approfondimenti: https://www.fondazionearaniti.org/giuliani-emilia/
59-giuliani-emilia-op-46.html. Cfr. inoltre, NICOLETTA CONFALONE, Inseguendo un’'Om-
bra: Emilie Giuliani-Gu qlielmi, «il Fronimo» XL, 159, 2012, pp. 19-30; NICOLETTA CON-
FALONE - ROBERT COLDWELL, Emilia Giuliani, DGA Edition - 303, 2013. Sulla presenza
e gli influssi artistico-musicali della prima diaspora africana in Europa e nell'Italia
meridionale in particolare gia dal Rinascimento, rivio al volume I chiaro e lo scuro.
Gli africani nell’Europa del Rinascimento tra realta e rappresentazione, a cura di Gian-
franco Salvatore, Lecce, Argo, 2021.
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VINCENZO CAPORALETTI

Estemporizzazione, improvvisazione
e processi senso-motori nella tradizione dello choro

Negli ultimi decenni, concetti e teorie sull improvvisazione musi-
cale, radicati nella consapevolezza musicologica del XX secolo, sono
stati oggetto di profonda revisione critica. In particolare con la Teoria
delle musiche audiotattili (TMA),! alla luce della prospettiva antropolo-
gica e cognitivista/enattivista? che la caratterizza, e sulla scorta delle
acquisizioni delle neuroscienze, e stata posta in discussione la con-
cezione predominante dei processi improvvisativi. Secondo questo
diffuso paradigma, tali pratiche sono intese complanarmente alle
procedure compositive, sia per quanto concerne le attestazioni delle
culture tradizionali sia riguardo ai contemporanei sistemi e linguaggi
musicali originatisi nell’alveo dei mass-media come musiche audio-
tattili. Il nucleo concettuale di questa rappresentazione ¢ dato dall'im-
magine della “composizione istantanea”, o rapid composition.?

1 Per la Teoria delle musiche audiotattili, cfr. almeno VINCENZO CAPORALETTI, [
processi improvvisativi nella musica. Un approccio globale, Lucca, LIM, 2005; ID., Swing
e Groove. Sui fondamenti estetici delle musiche audiotattili, Lucca, LIM, 2014; ID.,
Introduzione alla teoria delle musiche audiotattili. Un paradigma per il mondo contempo-
raneo, Roma, Aracne, 2019.

2 In realta, I'ideazione del principio audiotattile risale agli anni a cavallo tra Set-
tanta e Ottanta del XX secolo, quando fu elaborata la tesi di laurea dello scrivente,
La definizione dello swing. Anticipando, quindi, per molti decisivi versi le prospet-
tive delle attuali scienze cognitive (con le teorie della cognizione incorporata,
situata, enattiva e estesa), che hanno poi verificato e confermato intuizioni che tro-
vavano allora un fondamento nelle concezioni filosofiche fenomenologiche, in par-
ticolare di Merleau-Ponty.

3 BRUNO NETTL, Thoughts on Improvisation: A Comparative Approach, «The Musical
Quarterly», LX, 1974, n. 1, pp. 1-19.
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Le motivazioni addotte per questa critica epistemologica spaziano
da considerazioni antropologiche circa la non fungibilita del concetto
di composizione come invariante per commisurare pratiche cultural-
mente allogene, riconducibili all'improvvisazione* (sulla scorta della
specifica genesi e affermazione del criterio compositivo come brain-
frame nella cultura della modernita occidentale),> a questioni inerenti
afunzionalita cognitive® differenziate, implementate nelle due distin-
te fenomenologie. Questi argomenti aloro volta si sono interrelati con
prospettive di ordine estetico-antropologico, che hanno evidenziato,
oltre alla storicita e situazionalita culturale della nozione di composi-
zione, anche di quella di improvvisazione, la cui immagine, all'interno
del discorso musicologico corrente, tende a modellarsi sulle pratiche
emerse nell’ambito del jazz, nel XX secolo.” L’esito pitt importante di
questa ricerca e dato dall’articolazione e raffinamento del campo se-
mantico relativo alle pratiche creative in tempo reale in ambito musi-
cale, con la differenziazione sistematica tra il concetto di improvvisazione
e quello di estemporizzazione.8

La nozione di estemporizzazione, in particolare, si e rivelata un rile-
vante portato originale della TMA. Con tale termine si designa un pro-
cesso creativoin tempo reale che puo rappresentarsi, in linea generale,
come direttaistanziazione® sonora di un’unita di concettualizzazione
musicale di tipo figurale o un criterio di processualita performativo-
variativa—di un modello,1° uno schema musicale di consistenza imma-

4 V. CAPORALETTI, I processi improvvisativi cit., p. 91 sgg.

5 [bid.

6 V. CAPORALETTI, Introduzione alla teoria cit., p. 80 sgg.

7 VINCENZO CAPORALETTI, Ghost Notes. Issues of Inaudible Improvisations, in Beyond
Notes: Improvisation in Western Music in the Eighteenth and Nineteenth Century, edited
by Rudolf Rasch, Turnhout, Brepols Publishers, 2011, pp. 345-373: 345-346.

8 V. CAPORALETTI, Introduzione alla teoria cit., p. 89 sgg.

9 Nel senso di una mediazione del processo immaginativo tramite la concreta
enattivazione del plesso psico-somatico del performer, denominato fenomenolo-
gicamente, nella sua identita di corpo senziente (Leib), principio audiotattile.

10 Traggo la nozione di modello, come referente per quanto attiene a pratiche
creative in tempo reale, da una lunga e articolata tradizione di studi etnomusico-
logici. Nei primi studi di musicologia comparata, gia HELEN ROBERTS, The Pattern
Phenomenon in Primitive Music, «Zeitschrift fiir Vergleichende Musikwissenschaft»,
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ginativall —attraverso il filtro della formativita audiotattile; l'enuncia-
to reale che ne deriva si costituisce, di conseguenza, come festo (cfr.
Fig.1, p. 136). In altri termini, si puo intenderla come una tipologia di
prassi ex tempore — che e oggettivamente, sul piano puramente feno-
menico, creata all’istante, quindi, a rigore, dal punto di vista onto-
logico, ‘improvvisata’ — che da luogo ad un testo identificabile, ad un
brano specifico e delimitato, o ad una processualita performativa in
cui lo stesso aspetto variativo, stilizzato e culturalmente predetermi-

I, 1933, pp. 49-52, si riferiva al concetto di modello definendolo pattern phenomenon,
per identificare la forma soggiacente presupposta alle variabili realizzazioni di
quella che definiva come musica primitiva. In BRUNO NETTL, Thoughts on Improvi-
sation: A Comparative Approach cit., il modello funziona come quadro di controllo
dell'improvvisazione:« [...] each model, be it a tune, a theoretical construct, or a
mode with typical melodic turns consists of a series of obligatory musical events
which must be observed either absolutely or with some sort of frequency, in order
that the model remains intact»; (ivi, p. 12). Per Bernard Lortat-Jacob, puo essere
assimilato ad un prototipo, «[...] composé d'un nombre d’éléments fini, entiére-
ment mémorisés» (BERNARD LORTAT-JACOB, Improvisation: le modele et ses realiza-
tions, in L'improvisation dans les musiques de tradition orale, éditeur Bernard Lortat-
Jacob, Paris, SELAF, 1987, pp. 45-59: 46, oppure ad una serie di regole che «[...] per-
met l'existence de différentes formes» (ivi, p. 51). Similmente JEFF PRESSING, Cogni-
tive Processes in Improvisation, in Cognitive Processes in the Perception of Art, Edited
by W. Ray Crozier and Antony ]. Chapman, Amsterdam, Elsevier, 1984, pp. 345-
363, definisce il referent come «[...] a set of cognitive, perceptual, or emotional stru-
ctures (constraints) that guide and aid in the production of musical materials». JEFF
TrtoN, Every Day I Have The Blues: Improvisation and Daily Life, «Southern Folklore
Quarterly», XLIL 1978, n. 1, pp. 85-98, ha utilizzato la nozione di preform e STEPHEN
SLAWEK, Sitar Technique in Nibaddha Forms, Delhi, Motilal Banarsidass, 1987, quella
di template, rapportandosi sostanzialmente allo stesso riferimento paradigmatico
di 'modello’, sia pure con leggera differenziazione per quanto attiene alla rigidita
dell'ancoraggio strutturale, pii cogente nella nozione di template, riconducibile a
«[...] Indian musical models that serve as a basis for improvisation, especially those
of the syntagmatic variety» [ivi, p. 364]. PETER VAN DER MERWE, nel suo studio sulle
origini della popular music, utilizza, invece, il termine matrix; (ID., Origins of the Popu-
lar Style: The Antecedents of Twentieth-Century Popular Music, New York-Oxford, Ox-
ford University Press, 1989 (2002), p. 93). Per una rassegna critica su questa nozio-
ne, cfr. V. CAPORALETTI, [ processi improvvisativi cit., p. 43 sgg.

11 Un modello puo consistere in una melodia, uno schema di accordi, una scala
o modo, una sequenza formale, una traccia scritta, ecc., e I'interazione tra questi
fattori: qualsiasi cosa si costituisca come guida strutturale per l'esplicazione orga-
nica e espressiva, attraverso il PAT, di un enunciato musicale.
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Fig. 1 - Schematizzazione della processualita estemporizzativa

nato, € inerente alla struttura del brano.!? Le occorrenze di unita di
concettualizzazione musicale sono molteplici: dal canto rituale nelle
culture tradizionali, ad esempio il bandis indostano, allo schema
armonico tramite sigle accordali in un song di tipo pop o jazz, alla
stessa esposizione del tema o della sostanza melo-armonica in un
brano jazz o pop, o nello choro brasiliano. Per quanto concerne le pro-
cessualita performative, le norme stilizzate che presiedono all’esecu-
zione tradizionale dei raga nella musica indostana, o del radifiraniano
odellamusica dilauneddas sarda, la parafrasi del temaneljazz fino alle

12'Culturalmente predeterminato’ nel senso dell’adesione a principi estetici che
non ineriscono alla ricerca del nuovo, dell’originalita creativa volta all'innovazio-
ne dello stesso materiale musicale fino allo scardinamento strutturale, di contro
alle degnita fondanti dell’estetica tardo-moderna occidentale. Nell'ambito delle
processualita performative, prendendo ad esempio la cultura musicale delle launeddas
sarde, le formule soggette a varianti estemporizzative, nodas, sono predisposte:
non e possibile, nell’accezione tradizionale, «fare nuove nodas; le nodas sono state
gia composte» (cfr. Efisio Melis in ANDREAS FRIDOLIN WEISS BENTZON, The Launed-
das. A Sardinian Folk-Music Instrument, Copenhagen, Akademisk Forlag, 1969, vol.
1, p. 77). L’etnomusicologo Francesco Giannattasio concorda sulla difficolta di ca-
tegorizzare queste pratiche con la nozione di improvvisazione: cfr. ID., Il concetto di
musica, Roma, Bulzoni Editore, 1998, p. 202.
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strategie di correzione in itinere di sfasamenti nella condotta esecutiva
diun gruppo, ecc.13

Chelanozione di estemporizzazione nonsievidenzi conimmedia-
tezza e da attribuirsi al fatto che occorre una forma di straniamento
rispetto alle abitudini percettive e cognitive indotte dall’acculturazio-
ne visiva occidentale per coglierla nella sua interezza. Cantare un
brano senza passare per il processo interpretativo — il che significa non
avere un referente scritto in notazione, appunto, da ‘interpretare’ —e
definito (in certi contesti, anche con atteggiamento culturalmente spre-
giativo), ‘cantare per imitazione’. In realta in questa attivita si imple-
mentano proprio gli estremi strutturali dell'estemporizzazione come
rappresentati in Fig. 1 (v. supra p. 136), e soprattutto i criteri noetici
della cognitivita audiotattile.1

Arpeggiare la chitarra sui pochi accordi di una canzone pop e un
elettivo processo estemporizzativo, poiché la norma ritmica dell’arti-
colazione degli arpeggi, la sequenza delle corde pizzicate, la dinamica
esercitata, I'impulso senso-motorio conferito, lo stesso tipo di disposi-
zione armonica delle voci dell’accordo diteggiato sono scelte che ineri-
scono a processi di creazione in tempo reale, tanto che difficilmente lo
stesso passaggio sara ri-eseguito in maniera identica. Cio nonostante,
non vi sono criteri culturali per ricondurre questa attivita in tempo
reale allanozione di improvvisazione.

Dal punto di vista formale, quindi, tale testo sara scevro di elabo-

13 Come ho mostrato in V. CAPORALETTI, [ processi improvvisativi cit., p. 163 sgg.,
con l'analisi di un ‘errore” esecutivo del quintetto di Charles Mingus. Nel caso in
oggetto, i musicisti mettevano in atto pratiche escogitate in tempo reale che tutta-
via non erano 'improvvisazioni'. E chiaro che tali dispositivi creativi reclamano
una categoria non ricompresa nel campo semantico di 'improvvisazione'.

14 Non e questa la sede per una discussione sulle potenzialita della produzione
e apprendimento per imitazione. Basti qui notare come tale funzionalita sia colle-
gata alla razionalita mimetica, una facolta indagata sia da Walter Benjamin sia da
Theodor Adorno, e al rapporto che essa intrattiene con il modello cognitivo audio-
tattile. Per un approfondimento, cfr. VINCENZO CAPORALETTI, Adorno and Jazz. A Re-
vision from an Audiotactile Perspective, in The Mediations of Music. Critical Approaches
after Adorno, Edited by Gianmario Borio, London, Routledge, 2022, pp. 165-184.
Ritengo inoltre, che questo tipo di cognitivita audiotattile informi sul piano del-
I'apprendimento i processi immersivi e mimetici che Dreyfus riconduce allo skillful
coping. Cfr. HUBERT L. DREYFUS, Skillful Coping: Essays on the Phenomenology of Eve-
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razioni contestuali sistematiche e intenzionali che presuppongano
l'introduzione di nuovo materiale, come proiezione del mélos indivi-
duale, sulla base di criteri estetici tardo-moderni occidentali di origi-
nalita creativa, di consapevole proiezione autoriale e artistica, di auto-
nomia estetica dell’opera (e contemplazione 'disinteressata’ da parte
dell'uditorio). Ancorché privo di uno specifico tasso di improvvisa-
zione, nel senso variazionale-elaborativo volto alla ricerca del nuovo
come valore estetico, questo enunciato testuale (brano musicale, ma
anche poetico, drammaturgico, ecc.), per il suo stesso essere reso ex
tempore e dipendendo da una concettualizzazione non prescritta e me-
morizzata, € comunque il risultato di una procedura di creazione in
tempo reale, in cui la variante, attraverso la formativita idiosincratica
audiotattile, si fa processo intrinseco costituivo (‘variante” intesa in
relazione alla stessa unita concettuale immaginativa che funge da mo-
dello).1>

E in ogni caso importante stabilire che l'estemporizzazione esula
rispetto alle dinamiche che presiedono alla riproduzione musicale (se-
condo la terminologia di Adorno)'¢ di un testo gia predisposto strut-
turalmente (ad esempio, in partitura), come l'interpretazionel” della
musica classico/romantica/modernista, proprio in quanto il testo fe-
nomenologico, sulla base di codici culturali, di fatto, non le preesiste,

ryday Perception and Action, edited by Mark A. Wrathall, Oxford-New York, Oxford
University Press, 2014.

15 Questo processo, molto chiaro in termini strutturali come variante intrinseca
al modello immaginativo, ha generato curiose elucubrazioni teoriche nel campo
degli studi sul jazz, inducendo un autore ad ipotizzare un particolare procedi-
mento creativo bi-fasico in Billie Holiday: «Holiday, like many other jazz musi-
cians, uses an integrated, two-stage process of creation» [Holiday, come peraltro
altri musicisti jazz, utilizza un processo integrato bi-fasico di creazione; (T.d.A.)],
BARRY KERNFELD, What to Listen for in Jazz, New Haven-London, Yale University
Press, 1995, p. 157. Per una discussione di questo assunto, cfr. V. CAPORALETTL, I pro-
cessi improvvisativi cit., p. 301 sgg.

16 THEODOR WIESENGRUND ADORNO, Zu einer Theorie der Musikalischen Reproduk-
tion, Hersg. von Henri Lonitz, Frankfurt a. M., Suhrkamp Verlag, 2001.

17 Adorno cosi rileva la complessa dialettica a fondamento dell’interpretazione
musicale: «Aufgabe der musikalischen Interpretation ist es, das idiomatische Ele-
ment durchs Mittel des mensuralen ins neumische umzusetzen.» [Il fine dell’inter-
pretazione musicale consiste nel convertire I'elemento idiomatico nel neumatico
attraverso il mensurale»]; ivi, p. 88. [T.d.Al.
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ma si configura appunto in funzione della sua azione.!8 L’ambito elet-
tivo dell’estemporizzazione e nella produzione di un enunciato musicale
che non ha referente scritto, o con referente scritto con scarsa autorita
testuale (estraneo, quindi, all'ideologia della Werktreue)!® da cui sia
possibile, per convenzione culturale, distanziarsi performativamente
andando ad incidere —sempre sub condicione del processo di censura
preventiva, di validazione della comunita culturale di apparte-
nenza? o della sottocultura di riferimento — sulla stessa struttura
sintattica, ritmo-diastematica, armonica o modale. Oppure, da in-
tegrare con addenda, senza pero perdere I'identita testuale di unita
di concettualizzazione musicale o di processualita performativa-
variazionale culturalmente stilizzata (ossia, senza sfociare in un’in-
tenzionale e culturalmente riconosciuta procedura elaborativa in
tempo reale con aggiunta di nuovo materiale).2!

18 Anche l'autore della piti banale canzone pop attende col fiato sospeso il mo-
mento dell’ascolto della registrazione del proprio pezzo per conoscere la vera for-
ma della sua composizione, che € altra cosa rispetto sia alla sua fissazione intenzionale
pre-registrata, sia alla rivelazione che discende dall'interpretazione, dalla Reproduk-
tion (Adorno), della composizione di tradizione culta. Il processo di costituzione di
tale forma audiotattile, che coinvolge concreti livelli operazionali sintattici del ma-
teriale, & conferito propriamente dai processi estemporizzativi attraverso l'iscrizione
della formativita audiotattile dei vari attori musicali nel dispositivo di registrazione
(cosa ha veramente cantato il cantante, quali arpeggi avra suonato il chitarrista,
quali rivolti di accordi avra utilizzato il pianista e con quale articolazione ritmica,
la relazione tra tamburo rullante e gran cassa, ecc., oltre all'interazione senso-mo-
toria groovemica di tutti questi fattori e la loro proiezione nel design sonoro in post-
produzione). Tutti questi aspetti di elaborazione formale non preesistono alla pro-
iezione estemporizzativa, non sono predeterminati, e — nella misura in cui sono
dipendenti dallidiosincratica formativita dei singoli attori (compreso il sound
engineer) — non predeterminabili (nella fattispecie della registrazione sonora sono
attivi i fondamentali processi estetici che definisco neo-auratici).

19 LyDIA GOEHR, The Imaginary Museum of Musical Works. An Essay in the Philo-
sophy of Music, Oxford, Clarendon, 1991.

20 ROMAN JAKOBSON - PIOTR BOGATYREV, Die Folklore als eine besondere Form des
Schaffens, in Donum Natalicium Schrijnen, Utrecht, Nijmegen, 1929, pp. 900-913 (rist.
in ROMAN JAKOBSON, Selected Writings. Slavic Epic Studies, vol. 4, Le Hague (Paris),
Mouton, 1966, pp. 1-15).

21Qui e in gioco la nozione di formula, che condiziona e ridimensiona, quando
attinge valori di rilevante stilizzazione, I'ethos improvvisativo. Ma ripeto, il confi-
ne tra estemporizzazione e improvvisazione non e tracciabile nel territorio forma-
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In termini della teoria dell’informazione, l'estemporizzazione si
puo quindi definire in base al tasso d’informativita presente nel pro-
cesso esecutivo, ossia al grado potenziale di scelte possibili. Quest’in-
sieme di possibilita e differente nel grado e nella sostanza (quantita e
qualita) rispetto a quello condizionato dall’adesione al control object
compositivo nella musica di tradizione scritta occidentale classico/
romantica/modernista.

Se ci si chiedesse, quindi, se la stessa interpretazione della musica
dell’era tonale — ad esempio eseguita a memoria — non possa essere
considerata una forma di estemporizzazione, la risposta non puo che
essere negativa. In questo caso, infatti, il processo creativo interviene
su un testo che nella sua struttura sintattica e predeterminato, strut-
turato attraverso categorie cognitive 'visive', e, soprattutto, dotato di
autorita normativa, nel senso che non puo essere alterato nelle com-
ponenti codificate in notazione. Il processo interpretativo (Reproduk-
tion, come lo definisce Adorno) lo istanzia con fattori di nuance,
espressiviin senso lato, che non possono incidere sulla sua integrita (e
per uno Stravinskij, o per uno Schénberg, si potrebbe dire, 'sulla sua
sacralita': per questo erano refrattari alla figura dell’esecutore delle
loro opere). Nell'estemporizzazione, invece, il testo oggettivato e vin-
colante, a rigore, non preesiste all’esecuzione, in quanto lo stesso
momento di istanziazione coincide con la sua configurazione creati-
va: e per il tipo stesso di estetica coinvolto, proprio le micro-varianti, i
fattori idiosincratici sovrasegmentali acquistano preponderante
valore strutturale testuale ed estetico, a differenza della musica d’arte
scritta occidentale. Il modello non €, nello schema concettuale audiotat-
tile, un testo: e appunto un modello, un fattore di innesco, spesso dato
dalla tradizione, quindi impersonale, o un abbozzo autoriale da im-

le/musicale, bensi estetico e antropologico-culturale, ¢ dato dall’identita sotto cui
sono decodificati i fenomeni, nello stesso modo in cui il criterio della fonetica si
differenzia da quello della fonologia. E funzione della penetrazione culturale del
principio di originalita artistica, di ricerca del nuovo, e di ricono-scimento sociale
della proiezione del melos creativo: tutti fattori inconferenti nell’estetica delle
culture tradizionali (non a caso le innovazioni delle world music contemporanee,
specie sul piano della dimensione concettuale della musica, sono proprio il ponte
che traghetta queste attestazioni in origine tradizionali verso lo statuto di musiche
audiotattili).
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plementare. La dimensione fenomenologicamente satura e significativa
resta quella dell'enunciato reale, dalla conformazione non vincolata e
flessibile, che si andra eventualmente a cristallizzare — qui pero per-
venendo, nel caso delle culture tradizionali, ad una mutazione feno-
menologica — con i processi di codifica neo-auratica. La nozione di
estemporizzazione, come esecuzione di un brano non scritto (o scritto
come 'operaaperta’, prescindendo dai criteri di autoritanormativa del
testo), riformula quindi il campo semantico performativo i cui mar-
gini limitrofi sono costituiti, da una parte, dall’interpretazione di un
testo annotato (inregime difedelta alla partitura), e, dall’altro, dall’im-
provvisazione.

La prassi dell’improvvisazione, intesa in senso sistemico, € da consi-
derarsi elaborazione di secondo livello nei confronti del processo estem-
porizzativo, nel senso che vengono introdotti nuovi materiali nella
stringa sintagmatica e a livello sovrasegmentale rispetto alla pura
estemporizzazione del modello figurale/mnemonico. Ma anche I'im-
provvisazione non puo essere teoricamente circoscritta in termini
puramente morfologico-formali, per mezzo di parametri solo musi-
cali, se non se ne evidenziano gli addentellati estetici e antropologico-
culturali.2 E di capitale importanza rilevare che in prospettiva este-
tica, I'improvvisazione e un processo che presuppone la consapevole
affermazione culturale di valori artistici di originalita creativa e
autonomia dell’opera (dell’artefatto estetico: per questo e irriducibile
ai criteri delle culture tradizionali, dove sono invece endemici i
processi di estemporizzazione). Infatti, abbiamo visto che i valori di
originalita creativa e di autonomia estetica musicale, per le pratiche
creative performative, sono promossi e consentititi in prospettiva sto-
rico culturale dalla codifica neo-auratica.

22 Come gia notato, non esiste un criterio formale di differenziazione tra l'e-
stemporizzazione e l'improvvisazione, da individuarsi in termini di quantita di
'informazioni'. Un'improvvisazione di Miles Davis, che pu0 sostanziarsi di un solo
singolo portamento o implementarsi in una veloce figurazione melodica, o in un
silenzio prolungato, puo esibire meno materiale di quanto presente nell’estem-
porizzazione del tema. Cio nonostante, quel portamento discendente, quel rip
repentino, sono la marca creativa di un’intenzionalita estetica che si staglia nello
spazio proiettivo del melos audiotattile, nello stesso modo in cui un taglio di
Fontana - un puro gesto-grumo energetico, formalmente minimalista — fende la tela.
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Anche se I'improvvisazione, intesa nella specifica accezione siste-
mica che le conferisco, non e individuabile attraverso soli criteri in-
fra-musicali, si pu0 presupporre un indice tendenziale di maggiore
complessita rispetto all’'estemporizzazione, intendendo complessita
nel senso proposto da Jean-Jacques Nattiez, come «somma di un in-
dice di eterogeneita della forma e di dissomiglianza degli elemen-
ti».23 Il problema risiede nella direzione in cui commisurare tale ‘dis-
somiglianza’: se in senso sintattico (scale, modi, fraseggi) o sub-sin-
tattico (articolazioni energetiche che generano groove, swing, pura ten-
sione con 'uso del silenzio).

In ogni caso, il criterio principale d'identificazione e culturale. Nel
jazz, nell’esposizione tematica un batterista puo eseguire figurazioni
piu complicate di quelle del vero e proprio solo improvvisato: cio no-
nostante la ‘cultura del jazz’ riconosce nella prima pratica l'estempo-
rizzazione (in questo caso, detta gergalmente ‘accompagnamento’) e
nella seconda l'assolo improvvisato. In genere, un criterio dirimente
e considerato la magnificazione della voce personalizzante, la narra-
zione del sé, la rappresentazione e proiezione del principio audio-
tattile attraverso prospezione del melos individuale.?>

In relazione alla natura del ‘modello figurale’ si puo ulteriormente
approfondire I'analisi, inglobando modi costruttivi di pratiche im-
provvisative (pertinenti ad esempio ai generi del capriccio, della fan-
tasia) diffuse nella cultura musicale europea in epoca barocca e clas-
sico-romantica? (e riprese da musicisti come Keith Jarrett in ambito
jazz). Nella prospettiva di un"ulteriore specificazione e approfondi-
mento della teoria del modello/referente della prassi creativa in tempo
reale, proponiamo una doppia qualificazione di tale nozione in ra-
gione dei concetti di estemporizzazione e improvvisazione.

Nel primo caso, che si puo definire Processo A, vi e il normativo

23 JEAN-JACQUES NATTIEZ, Il combattimento di Crono e Orfeo. Saggi di semiologia
musicale applicata, Torino, Einaudi, 2004, p. 53.

24 Cfr. INGRID MONSON, Saying Something: Jazz Improvisation and Interaction, Chi-
cago, University of Chicago Press, 1996.

%5 Cfr. V. CAPORALETTL, I processi improvvisativi cit., p. 135 sgg.

26 Per un excursus sulle prassi improvvisative nella cultura musicale dotta dei
secoli XVIII e XIX, cfr. V. CAPORALETTI, Ghost Notes cit.
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criterio del modello figurale — della mappa concettuale che presiede
all'esplicazione delle prassi ex tempore — che si istanzia in una doppia
articolazione, nei Livelli 1 e 2, corrispondenti rispettivamente ai pro-
cessi dell'estemporizzazione e improvvisazione. In questo caso, i pro-
cessi di creativita estemporanea implicati possono essere definiti come
‘creazione sul modello’. Nel Processo B, invece, possiamo identifi-
care una natura del modello di diverso tipo, in cui esso non si con-
figura come mappa concettuale bensi come un diretto precipitato
creativo, che viene a coincidere, cosi, col Livello 1. E questo il caso in
cui l'atto estemporizzativo inteso in sé non si riferisce ad un modello
culturalmente determinato, o precostituito nella coscienza, ma come
un farsi della forma nella propria attualizzazione prescindendo da
un’anteriorita strutturale, analogamente ai criteri di alcuni aspetti
dell’ispirazione compositiva primigenia. In questo caso si potra par-
lare di ‘creazione del modello’. Naturalmente anche questo tipo di
modello “collassato’, per cosi dire, sull'estemporizzazione, e suscet-
tibile di elaborazione di secondo livello, coerentemente ai principi
estetico/artistici seguiti dal performer, dando luogo ad una specifica
implementazione improvvisativa, nell'ambito dei processi estetici di
codifica neo-auratica. Schematizziamo questi concetti nella Tabella 1.

Tabella 1 - I processi improvvisativi di Tipo A e B

Processo A Processo B
(Creazione (Creazione
sul Modello) del Modello)
Unita di
Modello Concettualizzazione Modello
figurale Musicale EX novo
Livello 1 Enunciato Enunciato
Reale Reale
Livello 2 Elaborazione Elaborazione
Creativa Creativa
Estemporizzazione [ |
Improvvisazione [ ]
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In relazione alla nozione di modello — che, ricordiamolo, deriva
la propria matrice concettuale dalla riflessione sulle prassi musi-
cali di tradizione orale — vale chiarire alcune questioni specifiche
e distintive per le pratiche ex tempore della civilta musicale occi-
dentale a medialita semiografica, tra Sette e Ottocento. Conside-
riamo il criterio del campo di dispersione?” del modello, come vin-
colo codificato e convenzionale, che assume valenze diversificate
rispetto alle dinamiche oralistiche. Nella fattispecie, esso attiene al
modello generativo di tipo tonale e non al modello figurale — all'u-
nita di concettualizzazione musicale — che nella musica d’arte e
autoriale e quindi liberamente fungibile e articolabile ad libitum,
sia pure all'interno di determinate convenzioni stilistiche, a diffe-
renza di quanto si verifica nelle culture orali.

Nelle pratiche ex tempore della musica occidentale di tradizione
scritta del settecentesco stile galante?® si attua una coesistenza di
modelli creativo/autoriali e repertoriale/culturali, a differenza della
preponderanza di questi ultimi nelle musiche tradizionali.?® La
motivazione e da ritrovarsi nell'ideologia creativa individualisti-
ca, promossa e storicamente consolidata dalla medialita scrittura-
le; il modello mnemo-fonico, anzi, € in molti casi formalizzato
scritturalmente (ad esempio nel partimento, o nel basso continuo).

Conseguenza di cio e che le pratiche solo apparentemente ora-
listiche — nella loro fenomenologia performativa — sono permeate
dallo spirito autoriale, non essendo basate sulla riproposizione di un
patrimonio collettivo gia dato (pur se dinamico al suo interno).3® Di

27 Campo di variabilita di un segno oltre il quale non e pit1 garantita la sua rico-
noscibilita culturale per gli insider, i soggetti appartenenti ad una data cultura e
destinatari del messaggio.

28 Cfr. ROBERT O. GJERDINGEN, Music in the Galant Style, Oxford-New York, Oxford
University Press, 2007.

2 [ rapporti tra queste due istanze nell'ambito delle stesse culture tradizionali
sono peraltro oggetto di dibattito nell'etnomusicologia contemporanea, e identi-
ficano rispettivamente le pit1 recenti posizioni 'autorialiste' (ad esempio, di Jean-
Jacques Nattiez) e la concezione dell”"anonimato collettivistico', propria della tra-
dizione degli studi del folklore rappresentata da Piotr Bogatyrév, Philipp Barry o
Constantin Brailoiu.

30 Nelle societa tradizionali un indice di variabilita e innovazione culturale si
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conseguenza, la qualita estetica del modello improvvisativo si im-
plementa, ad esempio nella musica a meta secolo XVIII, nell’a-
derenza tecnica e teorica ai principi di erudizione musicale e nel-
I'applicazione dei portati della teoria tonale, con una specificita
operativa centrata sulla perizia costruttiva dell’artefatto materiale,
mentre nel romanticismo si manifesta maggiormente nell’espli-
cazione della soggettivita fungente attraverso le peculiarita imma-
ginative e i caratteri di originale creativita.

Processi improvvisativi nello choro

Sulla scorta di questa infrastruttura teorica di riferimento, acco-
stiamoci ora alle prassi musicali dello choro brasiliano. Il problema e
stato molto dibattuto nella letteratura: qual e la relazione delle prati-
che dello choro con i processi improvvisativi? In che modo e con
quanta permeabilita vi si istanziano? Per illustrare queste problema-
tiche utilizzeremo un caso di studio tratto dalla produzione contem-
poranea di questo genere musicale, 'esecuzione del duo Henrique
Cazes (violdo tenor dindmico)3 e Marcello Gongalves (violdo de 7 cor-
das)32 di un brano del chitarrista Garoto (Anibal Augusto Sardinha,

produce nel corso dello svolgimento storico, e si attua in specifici processi di
trasformazione ben noti in antropologia e etnomusicologia (cfr. BRUNO NETTL, The
Study of Ethnomusicology. Thirty-One Issues and Concepts, Urbana-Chicago, Illinois
University Press, 2005. p. 272 sgg.). Si ha una mutazione stilistica con fasi, lente, di
trasformazione culturale caratterizzate da specifiche modalita di attuazione (per
acculturazione, ibridazione, mutamento radicale, sostituzione del sistema, ecc.). A
differenza dei processi estetici dell'arte moderna occidentale, pero, in cui la
mobilita della norma estetica € un fine in sé, scientemente perseguito nella ricerca
del nuovo, queste mutazioni stilistiche si cristallizzano subito in una koiné che per-
mane per un nuovo periodo come fase stabilizzata, in quanto il valore estetico del-
'innovazione e dell’originalita creativa e inteso differentemente.

3111 violdo tenor dindmico (v. Fig. 2, p. 146) e la versione brasiliana della chitarra
resofonica Triolian dagli anni 1920, costruita e distribuita negli Stati Uniti dalla
American National Instruments Company. Lo strumento, a 4 corde, presenta que-
sta accordatura: do,, sol,, re;, la; (do centrale = do;). La versione brasiliana, diver-
samente dalle chitarre resofoniche prodotte dagli anni ‘30 in poi, ripropone la cassa
in legno dei primi modelli statunitensi, specialmente nella fattura di liuteria Del
Vecchio. Garoto utilizzo questo strumento da meta degli anni "30.

3211 violdo de 7 cordas € una chitarra classica cui e aggiunta una settima corda al
basso, accordata generalmente in do,.
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Fig. 2 - ANNIBAL AUGUSTO SARDINHA (Garoto)
esegue un accordo di Fa maggiore con un violdo tenor dindmico

1915-55): Benny Goodman no Choro.33

La scelta di questo brano corrisponde a varie motivazioni: la spe-
cificita culturale, la consapevolezza teorico-critica e I'autorevolezza
artistica dei due esecutori; la sua intrinseca valenza antropologica
all'interno della tradizione, come creazione di un importante espo-
nente storico come Garoto. Ma soprattutto vale notare come questo
brano consenta la possibilita di una prospezione stilistica di tratti di-
stintivi propri dello choro, commisurandolo con il referente della tra-
dizione jazz: Slipped Disc di Benny Goodman.34

33 HENRIQUE CAZES - MARCELLO GONCALVES, Benny Goodman No Choro, in ID.,
Vamos Acabar com o Baile: A Miisica de Garoto por Henrique Cazes & Marcello Gongalves
[Henrique Cazes (cavaquinho, violdo tenor dindmico) Marcello Gongalves (violdo de 7
cordas)], CD Deckdisc 22082 2, 2007.

34 J] rapporto tra l'esecuzione di Garoto e il brano di Goodman solleva a sua
volta una serie di problematiche a latere, che ci ripromettiamo di puntualizzare in
altra sede. Infatti, benché con titolo diverso —il che farebbe pensare ad un contrafact
—in realta il pezzo ¢ una vera e propria versione di Slipped Disc, che assume i con-
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Augusto Sardinha ‘Garoto’, infatti, incise Benny Goodman no Choro
con esplicito intendimento trans-stilistico — ossia riproponendo il
brano jazz attraverso il prisma stilematico dello choro — con Radamés
Gnattali al pianoforte (e in veste di arrangiatore d’orchestra) durante
una trasmissione radiofonica® di cui non vi e data di registrazione
nella fonte che ha ripubblicato questo reperto.® La registrazione ori-
ginale fu realizzata, infatti, su dischi in acetato in cui non e apposta
la data di riferimento.?” Credo si possa datare dopo il 1945: Goodman
aveva originariamente inciso Slipped Disc per un V-Disc3® nel 1944,%
e poi in un‘altra versione nel 19454 che ebbe piu larga diffusione.

In ogni caso, il tratto transculturale insito nel riferimento a stilemi
formali e all’ethos del mondo del jazz, testimonia del carattere dina-
mico della cultura dello choro. Su questo banco di prova ci accingia-
mo a saggiare la tenuta del modello interpretativo audiotattile, e la
sua potenzialita euristica ai fini del chiarimento di aspetti estetici e
formali della cultura choro.

Chiedersi come mai il concetto sistemico di estemporizzazione
(distinto da quello di improvvisazione), benché attivo e presente
nella coscienza tacita di tutti i musicisti audiotattili e, nella fattispecie,
nella cultura dello choro, non abbia mai ricevuto un adeguato tratta-
mento teorico formalizzato, ci porta a riflettere su questioni di onto-

notati di una estemporizzazione secondo il modello relazionale type/token tipico
del jazz (standard/performance).

% La trasmissione era Um milhdo de melodias, in cui Radamés Gnattali eseguiva
propri arrangiamenti con 'Orquestra Nacional.

36 Garoto, LP Colpix 12392 [MIS 029], 1979. 11 disco fu curato da Paulo Tapajos
per il Museu da Imagem e do Som di Rio de Janeiro.

37 Ringrazio Fabiano Araujo Costa per l'informazione.

38 Victory Disc (V-Disc), come noto, ¢ la denominazione della serie discografica
governativa statunitense prodotta per le Forze Armate durante la Seconda Guerra
Mondiale, cui diedero il proprio contributo, in un empito di patriottistico fervore,
i piti rilevanti artisti americani.

39 BENNY GOODMAN QUINTET, Slipped Disc: [Benny Goodman (cl), Red Norvo
(vib), Teddy Wilson (p), Sid Weiss (b), Morey Feld (d)]. Trasmissione radio-
fonica «V-Disc For the Record», New York, 25 settembre 1944.

40 BENNY GOODMAN SEXTET, Slipped Disc [Benny Goodman (cl), Red Norvo
(vib), Teddy Wilson (p), Mike Bryan (g), Slam Stewart (b), Morey Feld (d)] New
York, 4 febbraio 1945.
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logia musicale. La speculazione teorica sul 'cosa c’e' nella musica,
elaborata dalla teoria musicale occidentale, non ha contemplato i
fattori connessi con l'autografia*! musicale e con la formativita del
principio audiotattile, per una serie molto complessa di ragioni che
non e possibile in questa sede esplicitare.*? Basti qui comprendere
come occorra attuare un esercizio di straniamento sklovskijano, op-
pure una sospensione del giudizio, una epoché husserliana, per ‘scor-
gere’ al di la dei condizionamenti culturali e antropologici la consi-
stenza intrinseca della fenomenologia dell’estemporizzazione musi-
cale.

Questa, nella sua datita fenomenologica essenziale, si puo ricon-
durre alla nozione del ‘semplice accadere’:#3 un fare (a questo punto,
non solo musicale), che presuppone il medium formativo del princi-
pio audiotattile, e non la mediazione noetica e fattuale implicata da
un codice exosomatico, come la notazione, con la connessa scissione
allografica tra compositore e interprete e la conseguente affermazio-
ne della creazione compositiva di lunga durata. In una prospettiva
piu generale, anche il semplice camminare o il bere un bicchier d’ac-
qua sono, in fondo, I'istanziazione di un modello noetico consustan-
ziato da una intenzionalita che da forma al nostro essere nel mondo.
In quanto oggettivazioni tangibili di tale modello noetico, anche que-
ste elementari attivita rientrerebbero quindi nella sfera dell'estempo-
rizzazione, come eventi che si implementano in tempo reale dipendenti
dall’istanziazione di una preforma immaginativa, non prescritti da un
protocollo normativo (come potrebbe essere la programmazione di
deambulazione di un robot in ambito di intelligenza artificiale).
Inoltre, queste attivita non presentano la sovrastruttura e il carico
teorico intenzionale che impegnerebbe la nozione, alternativa, di
improvvisazione, connotante un fare creativo di livello sovraordi-
nato che eccede e qualifica in funzione di ricerca del nuovo il puro

4111 concetto di autografia e utilizzato nella Teoria delle musiche audiotattili in
un senso divergente rispetto a quanto proposto da Nelson Goodman. Cfr. V. CA-
PORALETTI, Introduzione alla teoria cit., p. 59 sgg.

42 Jvi, cap. II, Epistemologia dell’audiotattile.

4 E infatti, per molti musicisti audiotattili, il campo semantico di | estempo-
rizzare | si sovrappone a quello di 'eseguire il pezzo'.
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divenire, proiettandolo in una sfera estetica che fa di quello stesso
divenire la ratio intenzionata e consapevole della propria formati-
vita. In altri termini, € ozioso cercare il discrimine tra estemporiz-
zazione e improvvisazione nella dimensione formale stessa (nel mo-
do in cui i suoni sono oggettivamente organizzati):# e invece l'iden-
tita culturale sotto la quale queste forme sono intese a costituire il
discrimine, ad identificare il campo semantico ed esperienziale di
pertinenza.

Questo ‘fare’, quindi, che s’istanzia nel divenire musicale per
quelle musiche incardinate nella formativita in tempo reale e nel
contesto esistenziale, innanzitutto ‘accade’ (per alcuni significa sem-
plicemente 'fare il pezzo'), e per identificarne la natura sorgiva occor-
re perscrutare il testo musicale, sceverando quei fattori che “avvengo-
no’ anche in funzione compensativa di improprieta (configurandosi
come fattori a pieno titolo costituivi del testo audiotattile).

Le strategie di correzione in itinere di sfasamenti nella condotta
esecutiva costituiscono certamente un primo livello di fenomenolo-
gia estemporizzativa. Qui il progetto, il modello che s’istanzia con i
comportamenti dei musicisti, e l'aggiustamento della rotta ritmo-
metrica, momentaneamente smarrita. In ogni caso, la norma del fare,
in questo caso, pur essendo in tempo reale, non e assolutamente su-
scettibile di assumere lo status d'improvvisazione per i soggetti cul-
turali. E evidente che tali pratiche ritagliano un campo semantico del
tutto specifico, inafferente sia all’interpretazione basata sul control
object della partitura, che non ammetterebbe tali deviazioni dalla
norma, sia all'improvvisazione vera e propria, culturalmente ratifi-
cata.

Osserviamo il passaggio trascritto nell’Es. 1 (v. infra p. 150), dall’e-
secuzione di Benny Goodman no Choro da parte del duo Cazes-Gon-
calves, a 1'45".

In questo caso il violdo tenor dindmico (pentagramma superiore) an-

4 Sj ritiene in genere, nel jazz, che I'improvvisazione sia piu elaborata della
semplice esposizione tematica, caratterizzata dall'estemporizzazione. Questo fat-
to, pero, & contraddetto da molte evidenze: si pensi a certe improvvisazioni di
Miles Davis in cui i materiali sonori sono di gran lunga ridotti rispetto all’estem-
porizzazione del tema.
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Es. 1 - Cazes a bb. 99 riprende la scansione in levare ristabilendo la
vettorialita metrica e groovemica dopo un momentaneo disorientamento
(Trascrizione di V. Caporaletti)
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ticipa la scansione in levare a bb. 983> di una croma, e questo inge-
nera un istantaneo disorientamento metrico nel duo, che a bb. 9913
aumenta di una croma la quantificazione metrica della battuta (que-
sto incremento temporale/metrico e annotato come 9/8 in trascrizio-
ne, con la croma come unita metrica). L'incertezza metrico/tempora-
le e prontamente dissipata dalla ferrea scansione di Cazes che imme-
diatamente riprende in mano la situazione a batt. 994, fornendo una
ripristinata e sicura direttrice metrica e groovemica. L’aspetto straor-
dinario e che questo processo avviene in un lasso temporale dell’or-
dine di 12 centesimi di secondo (questa la durata della croma aggiun-
ta): quanto basta, in questo tipo di musiche audiotattili orientate sul
groove, a squilibrare la euritmia temporale. In ogni caso, la verifica
auditiva da parte dell’ascoltatore di questa discrasia pulsiva ¢ essa
stessa quasi impercettibile, evidenziandosi nel brano una continuita
temporale la cui infinitesimale incrinatura puo essere rivelata solo
dalla trascrizione. Anzi, dal punto di vista estetico audiotattile, que-
sta deflessione cronologica e testimonianza di un rilassamento nella
conduzione della pulsazione, indice — laddove, come in questo caso,
sia tenuta sotto controllo — di una raffinata gestione della continuita
temporale. Cio a dimostrazione del fatto che la pulsazione audiotatti-
le non € mai meccanicamente intesa, anche nella piti precisa scansione,
ma e sempre frutto di una negoziazione organica da parte del musici-
sta con il farsi della personale proiezione metrico-pulsiva e con I'ag-
giustamento reciproco con gli altri esecutori. Questo aspetto distin-
gue, soprattutto, la conduzione umana della continuous pulse audiotattile
da quella di una drum machine. In ogni caso, nella prospettiva della no-

150



stra discussione, questa condotta in tempo reale, giocata sul filo di
pochi centesimi di secondo, e un esempio di condotta estemporizza-
ta volta a compensare o negoziare uno squilibrio formale.

Un caso tipico, invece, di estemporizzazione nelle musiche audio-
tattili, e nella fattispecie nello choro, € la implementazione della pro-
gressione accordale e del ritmo armonico. Come avviene nel jazz, nel
rock e nella generalita delle musiche audiotattili, la realizzazione del-
la struttura armonica si attua sulla base dell'immagine mentale della
griglia accordale che costituisce 1'ossatura (il Mittelgrund in termini
schenkeriani) del brano. All'esecutore e lasciata liberta d’azione —
condizionata ovviamente dalle convenzioni stilistiche — nella realiz-
zazione della condotta delle parti, in modo relativamente analogo
alla prassi del basso continuo nella musica barocca.

Questa realizzazione avviene in tempo reale, e il suo carattere
fortemente vincolato alla struttura e la funzionalita sub-serviente
all’esplicazione della condotta melodica — questultima intesa come
proiezione elettiva del melos personale — ne connotano le caratteristi-
che proprie dell'estemporizzazione. E interessante lo schema para-
digmatico nell’Es. 2 in cui possiamo seguire le varie modalita di
riproposizione — nella parte di violdo de 7 cordas di Gongalves — della
struttura armonica della prima sezione di otto misure del brano, in
quattro sequenze differenti.

Ma e soprattutto sul piano melodico che la nozione di estemporiz-
zazione ci permette di categorizzare ed esplicitare processi che altri-
menti, all'interno dell’ontologia musicale visiva della musica scritta
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Es. 2 - Gongalves estemporizza al violdo de 7 cordas la struttura
armonica della prima sezione del brano, in quattro sequenze diversificate.
E interessante notare la differenza tra le varie estemporizzazioni, che si
fanno via via pit articolate infittendo progressivamente la testura
(Trascrizione di V. Caporaletti)
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Tabella 2 - Strutture comparate di Benny Goodman no Choro,
nelle versioni di Garoto e Cazes/Gongalves*

GAROTO CAZES / GONCALVES
Battute | Sezioni Funzione Battute Sezioni Funzione
16 A 16 A
16 B 16 B
16 A 16 A
2 interludio 2 interludio
16 € piano Gnattali [improv.[ 16 = C Cazes [estemp.]
16 C flauto [improv.] 16— C Gongalves [improv.]
16 C violdo Garoto [improv.] " 16 A
16 A 16 B Gongalves/Cazes [estemp.]
16 € violdo Garoto (shout chorus) ~ 16 A (smorzato)
8 Finale obbligato 16 = g Cazes [estemp.]
8 Finale

* Nella Tabella sono indicati i criteri processuali di creazione in tempo reale (estem-
porizzazione e improvvisazione). Le frecce segnalano le sezioni che si costituisco-
no come referente per l'estemporizzazione

occidentale, sarebbero non rilevanti, o letteralmente “impercettibili’.
Nella Tabella 2 sono presentate comparatisticamente le strutture del
brano nelle versioni incise da Garoto e da Cazes/Gongalves, con le in-
dicazioni delle rispettive funzionalita creative in tempo reale (estem-
porizzazione e improvvisazione), tonalita, e indicazioni di modalita
di produzione sonora e stilistica. Come si puo notare da questa Ta-
bella, Cazes estemporizza I'improvvisazione effettuata da Garoto
nella sezione C sia nello shout chorus* finale (riproducendole quasi
verbatim).

Come considerare questa processualita da cover, questa imitazio-
ne di un processo creativo gia esplicato, al di la delle solite e piuttosto
letterarie decodifiche in termini di ‘omaggio’ e ‘reverenziale tributo’?
Cazes ripropone la sostanza ritmo-diastematica dell'improvvisazio-
ne di Garoto, riprendendone il canovaccio ma variandolo in alcuni aspet-
ti. In questo contesto stilistico, sono queste micro-variazioni motivi-
co-lineari ad essere pertinenti e a identificare 'ambito di personaliz-

4 Lo shout chorus & uno stilema diffusissimo nelle musiche audiotattili e in
particolare nel jazz, riferito alla qualita processuale della struttura ipermetrica
del brano (chorus) nella sua esplicazione finale, in cui la tensione energetica
raggiunge il climax sulla scorta di artifici d’intensificazione retorico-musicale e
psico-emotiva, con moduli motivici iterati, incremento dinamico, generalizzato
afflato parossistico.
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zazione creativa, piuttosto che I'invenzione melodica a livello di ma-
cro-forma, estesa sulla larga scala, tipica dell'improvvisazione.

Per quanto concerne invece l'esposizione tematica, in questa ese-
cuzione il problema della micro-temporalita sembra porsi in termini
inversi. Qui assume rilevanza l'aderenza assoluta al dettato fono-
grafico che funge da referente, e non la personalizzazione attraverso
specifici artifici ritmo-diastematici. L’Es. 3 ci mostra come Cazes ri-
produca la Sezione A dell'esecuzione di Benny Goodman no Choro di
Garoto in maniera impressionantemente aderente al modello, con1'i-
dentica articolazione temporale di Garoto, calibrata al millisecondo:
considerando, quindi, la pronuncia stessa del chitarrista brasiliano
come tratto pertinente testuale da salvaguardare nel momento della
riproposizione del tema.

Dall’Es. 3 possiamo trarre alcune inferenze. Vale innanzitutto chia-
rire, per la redazione notazionale, che contrariamente alla conven-
zione della segnatura metrica in 2/4 tipica dello choro (con la carat-
teristica conduzione melodica in semicrome), si e scelto nella trascri-
zione la notazione in 2/2. Questa opzione ¢ in relazione a due ordini
di motivazioni. In primo luogo si & seguita la norma desunta dal
manoscritto reperibile nell’archivio del clarinettista Paulo Moura,

—o—CAZES
8- GAROTO

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 2 23 24

Es. 3 - Durate delle crome nell’incipit di Benny Goodman no Choro,
nelle interpretazioni di Garoto e Cazes comparate. (I valori incolonnati a
sinistra indicano i millisecondi). Si noti I'impressionante sovrapposizione

da parte di Cazes, a livello di millesimo di secondo, delle prime quattro
note, ma anche la sostanziale omogeneita di tutta la sequenza
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Es. 4 - Manoscritto in lead-sheet di Benny Goodman no Choro.
Si noti la redazione in 4/4 anziché nella tradizionale norma metrica
di 2/4. Qui il brano é trasposto per strumenti in Sib

presente sul sito dell'Instituto Antonio Carlos Jobim (cfr. Es. 4), che
probabilmente aderisce per questa composizione — che gia nell’inti-
tolazione segnala I'ibridazione con la musica jazz statunitense — al
criterio invalso in questa musica, dove la linearita melodica é tradi-
zionalmente intesa in crome. Inoltre, vi sono motivazioni inerenti al-
la stessa tecnica di trascrizione, in quanto 1'uso di valori maggiori di
durata come unita metriche consente una pit agevole articolazione
delle figure con minor valore di durata, laddove la notazione della
suddivisione ritmica si fa pit minuziosa.
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Sul piano stilistico, per quanto concerne la pronuncia ritmica dello
choro, si puo desumere dall’Es. 3 (v. supra p. 153) come sia Garoto sia
Cazes aumentano l'enfasi di durata sul quarto elemento della quar-
tina di crome (e, di converso, decrementano la prima croma in battere
di ogni quartina). Questo décalage differenziale riveste un ruolo fon-
damentale nell'economia stilistica di questa tradizione musicale:
infatti, ingenera l'illusione di accento nella seconda croma di ogni
quartina che gestalticamente marca, inizializzandolo, il raggruppa-
mento delle tre crome in levare (pattern accent). Questo aspetto ineri-
sce significativamente al particolare groove dello choro.

Dal punto vista estemporizzativo, questo quadro d’azione ci testi-
monia dell’operativita a livello sovrasegmentale (non sintattico-men-
surale) esplicata dai musicisti. L'estemporizzazione qui sposta il
livello di operativita processuale (e, conseguentemente, del focus ana-
litico) dalla larga scala ritmo-diastematica alla dimensione micro-
temporale sovra-segmentale. In questo livello operazionale e perti-
nente il tipo di articolazione micro-ritmica che in termini percettivi,
come gia notato, e globalmente decodificato come energia senso-
motoria (che assume varie dominazioni etno-teoriche: swingue, groo-
ve).46

Tale caratteristica formale e estetica € comune alla totalita delle
musiche basate sul principio audiotattile (siano esse musiche pro-
priamente audiotattili o musiche tradizionali),*” per una specifica
ragione. La formativita del PAT esplica un momentum energetico ca-
ratterizzante della impressivita psico-somatica che si mimetizza nella
conduzione ritmica. Questa si coagula in determinati plessi formali
che assumono un valore autonomo, relativo all’idiosincratica e per-
sonale modalita di 'stare sul tempo', ossia di gestire la qualita della
pulsazione. Alla particolare forma di energia pulsiva presente in queste

46 Cfr. V. CAPORALETTI, Swing e Groove cit.

47 Ricordiamo che con la denominazione ‘musiche tradizionali’ intendiamo
quelle attestazioni culturali nel loro svolgimento storicizzato oralistico e cosi come
cristallizzate e patrimonializzate al momento della loro prima documentazione
fonografica nel secolo XX, a differenza delle musiche audiotattili, le cui attestazioni
stilistiche si sono implementate totalmente all’interno del processo di registra-
zione/riproduzione fonografica e dei modelli di cognitivita neo-auratici (come le
attuali world music). Cfr. V. CAPORALETTI, Introduzione alla teoria cit., p. 16; 54; 58-62.
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musiche non a caso e stata conferita la denominazione specifica di
continuous pulse,*® proprio per discriminarne e valorizzarne l'intrin-
seca rilevanza estetica e formale che assume nelle musiche audio-
tattili, e la sua differenza rispetto alla concetto di pulsazione nella
tradizione d’arte e scritta occidentale.

Questa specificita ontologico-musicale delle tradizioni audiotatti-
li presuppone un affinamento percettivo e formativo nell’ordine tem-
porale, in cui, come abbiamo visto per l'infrazione metrico-tempo-
rale dell’Es. 1 (v. supra p. 150), i centesimi di secondo sono pertinenti
e costitutivi della forma. In questo senso, le musiche audiotattili si
correlano sociologicamente — in una prospettiva micro-logica, si di-
rebbe con Adorno - a quelle manifestazioni del nostro tempo in cui
la performance instaura un rapporto del tutto particolare con la tem-
poralita: pensiamo a sport come I'automobilismo, o la discesa libera
nello sci, 01 100 metri di atletica, in cui, diversamente da manifesta-
zioni agonistiche come il calcio, i centesimi o i millesimi di secondo
assumo valore pertinente e determinante.

E questo argomento ci conduce direttamente ad un altro cardine
teorico della Teoria delle musiche audiotattili, riferita alle determi-
nanti stesse di queste musiche — tradizione dello choro inclusa —, ossia
la valorizzazione della performance attraverso il mezzo che la rende
oggetto epistemologico: la tecnologia audiovisiva di fissazione del
suono e dell'immagine in movimento, con i connessi processi cogni-
tivi detti neo-auratici.4®

Abbiamo visto dall’Es. 3 (v. supra p. 153) come la registrazione ori-
ginaria di Benny Goodman no Choro da parte di Garoto si sia configu-
rata referente essenziale della versione di Cazes/Gongalves (non,
quindi, lo spartito lead-sheet). Non solo la pronuncia melodica, 1'an-
damento temporale, ma anche le improvvisazioni dell’opera fono-
grafica originale si sono costituite come modelli estemporizzativi da
implementare con gradi diversi di aderenza testuale, a dimostrazio-
ne dell’ancoraggio formale, del potere di attrazione centripeto posse-
duto dal testo neo-auratico come reperto culturale audiotattile.

48'V. CAPORALETTI, Swing e Groove cit., p. 188 sgg.
49'V. CAPORALETTI, Introduzione alla teoria cit., p. 62 sgg.
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Le coordinate speculative di questa problematica sono da rintrac-
ciarsi all'interno di una piu generale riflessione su un processo carat-
terizzante dell"'universo formativo ed estetico audiotattile, che trova
nel caso emblematico della pratica della cover — I'interpretazione di
un brano non originale, specialmente in ambito pop - la propria
obiettivazione esemplare. E indicativo, a questo proposito, che anche
in contesti linguistici non anglofoni si utilizzi il termine cover, anziché
quello di 'interpretazione' di un brano, come segno di una distintiva
marcatura culturale di questi processi. Chi dice cover sa, in qualche
modo, che si sta riferendo ad una fenomenologia non immediata-
mente riconducibile alla sfera della 'interpretazione’, com’e nella mu-
sica di tradizione scritta, ed altresi differenziata rispetto alla persona-
lizzazione e istanziazione di un modello culturalmente preservato e
mnemonicamente mediato, come avviene (o meglio, 'avveniva') nel-
le musiche tradizionali. Questo tratto distintivo ha a che fare esatta-
mente con la fenomenologia delle musiche audiotattili, cristallizzate e
comunicate attraverso supporti di riproduzione sonora.>® Nel caso
della cover, infatti, si ha, mediante assunzione audiotattile, la traspo-
sizione testuale di un testo neo-auraticizzato, attraverso un processo
estemporizzativo. In altri termini, si ha un’esecuzione non di un testo
compositivo, ma di una performance, di un testo attualizzato nella re-
gistrazione fonografica: si potrebbe dire che la cover e 'interpreta-
zione di un’interpretazione, ossia un’interpretazione al 'quadrato’, la
cui ratio e da ritrovarsi nell’'ambito di processi estemporizzativi.

Ora, a fronte di questa 'interpretazione’ della performance fonogra-
fica, che configura a pieno titolo il concetto di estemporizzazione, ci
possono essere due tipi di atteggiamenti, posti ai poli di un conti-
nuum. Da un lato, la performance registrata e intesa come modello
lasco, non vincolante, come puro riferimento per una piu rilevante
operativita creativa da parte del plesso audiotattile del performer, sul-
la scorta di quanto avviene nei processi estemporizzativi delle cul-

50 Per un approfondimento della problematica estetico-antropologica connessa
alla nozione di 'cover', cfr. VINCENZO CAPORALETTL, Trasposizioni testuali nelle musi-
che audiotattili, in Sul limite e dei transiti, a cura di Maurizio Agamennone, Lucca,
LIM, 2018, pp. 99-116.
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ture tradizionali orali.? Gli esempi del blues e deljazz, in questo senso,
sono paradigmatici. Dall’altro, vi e una concezione, che ci sembra di
rilevare nello choro, in cui 'aderenza al modello pare riproporre
l'attitudine 'visiva' della tradizione scritta, in cui il testo (annotato)
che fa da referente dispone di un indice autoritativo e di controllo
sulla performance (sia pure di grado variabile, in base alle diverse di-
pendenze storico culturali). Questo aspetto, le cui motivazioni genetiche
sono da ritrovarsi nella ideologia stessa che presiede all’ethos di
questo genere musicale & una specificita antropologica della cultura
dello choro. Probabilmente, la dipendenza dalla cognitivita 'visiva'
della tradizione europea — che si rivela, ad esempio, oltre che nella
specifica caratterizzante socio-culturale dello choro, nella stessa tecni-
ca chitarristica dei musicisti pur senza studi particolarmente forma-
lizzati — e sussunta all'interno di dinamiche formative audiotattili in
modi e forme del tutto allogeni rispetto alla cultura del jazz o del
blues, influenzando a livello ideologico, nelle pratiche estemporizza-
tive, persino il tipo di relazione con il testo registrato. E di conseguen-
za, condizionando la stessa concezione e il rilievo assiologico del-
I'improvvisazione.

Chiarimenti di problematicita emerse nella letteratura

Allaluce della discussione sin qui condotta, possiamo ora volgerci
alla letteratura specifica, evidenziando alcune problematiche e pro-
ponendo dei chiarimenti ed eventuali aggiustamenti di prospettiva.
Innanzitutto, vi e da rilevare 'utilita del concetto di estemporizza-
zione per formalizzare il modello normativo di pratica creativa pre-
valente nello choro, altrimenti oggetto di impressionistiche descri-
zioni discorsive e non strutturali. Ne € caso emblematico la seguente
definizione dell'improvvisazione nello choro fornitaci da Paulo Sa.

O improviso chorao nasce de um choro previamente concebido, por-
tanto, ele possui um referencial que serd também o seu limite. Mas

51Infatti, in queste attestazioni antropologiche il modello, per sua intrinseca
consistenza immaginativa, € soggetto a variabilita locali e temporali, e quindi si
dissemina con notevole eterogeneita formale.
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tendo em vista que o tipo de improviso que se costuma fazer no choro
¢ fundamentado na melodia, o que ocorre, portanto, € que esta é perma-
nentemente lembrada ou citada durante a improvisagao.>

[Lo choro improvvisato si origina da uno choro concepito in prece-
denza, quindi ha un referente cui sara vincolato. Poiché il tipo canonico
d’improvvisazione nello choro e basato sulla melodia, questa € di con-
seguenza costantemente tenuta presente o citata durante l'improvvi-
sazione.]

Un altro elemento che emerge nella letteratura € la consapevo-
lezza dei limiti di questo tipo di approccio etnografico, svincolato da
una salda infrastruttura sistemica, con conseguenti difficolta nella
formalizzazione concettuale. Seguiamo ancora Paulo Sa su questo
aspetto.

No entanto, o problema maior da conceitua¢ao dessa maneira choro-
na de improvisar estd justamente no fato que as variagdes realizadas sao
também improvisadas.>

[Tuttavia, il problema maggiore nel concettualizzare questo modo
di improvvisare e proprio il fatto che anche le variazioni eseguite
sono improvvisate.]

Queste difficolta, aloro volta, siamplificano laddove si paragonail
criterio di creazione estemporanea dello choro con il protocollo im-
provvisativo tipico del jazz, che, come abbiamo visto, la TMA non ri-
conosce come esaustivo e universale, evidenziandone le funzioni
ideologiche. Questo aspetto e notato da Cliff Korman:

As improvisagdes nao eram do tipo geralmente associado ao jazz,
no qual o solista usa uma estrutura fixa para gerar melodias novas.>*

[Le improvvisazioni [nello choro] non erano del tipo generalmente
52 PAULO SA, O Improviso do choro, «Pesquisa e Musica. Revista do Conservatorio
Brasileiro de Musica», V, 2000, n. 1, p. 69.

53 Ibid.
54 CLIFFORD KORMAN, A Importdncia da Improvisagio na Histéria do Choro, in Anais

159



associato al jazz, in cui il solista utilizza una struttura fissa per creare
nuove melodie.]

La teorizzazione dell'estemporizzazione, quindi, conferma e for-
malizza le descrizioni etno-teoriche e etnografiche, e risolve le diffi-
colta di concettualizzazione che si incontrano in una empirica pro-
spettiva discorsiva e pedagogica inframusicale. Inoltre, la nostra cri-
tica della nozione di improvvisazione, intesa nella letteratura come
ideologicamente modellata sulle prassi jazzistiche — e, quindi, inidonea
a dar conto di articolati e alternativi approcci creativi ex tempore — puo
rivelarsi molto utile.

La stessa questione dell'eventuale presenza di forme di vera propria
improvvisazione nello choro — distinte, quindi, dall'estemporizzazio-
ne — trova una chiarificazione con il nostro schema distintivo tra
improvvisazione di Tipo A e B (improvvisazione sul Modello e im-
provvisazione del Modello). Ad esempio, Henrique Cazes® cita un in-
teressante testimonianza, per cui fu chiesto a Radamés Gnattali se si
potesse parlare di un’effettiva funzionalita improvvisativa nella
tradizione dello choro.

Perguntado se existia improviso no Choro, [Gnattali] responde: «Im-
proviso mesmo, nao. O improviso é um solista improvisando sobre um
tema dado. A nao ser que ele invente na hora um Choro, inventando na
hora».5

[Interrogato sulla presenza dell'improvvisazione nello choro, [Gnattali]
risponde: «L'improvvisazione nel senso proprio, no. L'improvvisazione
e data da un solista che improvvisa su un dato tema. A meno che non si
inventi uno choro ex tempore, creandolo all'impronta».]

Ganttali nega questa eventualita, asserendo che 'improvvisazio-
ne sarebbe possibile soltanto laddove s’inventasse «uno choro all’'im-

do V Congresso Latino Americano da Associacio Internacional para o Estudo da Miisica
Popular, Rio de Janeiro, AIEMP, 2004, p. 4.

% HENRIQUE LEAL CAZES, Os chordes e a roda: Ambiéncia, priticas musicais e reper-
tério nas rodas de choro, Diss. de Maestrado, Rio de Janeiro, Universidade Federal
do Rio de Janeiro, 2011, p. 122.

56 Ibid.
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pronta», ossia si pervenisse ad una creazione di una forma del tutto
inedita e originale nel farsi della temporalita in contesto. Ora, tale
eventualita corrisponde, nei nostri termini, alla improvvisazione del
modello, ossia alla casistica corrispondente alla prassi improvvisa-
tiva di Tipo B del nostro schema strutturale (cfr. supra Tabella 1).
Gnattali aveva evidentemente presente le pratiche classiche del fan-
tasieren o del capriccio, nella musica eurocolta.”

Invece, quando lo stesso Cazes cita un episodio che vede protago-
nista Pixinguinha, il quale «entrou subitamente no estadio e criou na
hora outra melodia sobre um choro que estava sendo tocado»,>® ecco
che rinveniamo le caratteristiche dell'improvvisazione di Tipo A,
canonicamente applicata nel jazz, come improvvisazione sul model-
lo. Secondo questo protocollo, s'inventa il nuovo accedendo alla crea-
zione in tempo reale di materiale non vincolato alla strutturazione
melodica del tema (ossia alla sua variazione: ma la variazione non e
che una delle miriadi di possibilita che saturano la valenza estem-
porizzativa), pur conservando la griglia armonica, sia con riferimen-
to alla progressione sia al ritmo armonico.

In definitiva, in riferimento alla cultura e alla tradizione dello cho-
ro, la Teoria delle musiche audiotattili fornisce un contributo di chia-
rezza che pone in risalto ancor piu la specificita e profonda caratura
artistica di questo genere di musica. Le dinamiche estetiche e formali
che abbiamo sin qui delineato concorrono ad enuclearne in misura
caratterizzante e inconfondibile 1'ethos stilistico; nello choro, la feno-
menologia e cognitivita audiotattile trovano la loro elettiva estrin-
secazione nella identitaria formativita, implementata attraverso carat-
terizzanti dispositivi estemporizzativi ed improvvisativi, all'interno
di una prospettiva estetica permeata da una concezione altrettanto
peculiare dei processi di codifica neo-auratica.

57 Cfr. V. CAPORALETTI, Ghost Notes cit.
% «Entro improvvisamente in studio e creo all’istante un'altra melodia su uno
choro che si stava suonando»; H. CAZzEes, Os chordes e a roda cit., p. 122.
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GIOVANNI GUACCERO

Testualita e processo poietico nello choro brasiliano.
Gli esempi paradigmatici di Pixinguinha e Jacob do Bandolim

Fontie livelli testuali dello choro

Individuare le fonti del repertorio choristico e a volte un esercizio
di non facile soluzione, poiché lo choro e una musica urbana, con una
predominante modalita di trasmissione orale, che da un lato trova il
suo contesto naturale nella dimensione tendenzialmente informale
(mutuata dalle musiche tradizionali) della roda,! e dall’altro e codi-
ficata e trasmessa anche attraverso fonti scritte (vari tipi di partiture)
e fonti audiotattili (registrazioni sonore),? senza considerare l'enor-
me quantita di materiale di ogni tipo ormai reperibile in rete (video
di concerti, rodas, ecc.). Come vedremo, proprio l'intreccio di questi
tre fattori (roda, partitura, registrazione sonora), rende incerta l'attri-
buzione dello statuto di ‘testo” riguardo a una gran parte del reperto-
rio choristico tradizionale.

LI termine roda — lett. = ruota, cerchio — nello choro definisce una riunione di
musicisti che eseguono in maniera tendenzialmente ‘informale’ un repertorio co-
nosciuto generalmente a memoria sul quale poi sviluppano variazioni, contrap-
punti e improvvisazioni. Cfr. a tal proposito HENRIQUE LEAL CAZES, Os chordes e a
roda: Ambiéncia, prdticas musicais e repertorio nas rodas de choro, Diss. de Maestrado,
Universidade Federal do Rio de Janeiro, 2011 e, per il concetto di roda nel samba,
ROBERTO M. MOURA, No principio era a roda. Um estudo sobre samba, partido-alto e
outros pagodes, Rio de Janeiro, Rocco, 2004.

2 Per i concetti di ‘audiotattile’, ‘visivo’, ‘estemporizzazione’, si fa riferimento in
questo intervento alla “Teoria delle musiche audiotattili’ elaborata da Vincenzo
Caporaletti e adottata come prospettiva nella seconda sessione del Convegno Lo
choro brasiliano. Prospettive musicologiche e didattiche tra repertorio e prassi esecutive
(Reggio Calabria, 24-25 ottobre 2019) i cui Atti si pubblicano nel presente volume;
(cfr. a tal proposito VINCENZO CAPORALETTI, I processi improvvisativi nella musica. Un
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Alcuni aspetti, come 1'ornamentazione melodica e le variazioni
ritmiche, agiscono su ognuno dei livelli testuali (vedremo in seguito
se e come la roda possa essere considerato un livello testuale), crean-
do una catena di varianti che a loro volta divergono tra loro. Potrem-
mo quasi dire che ogni livello testuale e una trasposizione di un altro,
senza che uno in particolare assuma una preminenza.

Tutto cio ha anche un riflesso sul processo poietico, nel cui ambito
— a volte senza soluzione di continuita — si intrecciano la prospettiva
‘visiva’ (di prevalente matrice eurocolta), ‘audiotattile” (in particola-
re in relazione alla tradizione fonografica) e ‘oralistica’ (propria delle
tradizioni orali).

Cominceremo con un confronto tra fonti scritte e fonti fonogra-
fiche relative a due brani classici del repertorio choristico, contestua-
lizzandoli sia dal punto di vista delle consuetudini melodico-armo-
niche che dal punto di vista degli aspetti ritmici.

Vibragoes di Jacob do Bandolim e alcune formule ornamentali nello choro

Vibragoes del grande compositore e mandolinista Jacob do Bandolim
(Jacob Pick Bittencourt; v. Fig. 1, p. 165) — nato a Rio de Janeiro nel 1918
da madre polacca, e morto nel 1969 — € un caso paradigmatico in cui un
certo procedere melodico formulare attraversa la partitura manoscritta,
l'incisione, le varie edizioni a stampa, la roda, in un processo in cui i vari
livelli testuali si influenzano — a volte — reciprocamente.

La formularita € una caratteristica del procedere melodico dello
choro fin dalle sue origini e in un saggio del 20113 mettevo in evidenza
proprio la relazione tra alcune delle principali figure ornamentali
choristiche, presenti in particolare nelle opere di Pixinguinha e Joa-
quim Callado, con stilemi presenti nella musica eurocolta tra fine
Settecento e inizio Novecento (Mozart, Chopin, Dvordk, Brahms,
Strauss, ecc.).

Queste formule sono presenti in innumerevoli brani di choro,
andando a costituire uno degli aspetti che connotano in maniera pit

approccio globale, LIM, Lucca, 2005; ID., Introduzione alla teoria delle musiche audio-
tattili. Un paradigma per il mondo contemporaneo, Roma, Aracne, 2019).

3 GIOVANNI GUACCERO, L’ ornamentazione melodica nello choro brasiliano, «Musica/
Realta», XXXIIL, 2011 n. 95, pp. 1-16.
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Fig. 1 - Jacob do Bandolim

forte questo tipo di musica.* Allo stesso tempo, per alcuni autori e
alcuni brani, e difficile considerare un unico livello testuale per
definire i confini formali di una data opera, e se in certi casi alcuni
tipi di ornamentazione e di variazione melodica — non presenti nel
testo manoscritto e concepite allo strumento, sia estemporanea-
mente che attraverso una fissazione mnemonica — ci fanno pensa-
re alle loro antiche matrici europee (da quell’idea di contrapunctus
‘alla mente’ che nel Medioevo precede la nozione stessa di compo-
sizione, alle diverse pratiche di ‘colorature’ e ‘fioriture” della tradi-
zione vocale e strumentale rinascimentale e barocca, fino a quelle
forme della tradizione colta europea come la libera fantasia sette-
centesca e il capriccio), allo stesso tempo la loro “cristallizzazione
fonografica” contribuisce a produrre un nuovo testo, che a sua vol-
ta va ad influenzare le successive edizioni a stampa, in una dialet-

4 Come ricorda Pedro Aragao, al fianco di pezzi musicali ‘chiusi’, nello choro
esistono «unita minori che vengono trasmesse e ricombinate in modo ricorrente»;
cfr. PEDRO ARAGAO, O baii do Animal. Alexandre Gongalves Pinto e o choro, Rio de Ja-
neiro, Livraria e Edigdes Folha Seca, 2013, p. 166 (trad. di Giovanni Guaccero).
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tica continua con il livello della pratica orale della roda.

Metto qui di seguito in evidenza alcune delle formule citate nel
mio testo del 2011, a sua volta — in alcuni casi — portate ad esempio
da Carlos Almada nel suo fondamentale A estrutura do choro.> Tra
quelle piu tipiche in uso nello choro e nella musica brasiliana in
generale, derivate dalla tradizione classica europea, ci sono quelle
che Almada fa derivare dal profilo melodico della cosiddetta ‘nota
cambiata’ (unite ad altre inflessioni come appoggiature, cromatismi
e altro) che consisterebbe in una nota di risoluzione «“accerchiata’ sia
in modo ascendente che discendente»® da (una o piut) inflessioni di-
stanziate per grado congiunto, vicina alla jazzistica nota d’approccio
con ‘risoluzione indiretta’ (indirect resolution)’ e vicina alle varie for-
mule di fioritura del ritardo e dell'appoggiatura.? In genere questa
formula nello choro si trova unita a formule di arpeggio discendente,
spesso preceduta da note cromatiche. Tra 'amplissima casistica
riscontrabile nei repertori di choro vorrei segnalare una variante, che
nel mio saggio ho chiamato ‘c’, con movimento convergente di due
coppie di note (v. Es. 1).

greee

Es. 1 - Variante ¢

5 CARLOS ALMADA, A estrutura do choro, Rio de Janeiro, Da Fonseca, 2006. A
proposito degli esercizi di fioritura melodica su formule arpeggiali proposti da
Almada non possiamo non riscontrare una parentela con i consigli che da Carl
Philipp Emanuel Bach nel suo Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen (Prima
parte: Berlino, Christian Friedrich Henning, 1753; Seconda parte Berlino, George
Ludewig Winter,1762; Saggio sul vero modo di suonare uno strumento da tasto) riguar-
do all'inserimento di appoggiature nelle formule arpeggiali e scalari nella realiz-
zazione delle libere fantasie per strumenti a tastiera.

6 Jvi, p. 33 (trad. G. Guaccero).

7 Cfr. TED PEASE, Jazz composition, theory and practice, Berklee Press, United States
of America, 2003, pp. XVL.

8 WALTER PISTON, definendo reaching tone una interpolazione tra ritardo (o
appoggiatura) e la sua risoluzione, sottolinea come questa formula presenti «una
certa somiglianza con la figura musicale detta della nota cambiata, tipica del
contrappunto del sedicesimo secolo» (WALTER PISTON, Harmony, New York, Nor-
ton, 1987, trad. it., Torino, EDT, 1989, p.124). Resta comunque ambigua la distin-
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Questa formula, che nei repertori europei comincia a comparire
con una certa frequenza nel secondo e tardo romanticismo, e basilare
per lo choro e per tutta la musica brasiliana. In genere presuppone
un’armonia di dominante o di dominante secondaria che risolve
sulla tonica o grado tonicizzato. Eccola, nella versione che ho definito
‘cl’, nell'incipit del tango brasileiro di Ernesto Nazareth Garoto, as-
sociata, come in genere accade, alla tipica formula ritmica della sin-
cope afrobrasiliana, con un movimento che parte dalla 132 minore
dell’accordo di dominante (v. Es. 2).9
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Es. 2 - Incipit di Garoto di Ernesto Nazareth

Questa formula ‘cl’ oltre ad essere, come vedremo, caratteristica di
numerosi samba e canzoni brasiliane, la possiamo riscontrare anche
in tanti temi di canzoni di altri repertori (ad esempio in Some Day My
Prince Will Come). La formula e possibile incontrarla anche in una
versione definita ‘c2’, con movimento che parte dalla fondamentale
di un accordo di dominante.!? Nell'incipit di Solucos di Pixinguinha
(v. Es. 3) vediamo alternarsi per due volte in forma di progressione
la formula c2 (con risoluzione ritardata che coincide con I'inizio della
formula seguente) seguita dalla formula cl, proprio come accade
nella conclusione strumentale dell’aria di Pamina Ach, ich fiihl's, es ist

Dm A7/E Dm/F D7/F# Gm  D7/A Gm/BB

Es. 3 - Incipit di Solucos di Pixinguinha

zione tra quando si fa iniziare la formula su un tempo accentato e quando invece
la si fa terminare su un tempo accentato.

9 In questo caso si ha un movimento melodico che partendo dalla 132 minore (b. 13)
dell’accordo di dominante sottinteso, interpolato dalla 32 maggiore, risolve sulla
fondamentale dell'accordo di tonica preceduto da una appoggiatura discendente.

10Nella formula ¢2 si ha un movimento melodico che partendo dalla fonda-
mentale di un accordo di dominante, interpolato dalla 52, risolve sulla 32 di un
accordo di tonica o grado tonicizzato, preceduto da una appoggiatura discendente.
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verschwunden (1. 18) nel Flauto magico di Mozart che nel Valzer dei fiori
nello Schiaccianoci di Cajkovskij.

In realta le tracce di questa formula le troviamo anche nelle modi-
nhas brasiliane di inizio ‘800, come nell’anonima Si te adoro... per can-
to e pianoforte (v. Es. 4), tratta dalla raccolta A Lyra Moderna (con
datazione anteriore al 1848) e inserita da Mario de Andrade nella
famosa raccolta Modinhas Imperiais.1!

o
e

3 e

Es. 4 - modinha: Si te adoro..., bb. 4-6

Ma la troviamo anche nella parte centrale della Bachianas Brasileiras
n. 5 di Heitor Villa-Lobos, dove non a caso la parola ‘chora’ (= piange)
coincide con questa formula melodica (v. Es. 5).

rall.

3

i |

G,é’k:-
X
B

o
17
que i e

Es. 5 - HEITOR VILLA-LOBOS, Bachianas Brasileiras n. 5, bb. 46-47

Non si contano nello choro poi le formule che includono vari tipi
di appoggiatura, piu di frequente discendenti, spesso precedute o
seguite da arpeggio discendente o dall'uso di note di volta. Tra le piu
tipiche l'appoggiatura seguita da nota di volta, che va a creare una
formula che e un tipo di ‘gruppetto sviluppato’ (che ritroviamo in e-
poca barocca, classica e romantica), come ad esempio nel valzer Con-
fidéncias di Ernesto Nazareth (v. Es. 6).
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Es. 6 - ERNESTO NAZARETH, Confidéncias, bb. 1-3

11 MARIO DE ANDRADE, Modinhas Imperiais, Belo Horizonte, Editora Itatiaia, 1980,
pp. 27-28.
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Preceduta dalla quinta dell’accordo, la formula — che non puo non
ricordare, I'incipit della Danza Slava n. 2 di Dvotak, o il tema del terzo
tempo (Alla Turca) della Sonata K 331 di Mozart o passaggi delle
Danze Ungheresi di Brahms — e costituita da una cellula tematica prin-
cipale reiterata piu volte con note di volta cromatiche. Nella forma
‘inversa’ (nota di volta seguita da appoggiatura) e il famoso incipit
di Tico tico no fubd e di altri numerosi choros.

Ma veniamo appunto a Vibragoes di Jacob do Bandolim, choro in
due parti con struttura base ABBA, nel quale troviamo alcune delle
formule citate e altre ancora, testimonianza del radicamento dell’au-
tore nella tradizione choristica, ma anche della sua conoscenza del
repertorio classico, se pensiamo ad esempio che, come racconta la
figlia, era usuale per lui suonare melodie di Chopin al mandolino.1?

Il brano, composto — secondo l'indicazione presente nel mano-
scritto —il 26 marzo del 1964, usci nell’omonimo LP nel 1967,13 in una
versione che si discosta notevolmente dal testo scritto: abbiamo
costanti anticipi melodici, ornamentazioni e abbellimenti idiomatici
dello strumento che non sono notati, ma anche divergenze melodi-
che sostanziali, riguardo alle figure ornamentali ‘composte” (ad e-
sempio la differente ornamentazione dell’appoggiatura di battuta 3,
come vedremo piu avanti).!* Le varie edizioni a stampa di cui dispo-
niamo copia, tutte tentano di riportare nella scrittura alcuni elementi
delle ornamentazioni incise da Jacob, creando una tradizione scritta,
parallela a quella orale, che — in particolare in ambito didattico — fa
riconoscere come ‘testo’ ufficiale la trascrizione stessa. In effetti, se
ascoltiamo le registrazioni di successive esecuzioni di Jacob come
quella nel sarau del 1967 a Brasilia nella casa di Neusa Franga,’> ci

12 ELENA FREITAS BITTENCOURT, Para meu pai, in Tocando com Jacob. Partituras
& Playbacks, a cura dell'Instituto Jacob do Bandolim, Sao Paulo, Irmaos Vitale,
2006, p. 10.

13 LP Vibragoes, BBL 1383, RCA Camden, 1967.

14 Mario Seve ricorda come la ‘flessibilita ritmico-melodica’ nell'interpretazio-
ne melodica sia una delle caratteristiche dello choro (in particolare per solisti come
Jacob do Bandolim), tanto che difficilmente un interprete di choro riprodurrebbe
esattamente quello che e scritto in una partitura; cfr. MARIO SEVE, Fraseado do Choro,
Sao Paulo, Irmaos Vitale, 2021, pp. 153-155.

15 Nel CD Jacob na Roda de Choro (1967-1969). 1l sarau € una riunione conviviale
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Es. 7 - JACOB DO BANDOLIM, Vibracoes,
inizio della melodia come appare nel manoscritto

accorgiamo che molte delle figure ornamentali sono ‘strutturali’ e
ripetute anche dal vivo. Nel manoscritto (v. Es. 7) invece la scrittura
melodica e piu essenziale e regolare, e non vi sono presenti annota-
zioni riguardo ad abbellimenti da utilizzare nella prassi esecutiva. E
interessante notare che sono comunque indicati dei movimenti di
basso e delle sigle, secondo una modalita molto usata tra anni '50 e
’60 (il metodo ‘Bandeirantes’), dove — ad esempio — 1° sta per primo
grado, 2° sta per dominante o dominante secondaria, ecc.

Partendo dalla trascrizione presente nel volume Songbook do cho-
ro edito dalla Lumiar,!¢ abbastanza fedele all’incisione di Jacob, ho
riportato (v. Es. 8, p. 171) le principali figure ornamentali ‘struttu-
rali’ presenti nelle prime otto battute della composizione (omettendo
gli “abbellimenti’ riscontrabili nell'incisione), che qui non e possibile
descrivere nel dettaglio. Facendo riferimento alle figure ornamentali
individuate nel citato saggio, possiamo identificare: a) incipit cro-
matico, b) nota di volta cromatica seguita da nota d’aggancio/anti-
cipazione, c) appoggiatura discendente diatonica seguita da arpeggio,
d) formula tipica di appoggiatura con nota di volta cromatica (grup-
petto sviluppato), e) ornamentazione dell'appoggiatura (differente

generalmente accompagnata da musica, contesto in cui si svolgono anche rodas
di choro.

16 MARIO SEVE, ROGERIO SouZA E DININHO, Songbook do choro Vol. 1, Rio de Janei-
ro, Lumiar Editora, 2007, pp. 248-249. In questa edizione e presente anche una linea
di basso, in gran parte risultante dalla trascrizione delle baixarias di Dino Sete
Cordas, che nell'uso dei rivolti diverge da quella scritta da Jacob. Da consultare
anche la nuova edizione curata dall’Instituto Jacob do Bandolim, melodicamente
abbastanza simile a quella della Lumiar (Caderno de composigdes de Jacob do Bandolim
Vol. 2. Obra completa revisada, incluindo partituras inéditas, Sdo Paulo, Irmaos Vitale,
2011, pp. 132-133).
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Es. 8 - JACOB DO BANDOLI, Vibragdes:
principali figure ornamentali presenti nelle prime otto battute
(trascrizione presente in Songbook do choro Vol. 1)

dal manoscritto, f) di nuovo cromatismo ascendente, che va a cadere
nella battuta seguente a una ornamentazione consonante — il mi —
non presente nel manoscritto g) di nuovo nota di volta cromatica, h)
e i) concatenazione di formule ‘derivate” dalla nota cambiata (o se-
quenza di appoggiature alternativamente discendenti e ascendenti),
1) altro tipo di fioritura dell’'appoggiatura se consideriamo A7 come
accordo ‘di passaggio’.

Scorporando le due frasi simmetriche del periodo dagli elementi
ornamentali abbiamo di fatto una semplice struttura melodica accor-
dale che poggia su una linea di basso che si muove per grado con-
giunto in cui alcuni accordi possono essere intesi come ‘di passaggio’
su un’ossatura armonica della prima frase che si muove nella direzione
i — iv (da intendersi con 62 aggiunta) e la seconda frase che ha una
direzione V —1i (v. Es. 9, p. 172).

Come abbiamo detto queste trascrizioni, che hanno fini divulga-
tivi, non tengono conto di tutte le varianti e della pronuncia di Jacob
(sedicesimi accelerati, anticipi, fioriture). Ad esempio I'elemento e),
I'ornamentazione dell'appoggiatura presente nella battuta 3, gia di-
vergente dalla versione manoscritta come abbiamo detto, sembra
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Es. 9 - JacoB DO BANDOLIM, Vibracoes:
ossatura armonica delle prime otto battute
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Es. 10 - JacoB DO BANDOLV, Vibragdes; diverse versioni dell’elemento e):
bb. 3-4 della parte A, nell’esposizione e nella ripresa finale

essere una delle varianti possibili dal momento che sempre nella
ripresa finale di A lo stesso passaggio viene totalmente variato e or-
nato ulteriormente. Vediamo nell'esempio le varie versioni di Jacob
dell’elemento e) messe a confronto (v. Es. 10).

E interessante notare che I'elemento e) in genere da tutti i solisti
ancora oggi viene suonato principalmente nella forma della prima
incisione, anche se non mancano ulteriori varianti utilizzate: ad esem-
pio Joel Nascimento, uno dei principali mandolinisti ‘eredi’ di Jacob,
nelle varie incisioni usa spesso un’altra variante (sia nell’arrangia-
mento di Radamés Gnattali con Camerata Carioca!” che con Epoca de
Ouro8), che possiamo sintetizzare in questo modo (v. Es. 11, p. 173):

17 RADAMES GNATTALI, CAMERATA CARIOCA, JOEL NASCIMENTO, Tributo a Jacob
do Bandolim, LP Atlantic, 1980.
18 JOEL NASCIMENTO, Relendo Jacob do Bandolim, CD RGE, 1998.

172



6

ST
| N

I NN

— 7
—
4 ¢ ¢ °

Es. 11 - Elemento e) di Vibragdes nella versione di Joel Nascimento

E possibile dire che Joel Nascimento utilizza una parte della va-
riante utilizzata da Jacob nella ripresa di A, e la colloca struttural-
mente nella prima esposizione, anche se non mancano sue incisioni
piu fedeli al modello registrato dal compositore.

Resta allora la questione di quanto ci sia di ‘improvvisato” nelle
esecuzioni dei brani di choro, e quanto di memorizzato preventiva-
mente, in particolare dal punto di vista melodico. Sarebbe questo un
argomento molto ampio che qui non possiamo affrontare, ma pos-
siamo quantomeno dire che le formule ornamentali di Jacob si mani-
festano in entrambi modi: sia attraverso un lungo lavoro preparatorio
allo strumento successivamente memorizzato e sia estemporaneamen-
te. Basta questo per poter dire che nelle sue esecuzioni era presente
‘improvvisazione’? Forse no, se accettiamo che il termine venga usato
esclusivamente nel senso jazzistico della parola, anche se comunque
e largamente usato dagli chordes. Allo stesso tempo avrei dei dubbi
nel collocare esclusivamente nella categoria ‘estemporizzazione’ sia
le ricche trame melodiche di solisti come Jacob, sia le baixarias dei
grandi settecordisti brasiliani, le quali rappresentano un po’ il cuore
delle abilita creative dei musicisti di choro, che si manifestano attra-
verso un continuo dialogo tra gli strumentisti, con sorprese, muta-
menti repentini, segnali sonori che vanno colti al momento da parte
dei musicisti che padroneggiano il linguaggio dello choro. Per con-
cludere I'argomento e interessante riportare a tale proposito una fra-
se di Jacob rispetto alla sua personale idea di improvvisazione:!?

Improvviso quando interpreto. Ma non improvviso per il gusto di
improvvisare ma per aumentare il valore e il sentimento della compo-
sizione. Non sono totalmente legato a quello che ha scritto il compo-

19 Intervista a Jacob Bittencourt (Jacob do Bandolim) di Ricardo Cravo Albin,
Sérgio Cabral, Sérgio Bittencourt, 1967, Archivio di Jacob do Bandolim, Museu da
Imagem e do Som, Rio de Janeiro (trad. Allegra Dorazio).
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Fig. 2 - Alfredo da Rocha Viana Filho detto Pixinguinha

sitore, né mi ritengo obbligato a riprodurlo esattamente. Lo ricreo in
un modo personale, che mi piace, come un pittore ricrea attraverso il
suo occhio la natura che al suo sguardo esperto appare diversa che a
tutti gli altri.

Fonti scritte e fonografiche di Cochichando di Pixinguinha

Un altro aspetto che ¢ toccato da questa ‘indefinizione” dello sta-
tuto di testo dei brani di choro tradizionale, e quello ritmico. Un caso
emblematico e Cochichando di Alfredo da Rocha Viana Filho (Rio de
Janeiro, 1897-1973), piut conosciuto come Pixinguinha (v. Fig. 2), flau-
tista, sassofonista, compositore e arrangiatore, figura centrale dello
choro brasiliano.

L’archivio di Pixinguinha — insieme ad altri importanti archivi di
musicisti brasiliani — si trova oggi presso I'Istituto Moreira Sales
(IMS),20 nel cui sito e possibile trovare numerosissimi documenti di-
gitalizzati relativi al musicista brasiliano, sia provenienti dal suo ar-
chivio e sia facenti parte di altri archivi, come ad esempio quello di
Jacob do Bandolim. Di Cochichando sono presenti svariate fonti, tra ma-

20 https://ims.com.br/; https://pixinguinha.com.br/

174



noscritti e registrazioni sonore, le quali riportano il titolo del pezzo
in diversi modi: Coxixo, Cochicho o Cochichando.

Tra i manoscritti, I'originale di Pixinguinha (con il titolo Coxixo)
non e datato, ma presumibilmente non dovrebbe essere successivo
agli anni “40. Il manoscritto con datazione pit antica e quello del co-
pista Manuel Pedro do Nascimento, del 1938 (Acervo Instituto Casa
do Choro), dove e indicato il titolo “Cochicho’, il nome dell’autore ‘A.
Vianna (Pixinguinha)’ e il genere ‘choro’. Seguono altri fino al 1941,
poi alcuni datati tra 1960 e 1963 e poi altri non datati, in cui comun-
que il titolo prevalente e sempre Cochicho.

Essendo la prima incisione presumibilmente del 1944, come si
deduce dal sito dell'IMS, potrebbe essere possibile che il brano sia
stato suonato per alcuni anni sul finire degli anni “30 in un contesto
di roda e forse in radio. E da ricordare a tal proposito che la principale
forma di conservazione dei brani di choro al di la di una parallela
tradizione orale, a partire dalla fine dell’Ottocento fino alla meta del
Novecento, soprattutto per i pezzi né stampati né incisi, erano i
quaderni di partiture manoscritte degli chordes, molti dei quali erano
stati raccolti proprio da Jacob do Bandolim e collocati nel suo archi-
vio personale che e poi confluito nel Museo da Imagem e do Som di
Rio de Janeiro. Cosi proprio alcune delle versioni manoscritte di Co-
chichando datate tra 1938 e 1941, opera di musicisti e copisti dell’e-
poca, hanno molti aspetti convergenti con il manoscritto di Pixinguinha
e anche alcune divergenze.

Il pezzo ha una tipica struttura di choro con tre elementi tematici
di 16 battute, con la classica struttura AABBACCA derivata dalla
polka, conl’A in Re minore, il B in Fa maggiore e il Cin Re maggiore.
Ci occuperemo in questa sede solamente della parte A, di cui pos-

Es. 12 - PIXINGUINHA, Cochichando: prime battute della melodia
come appaiono nel manoscritto
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siamo vedere (v. Es. 12, p. 175) le prime battute, come figurano nel
manoscritto di Pixinguinha.

Nella scrittura melodica c’e una costante presenza della tipica
sincope afrobrasiliana, la quale e alla base anche del principale
schema ritmico di accompagnamento dello choro (v. Es. 13):

Es. 13 - Tipica sincope afrobrasiliana

Questa figura e presente in vari ritmi di danza brasiliani, dal lundu
fino al tango brasileiro e al maxixe, sia nei ritmi di accompagnamento
che nei ritmi delle melodie, assumendo la nota forma in due tempi
definita da Mario de Andrade ‘sincope caratteristica’ (v. Es. 14):

FI377]

Es. 14 - Formula di accompagnamento
usata per lundu, tango brasileiro, maxixe, ecc.

Limitandoci appunto alla parte A, da un confronto tra le varie ver-
sioni si puo osservare che queste sono estremamente concordanti ri-
guardo alla struttura ritmico-melodica. Varianti le possiamo trovare
riguardo alla presenza o meno delle acciaccature indicate da Pixin-
guinha, e poi in chiusura, dove 'autore omette la ‘riconduzione” per
tornare ad A, basata sul una progressione per terze e quarte discen-
denti (annotata pero alla fine di B e C), a differenza della maggio-
ranza delle trascrizioni che la inseriscono anche alla fine della casella
1diA (v.Es. 15).

Es. 15 - PIXINGUINHA, Cochichando:
bb. 15-16 come appaiono nel manoscritto

E le maggiori divergenze nella parte A le abbiamo appunto tra la battu-
ta 15 e la 16 dove abbiamo nelle varie versioni diversi tipi di chiusura
sulla tonica, e una diversa nota finale della riconduzione (v. Es. 16):
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1938 - Manuel Pedro do Nascimento

1941 - Patrocinio Gomes
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Es. 16 - PIXINGUINHA, Cochichando:
le bb. 15-16 in varie trascrizioni

Nella versione del 1938 abbiamo alla battuta 15 la chiusura con la
doppia croma (do# - mi) come in Pixinguinha, ma l'ultima semicro-
ma della 16 conil la, che lancia la ripresa di A. Nella versione del 1941
abbiamo una chiusura della 15 con do# croma puntata e mi semicro-
ma, e sempre il la come chiusura della 16. Nella versione di Jacob do
Bandolim abbiamo sia la chiusura con la doppia croma (do# - mi) alla
15 e sia la riconduzione della 16 con il fa in chiusura, come nei finali
di B e C in Pixinguinha.

Particolarmente interessante e la trascrizione, non datata, di Jayme
Florence in cui la battuta 15 chiude con 'anticipo di semicroma del re
e la 16 sempre con la nota fa, e dove ¢ riportata l'indicazione ‘Bene-
dito Lacerda e Pixinguinha’. Jayme Thomas Florence (1909-1982),
piu conosciuto come Meira, considerato uno dei capiscuola della chi-
tarra brasiliana (maestro — tra gli altri — di Baden Powell, Raphael
Rabello e Mauricio Carrilho), partecipo ad alcuni dei pitt importanti
gruppi di choro come il ‘Regional de Benedito Lacerda’ e il ‘Regional
do Canhoto’, collaborando in numerosissime incisioni con svariati mu-
sicisti, tra questi in particolare Dilermando Reis, Jacob do Bandolim,
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Dino Sete Cordas. E probabilmente partecipo proprio all’esecuzione
di Cochichando di Benedito Lacerda e Pixinguinha del 1947 di cui
parleremo. Ma possiamo gia segnalare il fatto che la chiusura di A
con l'anticipo sembra avvicinarsi di piu alle prassi esecutive che si
andavano affermando a quell’epoca, per lo meno a partire dagli anni
Trenta.

Nel 1943 il brano fu preso in edizione dall’editore Mangione e gli
venne messo un testo, divenendo cosi co-autori di Pixinguinha, Joao
de Barro (Braguinha) e Alberto Ribeiro. Il pezzo e stato inciso con il
titolo Cochichando nel 1944 (Continental 15.207-B) dal cantante Déo,
in una forma canzone che esclude la parte C, e furono poi realizzate
delle edizioni a stampa con melodia, testo e parte pianistica. In que-
sta prima incisione il ritmo melodico vocale sembra abbastanza fede-
le al manoscritto di Pixinguinha, e si appoggia a un ‘ritmo di choro’
tradizionale 2! (realizzato pero con una strumentazione da ensemble
jazz e non di conjunto di choro), che da sostegno alla melodia in una
forma molto regolare. Cosi trasformato, il brano, divenuto sostan-
zialmente una canzone, sembra fuoriuscire dalla tradizione esecuti-
va dello choro strumentale e per questo motivo un’analisi delle sue
caratteristiche fuoriesce dai limiti di questa trattazione.

Stando alle fonti indicate dall'IMS la storia delle incisioni del
brano riparte nel 1957 con Jacob do Bandolim, a cui segue nel 1958
una versione molto ‘tradizionale” del violinista Irany Pinto, che ri-
corda un po’ la prima incisione cantata, ma con i contrappunti al sax
tenore di Pixinguinha. Ma certamente e la versione di Jacob che se-
gna una svolta nella prassi esecutiva del brano veicolata dalle regi-
strazioni discografiche, tanto che questa diverra il principale punto
di riferimento per le versioni successive e per le sue esecuzioni in
roda. E cosi possibile dire che nella storia delle sue incisioni la com-
posizione di Pixinguinha riappare suonata con un ritmo di samba
proprio nelle mani di Jacob e del suo conjunto. Ma cosa e successo nel
tempo intercorso tra il 1944 e il 1957 per provocare una tale trasfor-

21 Lo choro come genere sappiamo che nasce come un ‘contenitore’ di ritmi, e
solo successivamente ne venne codificato uno, tra questi, definito ‘ritmo di choro’,
basato su un ciclo di 8 pulsazioni allinterno di una battuta di 2/4, con la presenza
della sincope su entrambii movimenti.
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mazione ritmica? Per provare a rispondere bisogna fare un passo
indietro.

Dobbiamo prima di tutto tener conto che lungo l'arco dell’Otto-
cento e fino agli anni 20 del Novecento, la maggior parte delle musi-
che e danze suonate in ambito urbano in Brasile, avevano un ritmo
strutturato su 8 pulsazioni (semicrome) collocate all’interno di un
metro in due tempi (2/4), incentrate o sul ritmo della polka oppure su
formule ‘lievemente’” contrametriche basate su quello che Carlos San-
droni chiama — prendendo a prestito il termine dagli studi sulla mu-
sica cubana — il “paradigma del tresillo’,?? ossia il ritmo 3+3+2 di cui i
ritmi del tango brasileiro e poi del maxixe possono essere considerate
varianti (v. Es. 17):

Es. 17 - Ritmo 3+3+2 (“paradigma del tresillo”)

La figura della sincope caratteristica nascerebbe quindi da quella
tipica prassi africana di suddividere i valori ternari (in questo caso
rappresentati dalle crome con il punto) in combinazioni di 1+2 o 2+1,
ossia semicroma + croma, oppure croma + semicroma (vedi supra Es. 14).

Anche il samba urbano delle origini praticato a Rio de Janeiro,
almeno in base alle documentazioni esistenti, tra il 1916 e la fine de-
gli anni 20 del Novecento, non era esente da questo tipo di impo-
stazione ritmica, e si puo dire che il suo ritmo coincidesse sostanzial-
mente con il ritmo binario utilizzato per il maxixe.

Ma tra la fine degli anni 20 e inizio degli anni ‘30, nel samba
carioca comincia ad emergere un altro paradigma ritmico, che domi-
nera il genere da allora fino ai giorni nostri (divenendo poi anche il
principale riferimento ritmico della bossa nova): € il modello che
Sandroni definisce il “‘paradigma di Estdcio’,?3 che e alla base di quello
che Henrique Cazes chiama ‘samba batucado’ ?* strutturato su 16 pul-

22 CARLOS SANDRON, Feitico Decente. Transformagoes do samba no Rio de Janeiro (1917-
1933), Rio de Janeiro, Zahar Editor, 2001, ed. digitale Le Livros, 2013, pp. 22-26.

2 [vi, pp. 26-31.

24 Cfr. HENRIQUE LEAL CAZES, Palhetadas estruturantes. O acompanhamento do sam-
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sazioni distribuite su 4 tempi (generalmente scritto in 2 battute da
2/4), basato su una sequenza numerica 2+2+3+2+2+2+3 (in genere affi-
data al tamborim, ma che € anche alla base dei ritmi utilizzati dal cava-
quinho), modello questo molto pit contrametrico, direttamente deri-
vato dalle tipiche time lines africane su cui in genere si ‘appoggiano’
le melodie di samba. Suddividendolo in due blocchi, il ciclo puo es-
sere contato o a partire dal raggruppamento di 7 che inizia commet-
ricamente (2+2+3), oppure (come accade piu di frequente nel samba)
a partire dal raggruppamento di 9 che inizia contrametricamente
(2+2+2+3), ossia con l'anticipo di semicroma. Anche in questo caso i
gruppi di 3 vengono suddivisi, nella variante piu tipica, in gruppi
142 (v. Ess. 18-19).

poooenye

Es. 18 - Ritmo di samba (‘paradigma di Estacio’), nella versione 7+9

poreEropnes

Es. 19 - Principale variante del ‘paradigma di Estacio’ nella versione 7+9

Lo choro negli anni “30 non e esente da questa influenza, in quanto
i conjuntos regionais, come venivano chiamati allora i gruppi di choro,
generalmente accompagnavano nelle radio i cantanti di samba, e piti
in generale e possibile dire che gli ambienti del samba e dello choro
erano a quell’epoca contigui. Cosi da li in avanti lo choro incorporera
nelle sue prassi esecutive ritmi e modalita direttamente legate al nuo-
vo samba che emergeva in quegli anni.

Mario Seve mette in evidenza come una delle varianti piu in uso
nello choro in modalita ‘sambata’ sia una sequenza ritmica vicina a
una delle formule piu antiche di Estacio, definite da Sandroni ‘di
transizione’ (v. Es. 20):25

ba ao cavaquinho, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Programa de Pés-Gra-
duagdo em Musica, Rio de Janeiro, 2019, pp. 50-75.

2 C. SANDRONY, Feitico Decente. Transformagoes do samba no Rio de Janeiro (1917-1933)
cit.,, p. 30.
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Es. 20 - Paradigma ritmico dello choro-sambado secondo Mario Seve2¢

Cosi, tra anni 30 e "40 molti brani con melodie originariamente
basate su schemi ritmici di polka o maxixe si trasformarono, assu-
mendo una modalita ritmica e melodica ‘sambata’. Uno dei personaggi
fondamentali della cosiddetta “Epoca della Radio’, tra i protagonisti
di questa trasformazione, fu il flautista Benedito Lacerda (1903-1958).
Lacerda — cresciuto nell’'ambiente del samba, fondatore del gruppo
‘Gente do Morro’- fu leader di uno dei pit importanti conjuntos re-
gionais, di cui facevano parte alcuni tra i migliori musicisti di choro di
quel periodo, come Canhoto (al cavaquinho), Meira (alla chitarra sei
corde) e Dino Sete Cordas (alla chitarra sette corde), il quale in se-
guito fu al fianco di Jacob do Bandolim (il cui conjunto fu anch’esso
tra i pit importanti tra quelli che suonavano nelle radio). Nella se-
conda meta degli anni "40 Lacerda comincio a collaborare con Pixin-
guinha (che passo a suonare il sax tenore, sviluppando maggior-
mente un ruolo contrappuntistico), con il quale formo una ‘dupla’ tra
le pit famose della storia dello choro, realizzando numerose incisioni
di brani, molti dei quali comincio a firmare come co-autore.

L’8 ottobre del 1947 Pixinguinha con Lacerda e il suo regional,
parteciparono alla storica trasmissione alla Radio Tupi ‘O Pessoal da
Velha Guarda’ condotta dal cantante e compositore Almirante, du-
rante la quale eseguirono anche Cochichando, la cui registrazione fu
pubblicata in un LP solo nel 1988.27 Il brano in quella esecuzione
‘riprende’ la sua tradizionale forma di choro, probabilmente ricolle-
gandosi alla sua tradizione esecutiva precedente all'incisione cantata
da Déo, e attraverso modalita che oramai erano definitivamente
mutate, avvicinandosi cosi di piu alle prassi esecutive del nuovo
samba degli anni ‘30. La melodia, con un ritmo di accompagnamento

26 M. SEVE, Fraseado do Choro cit., p. 144.

27 PIXINGUINHA - BENEDITO LACERDA, Os Idolos do Ridio.Vol. X, Collector’s Editora
Ltda, LP 101132, 1988 (cfr. MARILIA T. BARBOZA DA SILVA - ARTHUR L. DE OLIVEIRA
FILHO, Pixinguinha. Filho de Ogum Bexiguento, Rio de Janeiro, Gryphus, 1988, p. 276).
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piut sambistico, a quel punto doveva adattarsi al diverso schema rit-
mico rispetto alla scrittura originale di Pixinguinha, e uno degli esiti
piu evidenti di questo processo di adattamento, presente in moltissi-
mi altri brani originariamente basati su ritmo di polka o di tango o di
maxixe, € il proliferare di anticipi sia negli incipit che nelle chiusure
di frase, in particolare nell’'incipit tematico, dove la sincope anacru-
sica presente nella melodia viene trasformata in una formula con an-
ticipo a inizio di battuta (v. Es. 21):28
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Es. 21 - Trasformazione ritmica della melodia di Cochichando

Pixinguinha come solista aveva il gusto della variazione e a volte
anche dell'improvvisazione, e certamente non era un interprete che
rimaneva aprioristicamente fedele al testo scritto. Ma non sappiamo
come lui suonasse il brano in questione nella veste di solista, ipotiz-
zando che cio possa comunque essere accaduto in un contesto di ro-
da, anche prima della prima registrazione. Pero l'incisione del 1958
(con il violinista Irany Pinto come solista e Pixinguinha al sax tenore
in funzione contrappuntistica) conferma il fatto che esisteva comun-
que una tradizione esecutiva piu fedele al testo scritto in qualche mo-
do ‘contrapposta’ alla parallela linea interpretativa piti sambata che
vada Lacerda (1947) a Jacob do Bandolim (1957), ma che forse gia ave-
va preso vita nei contesti di roda sul finire degli anni '30. In ogni caso
l'interpretazione di Lacerda e cronologicamente la prima fonte sono-
ra disponibile che testimonia di un certo tipo di prassi esecutiva, pro-
babilmente cristallizzazione di modalita gia in uso da tempo. Qui di
seguito le prime battute della esposizione melodica di Lacerda, come
appaiono nella piu recente edizione dei Duetos di Pixinguinha (v. Es. 22):2

28 C’e da dire a tal proposito che l'anticipo di sedicesimo del tempo forte, in par-
ticolare nelle chiusure melodiche, € una caratteristica costante nella musica bra-
siliana, che riscontriamo gia nelle modinhas brasileiras di fine ‘700, quasi a divenire
uno dei tratti piti caratterizzanti delle musiche nate nel paese sudamericano.

29 PIXIGUINHA & BENEDITO LACERDA, Choro. Duetos. Vol. 2, Sao Paulo, Irmaos Vi-
tale, 2009.
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Es. 22 - Prime battute dell’esecuzione di Lacerda
come appare nell’edizione dei Duetos

Nella maggior parte delle incisioni e in roda, il brano e ormai ge-
neralmente eseguito basandosi sugli schemi ritmici del samba, disco-
standosi dal manoscritto di Pixinguinha. In questo processo, un ruolo
fondamentale per la tradizione esecutiva del brano lo ha avuto, come
abbiamo detto, Jacob do Bandolim, oltre che per gli aspetti ritmici,
anche per l'inserimento di alcune figure ornamentali, tanto che oggi
il principale modello di riferimento e per tutti la sua incisione del
1957,30 nella quale, oltre all'utilizzo di un tempo piu rapido, la tra-
sformazione della sincope in una figura con l'anticipo diventera strut-
turale fin dall’anacrusi della seconda battuta. Non e certo questo un
caso poiché, come anche in molti suoi brani, la struttura fondamen-
tale degli accenti melodici si adatta bene al ritmo di samba, in questo
caso un ritmo di samba nella variante con inizio commetrico (7+9),
anche se l'anticipo di sedicesimo e spesso usato non solo sull’ottavo
sedicesimo ma anche sull’ultimo sedicesimo del ciclo (il sedicesimo;
v. Es. 23):
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Es. 23 - Incipit di Cochichando sullo schema ritmico di samba

YT

30 Rca Victor 80-1845, registrazione del 10 luglio 1957. In questa occasione Jacob
do Bandolim e accompagnato dal Regional do Canhoto, con Canhoto (cavaquinho),
Dino Sete Cordas (chitarra 7 corde), Meira (chitarra), Gilson e Jorge Silva (percus-
sioni).
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La versione presente nel volume ‘Choro” della Lumiar,? diffusa a
livello amatoriale, partendo dall’esecuzione di Jacob tende a regola-
rizzare ancora di piu gli accenti melodici in base alla struttura ritmica
del samba.

La versione di Jacob do Bandolim, come abbiamo detto, ha anche
aspetti armonico-melodici modificati rispetto alle altre versioni, sia
nella parte A che nelle parti B e C. Circoscrivendo il discorso al solo
A, possiamo mettere in evidenza cio che accade alle battute 7-8, in
chiusura del primo periodo, dove, oltre ai numerosi anticipi di semi-
croma e cromatismi, incontriamo la trasformazione del disegno me-
lodico di Pixinguinha (basato sull’anticipazione dell'appoggiatura
della terza dell’accordo seguente) nella formula derivata dalla nota
cambiata ‘c2’, citata in precedenza, a dimostrazione dell'interscam-
biabilita delle formule di ornamentazione delle appoggiature nello
choro (v. Es. 24):

Formula "c 2"

FSSSssmIn s Erio
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Es. 24 - Cochichando, bb. 7-8 nella versione di Jacob do Bandolim

Quindi Jacob, dal punto di vista ritmico-melodico, in qualche mo-
do cristallizza una prassi che era gia in atto, o per lo meno lo era stata
gia prima del 1947. Certo, non sappiamo quando si € cominciato a suo-
nare il brano a ritmo di samba in un contesto di roda, anche se & pos-
sibile ipotizzare che — come abbiamo detto — questo potesse accadere
gia tra fine anni '30 e inizio anni 40, né sappiamo se il brano fosse
presente nei repertori delle rodas tra 47 e il ’57. Ma il ‘buco’ che ri-
scontriamo tra 1941 e 1960 tra le trascrizioni manoscritte datate, puo
anche lasciar immaginare che il brano non fosse cosi tanto eseguito
in quel tipo di contesto. E allora potrebbe essere proprio merito della
passione archivistica di Jacob l'aver riportato alla luce un brano del
genere, reinserendolo nel repertorio degli choroes.

31 M. SEVE, R. Souza E DININHO, Songbook do choro Vol. 1 cit., pp. 110-111.
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Interessante poi confrontare I'incisione del '57 con la registrazione
di un sarau realizzato il 6 novembre del 1968 in casa di Jacob, pubbli-
cata postuma nel 1971.32 In questa occasione anche la reiterazione del-
l'incipit, che generalmente era anticipata di un sedicesimo, cade in
battere (come nell’originale di Pixinguinha). Questo vuole dire due
cose: che in un contesto dove la prassi esecutiva e differente (in roda
spesso si attacca un pezzo senza annunciarlo e soprattutto senza bat-
tere il tempo preventivamente), e intuitivo che ci sia un bisogno di
maggiore stabilita. Cosi dopo il primo la-fa-la-fa in solitudine, Jacob
sente istintivamente la necessita di reiterarlo allo stesso modo, cosi
che gli altri musicisti possano entrare tutti insieme pitt comodamente
sul battere, cosa che in quel tipo di contesto non sarebbe potuta avve-
nire se avesse anticipato la reiterazione dell’incipit, come in studio di
registrazione (v. Es. 25).

entrata altri musicisti

Es. 25 - Incipit di Cochichando nel sarau del 1968

Le versioni incise di questo brano sono oramai numerosissime, e
vanno dalla versione pili sambistica di Paulo Moura, a quella piu
intima di Henrique Cazes e Marcello Gongalves, ma e possibile dire
che tutte sono debitrici di una tradizione esecutiva che va da Pixin-
guinha e Benedito Lacerda fino a Jacob do Bandolim.

Codificazione del testo e trasmissione culturale

Le problematiche su esposte ci mettono di fronte ad alcune diffi-
colta nel momento in cui si vogliono definire processo creativo, sta-
tuto di ‘testo’ e forme della trasmissione culturale dello choro. Per
ognuno di questi tre aspetti, si puo affermare che la mediazione della
notazione musicale € a volte ridotta, se non in alcuni casi assente, a
vantaggio della dimensione orale e audiotattile.

32 Os saraus de Jacob, RCA CALB 5317, 1971, con Jacob do Bandolim (mandoli-
no), Dino Sete Cordas (chitarra sette corde), César Faria e Damasio (chitarra), Jonas
(cavaquinho) e Manoel Rigaud (percussioni).
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Ma ancor pili, come abbiamo in parte visto, e possibile dire che lo
choro € un genere musicale per alcuni aspetti molto vicino alla tradi-
zione eurocolta antecedente al classicismo,3® prima che la scrittura
cominciasse a diventare un elemento sempre piu prescrittivo. L'abi-
lita di un settecordista nel creare baixarias, non e dissimile da quella
di chi realizzava i partimenti settecenteschi, una abilita ancora oggi
trasmessa pero non mediante un approccio teorico, ma principal-
mente attraverso regole apprese nella pratica dell'esperienza sonora,
grazie alla vicinanza con i maestri o osservando intuitivamente cio
che accade all'interno di una roda di choro. Possiamo quindi dire che
la trasmissione culturale dello choro e il suo apprendimento, per lo
meno originariamente (prima che negli anni "90 del “900 si sviluppas-
se una didattica all'interno di scuole e universita), non erano ‘teorici’,
ma erano piuttosto basati sul ‘fare’, un fare incentrato sulla forza in-
trinseca del sistema tonale, in un contesto dove le funzioni tonali an-
cora oggi sono veicolate non attraverso un approccio teorico/imma-
ginativo, ma attraverso una logica sonora e percettiva. Fin dalle origini
del genere gli strumentisti a corde armonizzavano ‘a orecchio’, e tra-
smettevano repertorio e linguaggio in una forma principalmente ora-
le, a differenza dagli strumentisti a fiato che spesso avevano ricevuto
una educazione musicale pit1 formale (nei conservatori o nelle ban-
de) ed erano quindi pit1 abituati anche al meccanismo scrittura/lettu-
ra. Ma in entrambi casi l'autentico chordo € sempre stato colui che in
un contesto di roda suona senza l'ausilio di una parte scritta, a memo-
ria, e in parte estemporizzando e improvvisando.

Come abbiamo accennato la dimensione poietica dello choro si at-
tua attraverso vari medium, in particolare scrittura e incisione fono-
grafica, oltre che — naturalmente — attraverso le performance dal vivo.
Allo stesso tempo possiamo dire che il cuore della manifestazione,
della codificazione e della trasmissione dello choro e la pratica della
roda, attraverso quella che Caporaletti definisce “‘mediazione mne-

33 Mério Seve mette in evidenza la stretta relazione tra lo choro e la musica
barocca, portando a dimostrazione di questa tesi vari esempi presenti in trattati
del ‘700 (Couperin, Quantz), nei quali € possibile riscontrare svariate formule
confluite poi nel procedere melodico dello choro (M. SEVE, Fraseado do Choro cit.,
p. 126).
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monica’ con “testualita performativa e evanescente’, tipica delle cul-
ture orali,3 in una proficua dialettica tra amatorialita e professioni-
smo. Tutto cio € —a mio giudizio — connesso al fatto che, pure essendo
lo choro legato sia ad eredita della musica erudita di tradizione scrit-
ta, sia a pratiche proprie delle cosiddette musiche ‘audiotattili’, non
e totalizzante in questo genere musicale I'idea di una priorita della
fissazione esterna alla memoria dell’opera, mutuando in alcuni casi
e in alcune manifestazioni pratiche e modalita che sono appunto
proprie delle cosiddette culture orali. Tutto cio probabilmente pre-
suppone strumenti di ricerca che non sono esattamente quelli utiliz-
zati per le musiche della tradizione scritta eurocolta a partire dal
classicismo, ma neanche in forma esclusiva quelli usati per lo studio
delle musiche audiotattili, né tantomeno i tradizionali modelli di in-
dagine etnomusicologica. Dovremmo quindi in alcuni casi rivolgerci
anche al passato, un passato in cui il concetto di opera musicale nella
nostra cultura (come nella musica vocale monodica italiana, nel
passaggio tra ‘500 e ‘600) non era ancora definito nelle forme moder-
ne quando la questione dell’autoralita si € spostata tutta sul piano
della notazione.®

Il problema pero non si risolve oggi neanche trasferendo la que-
stione esclusivamente sul piano dell’incisione fonografica, poiché,
come abbiamo affermato, nello choro la dimensione dell’autoralita
di un’opera non puo esaurirsi nell’idea di una fissazione esterna al-
la memoria.

Tutto cio e legato alla peculiare natura del processo creativo pre-
sente nello choro, in un contesto in cui € da mettere in evidenza - pri-
ma di tutto - la profonda intimita che ogni chordo ha con il proprio
strumento, una intimita che prende le forme di una simbiosi quoti-

34 VINCENZO CAPORALETTI, Trasposizioni testuali nelle musiche audiotattili, in Sul
limite e dei transiti, a cura di Maurizio Agamennone, Lucca, LIM, 2018, p. 101.

3 Cfr. CLAUDIO BACCIAGALUPPI, «Senza necessita del canto dell’autore»: il porta-
mento e la sua notazione attorno al 1600, in La scrittura come rappresentazione del
pensiero musicale, a cura di Gianmario Borio, Edizioni ETS, Pisa, 2004, pp. 166-
167. Momento simbolico di questo passaggio storico puo essere considerato
quello in cui Caccini diede alle stampe Amarilli (1602) rivendicando la partitura
stampata come ‘testo’ definitivo del brano, nettamente distinto dalle Amarilli
manoscritte influenzate dalle prassi orali.
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diana —in particolare riguardo agli strumenti a corde (chitarre, cava-
quinho, mandolino) — che travalica nel modo piu assoluto la dimen-
sione dello studio preparatorio a una determinata performance (tipica
dell'ambito classico), ma che coincide quasi con il vivere stesso, nelle
forme del dialogo solitario con se stessi o del dialogo musicale con
altri chordes (inclusi coloro che vengono eletti a propri maestri), e nel
contesto ‘rituale” delle varie tipologie di roda e nei saraus.

Potremmo allora dire che la dimensione poietica nello choro e pre-
valentemente “‘audiotattile’, sia nel caso in cui non sia finalizzata di-
rettamente a una fissazione esterna alla memoria, e sia nel caso in cui
I'opera venga poi trasferita su carta attraverso notazione, o fissata
attraverso l'incisione fonografica. Gli esempi, per rimanere nell’'am-
bito di musicisti brasiliani contemporanei, possono essere molti, sia
per quanto riguarda musicisti di choro ‘puri’, sia per musicisti che
‘lambiscono” e sono in relazione con quell’ambito. Uno degli esempi
pit noti e quello del chitarrista/compositore Guinga, una delle figure
di maggior rilievo della musica brasiliana moderna. Per sua stessa
ammissione Guinga non fa uso di notazione nella creazione dei suoi
brani, e per molti anni gran parte dei suoi lavori sono stati tenuti
semplicemente ‘a memoria’.3¢ Inoltre, a volte I'incisione discografica
dei suoi brani precede la trascrizione in notazione realizzata da altri
musicisti o copisti. Allo stesso tempo la definizione delle sue compo-
sizioni, estremamente complesse dal punto di vista armonico e con-
trappuntistico, € molto precisa, come fossero pezzi di musica classica
scritti in notazione tradizionale, tanto che nelle esecuzioni delle sue
opere l'autore spesso mal tollera varianti o spostamenti di note. Pro-
cessi non dissimili li possiamo riscontrare in altri chitarristi composi-
tori, da Yamandu Costa a Henrique Neto, per limitarci a musicisti con
cui sono entrato in contatto negli ultimi anni.?” Ma c’e da presumere
che questo tipo di processo creativo venisse attuato anche nel passa-
to, cosa per altro abbastanza comune anche nel jazz e nelle varie

3 Colloqui svoltisi nell'ambito dei seminari tenutisi presso la Scuola Popolare
di Musica di Testaccio (Roma, 21/22-05-2011 e 13/14-02-2016).

37‘Incontro con Yamandu Costa’, Conservatorio “F. Cilea” (Reggio Calabria, 28
novembre 2017) e “Workshop di Henrique Neto’, Scuola Popolare di Musica di
Testaccio (Roma, 24-25 maggio 2019).
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forme di popular music, e che ho anche piu volte sperimentato nella
mia attivita compositiva. In ogni caso 'idea della ‘trascrizione’ di un
brano, che avviene solamente dopo (anche molto tempo dopo) la sua
fissazione mnemonica o la sua registrazione sonora, rende il processo
poietico piu “aperto’, tanto che nello choro, come in altri ambiti della po-
pular music come la canzone, si potrebbe parlare, piti che di un’idea di
opera chiusa e finita in se stessa, del concetto greco-classico di ‘ope-
rare’, inteso come processo, come un operare per un fine. Un operare
che protende verso una dimensione di autoralita diffusa su piu livelli,
nello spazio e nel tempo, come ad esempio nei casi delle riletture di
Jacob do Bandolim delle opere di Pixinguinha e di Ernesto Nazareth,
che sono diventate il riferimento principale per la sopravvivenza
della loro tradizione orale, in particolare in ambito di roda.

In questo scritto si presuppone quindi un’idea di testo allargata,
accettando cosi anche la possibilita che esistano “testi sonori’, come
oggi € normale che sia. La presa d’atto dell’esistenza di testi sonori,
riconosciuti grazie alla nascita dei supporti discografici e lo sviluppo
della musica riproducibile, ha progressivamente messo in crisi una
concezione secondo cui ‘autoralita’ e “opera’ fossero concetti relativi
solo alla musica notata per iscritto.3 Allo stesso tempo, il nuovo pri-
mato assunto dal suono (anche di un suono che si manifesta esclusi-
vamente ‘dal vivo’) rispetto alla pagina scritta ha riaperto con forza
la questione della ‘immaterialita’ del testo e dell’opera musicale e del-
la loro costante possibilita di trasformazione nel tempo (ricordiamo
che I'incisione di uno choro o anche di una canzone, che puo avvenire
anche molto dopo le sue esecuzioni dal vivo, non sempre puo essere
considerata “modello” di riferimento primario e testo univoco di un
brano). E quindi, a cosa si riferiscono le varie trascrizioni, esecuzioni
e incisioni di uno choro? E — su un piano pit ampio — a cosa si rife-
riscono le varie scritture, esecuzioni e incisioni di un’opera musicale
(presupponendo che I'oggetto-partitura in sé non puo da solo essere
considerato I“opera’)? Cito qui un passaggio di un mio scritto del
2013, in cui mi riferisco al processo poietico della canzone d’autore,

38 C. BACCIAGALUPPI, «Senza necessita del canto dell’autore»: il portamento e la sua
notazione attorno al 1600 cit., pp. 166-167.
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che a mio giudizio puo avere delle analogie con quello dello choro bra-
siliano:%

Accettati questi presupposti e se riteniamo ancora utile riferirci ad
un’idea di opera musicale, un’ipotesi che considero interessante — sep-
pur rischiosa e tacciata di platonismo — ¢ quella di Wollheim che (uti-
lizzando la distinzione introdotta da Peirce tra type e token) ritiene pos-
sibile considerare sia la partitura che I'esecuzione (e dico io anche 1'in-
cisione) come diverse realizzazioni di un modello.*’ L’opera e quindi
un type? Una matrice? Un’idea? Un modello? A mio giudizio questo
non e un problema specifico della canzone contemporanea, ma piu ge-
nerale.

Per questo lo choro € a mio giudizio difficilmente interpretabile sia
all'interno di un tradizionale schema ‘diadico’ (partitura/esecuzione),
sia attraverso uno schema puramente ‘oralistico’, sia esclusivamente
attraverso lo schema interpretativo delle musiche audiotattili. Potrem-
mo quindi dire che nello choro (per lo meno in quello tradizionale) il
processo poietico (come accade anche per altre musiche) non ha un
limite definito, € un processo aperto in cui la dimensione dell’autora-
lita (come nel jazz) e spostata in larga parte sul piano della performan-
ce (e questo vale ancor pil per i singoli autori-performer di choro, nelle
opere dei quali spesso non e chiaro il confine tra ‘modello’ e ‘varian-
te’ estemporanea). Potrebbe quindi essere possibile dire che partitura,
incisione e performance sono tutte varie realizzazioni di un modello,
la cui definizione e pero per certi versi impalpabile. In altri termini
potrebbero essere definiti dei testi che rimandano a un altro testo (o
ad altri testi), nell'ambito di un processo poietico in continua evolu-

39 GIOVANNI GUACCERO, “Fare musica”. Ipotesi per una “poietica” musicale, «Musica/
Realta», XXXIX, 2013 n. 101, pp. 117-138: 121.

40 «For instance, it might be argued that, if the tokens of a certain poem are the
many different inscriptions that occur in books reproducing the word order of the
poet’s manuscript, then ‘strictly speaking’ the tokens of an opera must be the va-
rious pieces of sheet music or printed scores that reprodice the marks on the com-
poser’s holograph. Alternatively, if we insist that it is the performances of the
opera that are the tokens, then, it is argued, it must be the many readings or ‘voi-
cings’ of that are its tokens»; RICHARD WOLLHEIM, Art and Its Object. An Introduction
to Aesthetics, New York, Harper & Row, p. 96.
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zione il cui centro e la roda.

Ma la roda puo quindi essere considerata anch’essa una manifesta-
zione testuale? Utilizzando la distinzione che Marco De Marinis fa
nei suoi studi di semiologia del teatro, potremmo affermare che la ro-
da (come la performance), puo essere considerata un testo ‘effimero” e
non ‘persistente’, ossia un testo che non perdura nel tempo, e che le
registrazioni audio o video possono essere considerate solo una testi-
monianza di questo. E quindi il testo-roda potrebbe essere inteso come
‘oggetto teorico’ (0 ‘oggetto di pensiero’), distinto dalla roda stessa.!

Possiamo chiederci a questo punto sel'eventuale modello, nel sen-
so di Wollheim, a cui si riferirebbero partitura, incisione discografica,
performance e roda (in una progressione che si sposta sempre pit dal
concetto di opera a quello di operare) possa essere considerato un ul-
teriore livello di testo. Un testo inteso come traccia nella memoria,
che — attraverso soprattutto la pratica della roda — diviene traccia in
una memoria collettiva condivisa.

Si potrebbe cosi ipotizzare che la principale forma di ‘testo” nello
choro tradizionale possa essere semplicemente quella di un “testo nel-
la memoria’: il modello dell’autore/performer attraverso le varie for-
me di fissazione (attraverso quindi altri testi, creati anche da altri) e
attraverso modalita di trasmissione orale diviene cosi anch’esso testo
in una memoria collettiva condivisa. Il testo inteso in questo senso,
per dirla con Cesare Segre, non avrebbe una ‘natura materiale” e «sta-
rebbe prima della scrittura e dopo la scrittura»,*? e — aggiungo io —
prima e dopo la fissazione su qualsiasi supporto.

In questo caso possiamo ancora guardare al passato e possono ve-
nirci in aiuto gli studi sul canto gregoriano. In particolare l'idea,
emersa in quell’ambito di studi, che i neumi in campo aperto fossero
un testo che si completava pienamente solo nella memoria,** piu o
meno come oggi gli spartiti in formato lead sheet utilizzati nei con-

4 MARCO DE MARINIS, Semiotica del teatro. L'analisi testuale dello spettacolo, Milano,
Bompiani, 1982, p. 60.

42 CESARE SEGRE, Avviamento all'analisi del testo letterario, Torino, Einaudi, 1985,
p. 360.

43 MASSIMILIANO LOCANTO, Oralita, memoria, scrittura nella prima tradizione del
canto gregoriano, in La scrittura come rappresentazione del pensiero musicale cit., p. 87.
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testi della popular music, dove si fa un largo uso della dimensione
orale e mnemonica (al di la di un possibile ausilio aurale delle forme
di incisione fonografica), come accade anche per lo choro.

In ultima analisi potremmo considerare il testo di un brano tradi-
zionale di choro la risultante di una rete di unita testuali correlate, che
partendo dal testo nella memoria dell'autore, attraverso l'ausilio di
altri testi creati da lui o da altri (le varie forme di scrittura, fonofis-
sazione e performance), arriva a manifestarsi e rinascere ogni volta al-
l'interno della roda.

Qui di seguito proviamo a formulare degli schemi relativi ai due
brani di cui abbiamo parlato, in cui si vuole provare a mettere in
evidenza la correlazione tra i vari livelli testuali delle composizioni.

Nel caso di Vibragoes ci troviamo di fronte all’'opera di un autore/
performer come Jacob do Bandolim il quale ‘firma” per lo meno due
testi “persistenti’, il manoscritto autografo del 1964 e la prima inci-
sione del brano del 1967 (1a registrazione ‘autografa” del brano). Allo
stesso tempo il pezzo viene eseguito dal vivo, in roda e in concerto,
dopo la sua incisione e presumibilmente anche prima. Cosi, possiamo
dire che il modello interiorizzato da Jacob si manifesta direttamente
su tre fronti, temporalmente distanziati: scrittura, registrazione so-
nora, pratica dal vivo (v. Es. 26, p. 193).

Interessante il fatto che le successive edizioni a stampa siano state
realizzate principalmente a partire dall’incisione del 1967. Allo stesso
tempo possiamo ipotizzare che la versione manoscritta possa avere
avuto un’influenza sia sulla prima incisione che sulle versioni dal
vivo, in quanto “traccia’ che definisce la struttura generale del pezzo.
Anche se sulle performance potrebbe avere avuto un maggior ruolo la
tradizione orale di cui era portatore Jacob, e la sua modalita di lavoro
allo strumento. Sicuramente poi le edizioni a stampa e la prima inci-
sione avranno avuto un’influenza sulle registrazioni successive e sulle
esecuzioni dal vivo anche di altri mandolinisti e strumentisti. Ma e
da tener presente che, nel momento in cui Jacob registrava le sue
composizioni, egli passava molto tempo a cercare le soluzioni allo
strumento, in un lungo lavoro di limatura. Quindi le sue varianti, pro-
babilmente, pili che estemporanee, erano cercate, tenute a mente e
poi registrate. Basta questo per dire che il ‘testo” del brano e la prima
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S——

MODELLO /
INJACOB | — ————» | Varie registrazioni | —» MODELLO
audio/video — | CONDIVISO
Versione in roda storica s roda

(+ versioni in concerto) (e concerti)

Es. 26 - Ipotesi di schema dell’interrelazione testuale di Vibragdes

incisione? Non e detto. Quella € una delle possibili realizzazioni del
modello di Jacob e non il ‘modello’, e — a mio giudizio — le versioni a
stampa realizzate a partire dall’incisione non aiutano a comprendere
quale sia la reale matrice del brano, anche se sicuramente il mano-
scritto ci riporta all'essenzialita di un archetipo, che potrebbe avvici-
narsi a quello che presupponiamo potesse essere il modello interio-
rizzato da Jacob. Possiamo quindi dire che tutti questi elementi con-
corrono a realizzare una sorta di modello condiviso, un modello a
‘maglie larghe” dove non tutto e determinato, ma dove e ben chiara
la struttura melodico-armonica basilare della composizione. Lo cho-
rdo che esegue oggi il brano, sa — intuitivamente — cosa e ‘strutturale’
e cosa e ‘variante’ al dila, e oltre, le varie edizioni a stampa e la prima
incisione, e sa dove puo intervenire con variazioni. E questo ‘sapere’,
a mio giudizio, viene da una tradizione orale, veicolata ancora oggi
principalmente attraverso la roda.

Caso diverso e Cochichando. Per questo brano sembra che non ci sia
una prima incisione di Pixinguinha in veste di solista che possa as-
surgere a ruolo di ipotetico testo di riferimento. Come fonti primarie
esistono, al di la della prima incisione di Déo, il manoscritto di Pixin-
guinha e le altre trascrizioni. Ma la vera tradizione esecutiva del bra-
no si puo dire che cominci con la versione ‘sambata’ di Lacerda e
Pixinguinha, che influisce probabilmente su quella di Jacob, la quale
diviene poi il principale ‘testo” di riferimento del brano, a cui tutti si
sono rapportati. Un modello condiviso del brano potrebbe essere quin-
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Prassi esecutiva | = : E—
di P1xmgumha \ Incisione di Lacerda/ \ | Trascrizione versione

,,,,,, Plxmgumha ‘ di Lacerda/Plxmgumha

- - / l Trascrizione
Manoscritto di | -~ / versione di Jacob \

Piingaidas | ————— > | Incisione ~ MODELLO
altre trascrizioni diacch “ = - — —> [ | CONDIVISO
i . s | Varie registrazioni
l v l audio/video
A
Incisione Versione in roda storica roda
di Déo (+ versioni in concerto) > (e concerti)

Es. 27 - Ipotesi di schema dell’interrelazione testuale di Cochichando

dila risultante di queste versioni principali, veicolate attraverso regi-
strazioni e trascrizioni (v. Es. 27).

Nello choro ognuno di questi livelli testuali contribuisce alla tra-
smissione culturale del repertorio e del linguaggio di questo genere
musicale. Oggi sono diffuse in Brasile, e anche in altre parti del mon-
do, scuole di choro, ma a detta della maggioranza degli chordes, la mo-
dalita principale di trasmissione di questo genere e basata ancora sul
rapporto diretto con i musicisti, sul suonare insieme, in situazioni
informali e non. Ossia, quel tipo di trasmissione che I'ethnomusicolo-
ga Marisol Rodriguez Manrique definisce ‘trasmissione per imita-
zione’.# Ma in questo processo non e da sottovalutare il ruolo della
trasmissione aurale veicolata attraverso le registrazioni sonore,
elemento questo che contribuisce a rendere differente lo choro dalle
musiche di tradizione orale (per la Rodriguez Manrique questa e la
trasmissione ‘orale indiretta’,4> mentre Wade la definisce ‘trasmis-
sione aurale’#). Ancora oggi una modalita di apprendimento di que-
sta musica e quella basata sull’ascolto reiterato di registrazioni e la

44 MARISOL RODRIGUEZ MANRIQUE, La Musique comme valeur sociale et symbole
identitaire. L'exemple d'une communauté afro-anglaise en Colombie (le de Providence),
Paris, L’'Harmattan, 2008, p. 178, cit. in MAURIZIO DISOTEO, Musica e intercultura. Le
diversita culturali in educazione musicale, Milano, FrancoAngeli, 2013, p. 176.

4 Ibid.

46 BONNIE C. WADE, Thinking Musically, Oxford - New York, Oxford University
Press, 2004, p. 17, cit. in M. D1sOoTEO, Musica e intercultura. Le diversita culturali in
educazione musicale cit., p. 176.
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ripetizione a memoria delle stesse. Interessante a questo proposito la
testimonianza di Mauricio Carrilho, il quale, pur essendo cresciuto
in una famiglia di importanti chordes — il padre era il flautista Alvaro
Carrilho e lo zio il flautista Altamiro Carrilho - racconta che durante
infanzia il modo principale per immergersi in quel tipo di musica fu
l'ascolto ripetuto dello storico disco Choros imortais di Altamiro Car-
rilho e il suo gruppo.#” E possiamo dire che anche oggi, come in pas-
sato, molti chordes apprendono e sviluppano il linguaggio attraverso
la ripetizione a memoria di cio che ascoltano in registrazione.

A questo punto possiamo provare a sintetizzare in uno schema gli
elementi testuali o testualizzabili presenti nello choro, in una progres-
sione che va dal concetto di ‘opera’ a quello di ‘operare’, in relazione
al processo di codificazione e di trasmissione degli stessi.

Come possiamo vedere (v. Es. 28, p. 196), abbiamo testi visivi (par-
titure) e testi sonori (registrazioni) che possono influenzarsi vicen-
devolmente, e eventi dal vivo che possono a loro volta trasformarsi in
testi audiovisivi. Possiamo distinguere gli eventi dal vivo in perfor-
mance, all'interno dello schema produzione/fruizione (concerti) e ‘riti’,
in cui l'evento e rivolto principalmente a chi vi partecipa (roda). Ognu-
no di questi elementi testuali puo avere un diverso tipo di codifica-
zione e trasmissione. I testi visivi hanno una codificazione scritta e
un tipo di trasmissione visiva, ma anche orale (se assumiamo la pro-
spettiva di chi trasmette), attraverso il classico meccanismo lettura-
interpretazione-trasmissione. I testi sonori hanno una codificazione
sonora e un tipo di trasmissione aurale mentre i testi audiovisivi pos-
sono avere una codificazione video-sonora e un tipo di trasmissione
visivo-aurale. Gli eventi dal vivo (elementi testualizzabili), veicolati
tutti per trasmissione orale, possono avere vari tipi di codificazione:
scritta, mnemonica (per tutti gli elementi tenuti solamente a mente)
e una codificazione in tempo reale, nel caso di musiche o momenti
musicali legati a processi improvvisativi o a prassi di estemporizzazione.

47 «Em 1964, com sete anos, eu comecei a me encantar pelo choro, especialmente
por um LP do Altamiro chamado ‘Choros Imortais’ (EMI-Odeon, LP/1964, CD/
1999)». Intervista del 2008 a Mauricio Carrilho, di Maria Luiza Kfouri (http://
www.mauriciocarrilho.com.br/), con contenuto confermato da comunicazione per-
sonale (2017).
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CODIFICAZIONE

TRASMISSIONE

ELEMENTI TESTUALI O TESTUALIZZABILI
]9 TESTI VISIVI (partiture)
A

E
R v
A - TESTI SONORI (registrazioni)
A

TESTI AUDIOVISIVI (video)
| A
v
0 v
P - EVENTI DAL VIVO
E
R Performance (produzioni fruibili)
A
R Riti (partecipati)
E

Scritta

Sonora

Video-sonora

Scritta / Mnemonica /
in tempo reale

Trasmissione visiva / orale

Trasmissione aurale

Trasmissione visivo-aurale

Trasmissione orale

Es. 28 - Ipotesi tassonomica degli elementi testuali nello choro

Come emerge da questa ipotesi di lavoro, che puo essere ulterior-
mente sviluppata, I'intreccio tra aspetti della tradizione ‘visiva’ euro-
colta, delle tradizioni orali e delle musiche audiotattili, rende lo choro
una musica di difficile classificazione all'interno delle attuali discipli-
ne musicologiche, ma allo stesso tempo e proprio questa apparente
indefinizione che lo connota come una delle musiche pit affascinan-
ti, dinamiche e allo stesso tempo adatte alla condivisione sociale, nel
panorama delle musiche a noi contemporanee, in un momento stori-
co in cui questo genere si sta diffondendo in modo capillare in svariate
parti del mondo, segno della sua intrinseca forza, anche pedagogica,
e della sua "necessita’ di linguaggio tonale vivo e plasmabile artisti-

camente.
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FABIANO ARAUJO COSTA - PATRICIA DE SOUZA ARAUJO

O choro e outras fontes audiotiteis da musica brasileira em
7 Anéis de Egberto Gismonti: uma filologia groovémica

Introdugdo: o choro como fonte e modelo audiotdtil

Neste artigo sustentamos a ideia de uma musica brasileira em
processo dinamico de inovacao técnico-formal e de resgate de suas
fontes, dentre as quais, o choro. Na base desta tese esta a distingao
conceitual entre fontes musicais de matriz audiotatil e de matriz
visual. Esta distin¢ao tem sido largamente discutida em sua relagao
com a musica brasileira, em publica¢oes resultantes de projetos do
Grupo de estudos em musica e musicologia audiotatil [eMMa] da
Universidade Federal do Espirito Santo.!

No ambito do projeto Musica Brasileira e o Paradigma Audiotatil
construimos um Quadro de referéncia (v. Fig. 1, p. 198) para a pes-
quisa de musicas brasileiras de expressao audiotatil, o qual apre-
senta os principais estilos, movimentos e artistas (lista nao exaustiva)
nos campos da cangao e da musica instrumental brasileira, ao lado
de marcadores sdcio-historicos (os quais serdo oportunamente evo-
cados), e da modalidade de CNA em vigor. Neste quadro destaca-
mos que o choro ja se manifesta desde a fase pré-CNA na forma de
repertorio escrito e pratica ndo escrita. Ja na fase de estabelecimento
da CNA primadria no Brasil, notamos que as primeiras fontes fono-
graficas de musica brasileira sao encontradas no Rio de Janeiro, no
ano de 1897, sob a forma de gravagdes de cangonetas com acompa-

1 FABIANO ARAUJO COSTA, Muisica popular brasileira e o paradigma audiotatil: uma
introducio, «\RJMA — Revista de estudos do Jazz e das Musicas Audiotateis, Cader-
no em Portugués», n. 1, 2018, pp. 1-33; disponivel em: https://www.nakala.fr/na-
kala/data/11280/86e90f9b; tiltima consulta 26 febbraio 2023.
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Fig. 1 - Panorama das musicas brasileiras de expressao audiotatil

(extraido de F. ArRAUJO CoSTA, Miisica popular brasileira cit., p. 10)

PANORAMA DAS MUSICAS BRASILEIRAS AUDIOTATEIS
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nhamento instrumental de musicos de choro, e também gravacoes de
choro instrumental que datam de 1902.2

O choro segue como expressao musical que se desenvolve sob a
indugao da CNA primdria com destaque, até 1916, aos registros fo-
nograficos da Orquestra do Corpo de Bombeiros sob o comando de
Anacleto de Medeiros, e de pequenas formagoes de flauta/clarinete,
violao, cavaquinho e piano tais como Grupo Passos no Choro; Grupo
de Chiquinha Gonzaga e Grupo Choro Carioca (com Pixinguinha).

Em 1917, ano em que surgem as primeiras gravac¢oes de jazz nos
Estados Unidos, e com o surgimento das gravagoes de samba, a pro-
ducao do choro tem destaque com os pianeiros Chiquinha Gonzaga,
Ernesto Nazareth e Ary Barroso. Nos anos 1920 e 1930, o choro pro-
duzido por Pixinguinha, Oito Batutas, Dilermando Reis, Luis Ameri-
cano, Garoto, Trio Carioca e Jacob do Bandolim ja apresentava episo-
dios de improvisacao. Em seguida, a partir dos anos 1940 até 1960 o
choro é protagonizado principalmente por Radamés Gnattali e pelo
grupo Epoca de Ouro, dividindo a cena da musica instrumental bra-
sileira com expoentes da musica nordestina como Luiz Gonzaga,
Jackson do Pandeiro, Sivuca e Dominguinhos e o Samba-jazz de Luiz
Eca, Johnny Alf, Zimbo Trio, Sambalango Trio etc.

O quadro mostra que no cendrio das musicas brasileiras de ex-
pressao audiotatil o choro figura praticamente isolado até o inicio dos
anos 1920 quando passa a dividir a cena com outras expressoes mu-
sicais como o samba, a musica caipira, o frevo, a bossa nova, o samba
jazz, o sambalango, a cancao de protesto, a musica do Clube da Es-
quina. No inicio da década de 1970, a cena da musica instrumental
brasileira se caracteriza por uma fusao de todas essas expressoes que
se sintetizam como MPB adotando sonoridades e procedimentos
criativos e experimentais do rock progressivo e do jazz. E nesse con-
texto que surge a musica de artistas como Egberto Gismonti, que se
apresenta como modelo paradigmatico para o nosso argumento de
uma musica brasileira em processo dinamico de inovagao técnico-
formal e de resgate de suas fontes, dentre as quais, o choro.

Desde que a musica brasileira passa a ser registrada em fonogra-

2 i, p. 9.
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mas e distribuida em discos as fontes musicais e a transmissao de
técnicas de performance deixam de ser apenas escritas (partituras,
métodos) ou orais (concertos, performances, roda de choro, aulas)
passando para o complexo estatuto audiotatil. Em sintese, o texto au-
diotatil, fono-fixado no disco, torna-se fonte perene e repetivel de
aspectos nao fixados pelo medium da notacao musical nas compo-
sicoes de choro. Um dos principais aspectos fixados no novo mé-
dium é o que denominamos forma groovémica em suas dimensodes
micro e macro, isto é, uma forma regida por valores estéticos audio-
tateis. No caso das musicas brasileiras audiotateis, as formas groové-
micas sao constantementes reelaboradas com toda a liberdade e limi-
tacdes que especificam o modelo de formatividade audiotatil, mas,
ainda, com os tragos singulares de uma artisticidade groovémica e
interacional de orientacao musical brasileira, mais especificamente
do samba, do choro, do baido, do maracatu, e de suas variacoes e fusoes.3

Tal processo de reelaboragao audiotatil ocorre mesmo quando as
fontes em jogo sao fontes escritas, que representam um elemento
importante na musica brasileira, notadamente em relagao ao reper-
torio do choro, e outras referéncias da musica brasileira erudita como
Villa-Lobos e Radamés Gnattali. Nesse contexto de fusao de fontes
musicais, as reelabora¢des emergem como solugoes criativas de or-
dem formal e técnica resultantes de processos de extemporizagao
sobre modelos implicitos ou explicitos (samba, choro, candomblé,
etc.) nas partituras e gravagoes, bem como de regras que nascem do
proprio ato criativo, durante as intera¢des audiotateis, tanto na fase
de produgao como na de pds-producao das musicas.

A abordagem musicoldgica que adotamos nessa problematica
consiste na identificagdo de ‘fontes audiotateis’, pertinéncias estéti-
cas e critérios poéticos adotados no processo de criagao das obras
musicais de caracteristicas inter e transculturais, como percebemos
nas multiplas versoes de 7 Anéis, de Egberto Gismonti. De um ponto
de vista fenomenologico, olhamos para a interdependéncia idiomati-
ca de valores visuais e audiotateis na macroforma groovémica de ca-
da versao agindo em um processo onde o artista almeja, ao mesmo

8 Ivi, p. 6.
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tempo, expressar-se de maneira singular e objetivar uma linguagem
universalmente reconhecida como musica brasileira.

Formulamos entao a seguinte questao principal: diante da dupla
utilizagao, por Egberto Gismonti, de meios criativos, fontes e técni-
cas audiotateis e visuais na composicao 7 Anéis, um choro, segundo
o proprio autor, como se revelam os efeitos dessa sua pratica nos mo-
dos de existéncia (estatuto ontologico) dessa obra quando expressas
musicalmente pelo proprio autor? A ideia diretriz de nossa investi-
gacao parte da premissa que o reconhecimento do estatuto ontolo-
gico de 7 Anéis s6 é possivel a partir de uma analise diacronica das
multiplas manifestagdes dessa obra realizadas pelo proprio autor e
registradas em fonogramas produzidos em estudio, em videos de
concertos, e em partitura.

A analise de um corpus de 7 registros de 7 Anéis, que se estende de
1988 a 2018, incluindo gravagoes em estadio, concertos gravados em
audio e video, e ainda a partitura publicada pelo proprio autor, re-
vela uma obra onde o choro, apesar de figurar como Tema principal
da pega, representa apenas uma parte de um complexo fontes, técni-
cas e ‘modelos’ visuais e audiotateis (como o baidao, o maracatu, o mi-
nimalismo, o polimodalismo), que consolidam um modo de exi-
sténcia alografico e autografico.

L. Ontologia e Filologia groowémica de 7 Anéis de EQberto Gismonti em 7
registros

Os pesquisadores brasileiros tém se dedicado ao estudo da obra de
Egberto Gismonti, a exemplo de Vilela (1998),* Pinto (2009),> Moreira
(2016)° e varios outros dentre os quais, destacamos aqueles que ela-
boraram andlises completas ou parciais sobre a obra 7 Anéis como os

4 SBILA G. VILELA, Danga das cabecas. A trajetdria musical de Egberto Gismonti, Dis-
sertagdo de mestrado em musicologia, Centro de pds-graduacao, pesquisa e Espe-
cializagao, Conservatorio Brasileiro de Musica, Rio de Janeiro, 1998.

5 MARCELO G. M. DE MAGALHAES PINTO, Frevo para piano de Egberto Gismonti: Uma
andlise de procedimentos populares e eruditos na composicio e performance, Dissertagao
de Mestrado, UFMG, Belo Horizonte, 2009.

6 MARIA BEATRIZ CYRINO MOREIRA, Um coragdo futurista: desconstrugdo construtiva
nos processos composicionais de Egberto Gismoni na década de 1970, Tese de Doutorado,
Unicamp, Campinas, 2016.
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trabalhos de Correntino (2013);” Grajew (2016);8 Tiné (2018);° Pinto
(2018);10 e Ribeiro (2019).11 Revisando as contribui¢des desses autores,
propomos uma abordagem que visa retracar o que chamaremos de
‘filologia grooveémica’ de 7 Anéis em um corpus de 7 registros. Utiliza-
mos a expressao ‘filologia groovémica’ no sentido de um estudo sobre
o desenvolvimento das formas (micro e macro) groovémicas que espe-
cificam a obra 7 Anéis, baseado em fontes como registros fonografi-
cos, referéncias de obras escritas, modelos, etc.

A pertinéncia de uma abordagem como essa pode ser notada a
partir da problematica levantada por Tiné (2018) ao analisar o mo-
delo composicional da pega Forrd, de Gismonti. Na passagem que ci-
tamos abaixo, o autor estende sua conclusdo a peca 7 Anéis:

Conforme apontado no plano formal da peca [Forrd], apds a exposi-
cao das partes I I e III, que se repetem, ha uma ultima volta a parte I,
passando-se entao para a secao B, que poderiamos chamar aqui de ela-
borag¢do. Muito embora, ndo se trate de um desenvolvimento propria-
mente dito, mas, sim, de uma série de eventos elaborados baseados em
ostinatos e figuras ritmicas brasileiras, bem como em achados harmoni-
cos proprios a musica da primeira metade do séc. XX, principalmente
do compositor Igor Stravinsky. Tal procedimento, o da elaboragao na se-
cao central com as caracteristicas apontadas, acontece também em obras
como Infancia e Sete Anéis [sic], entretanto, ndo em suas versoes origi-
nais, mas naquelas executadas no album da pega aqui estudada [Mii-

7 DIONES CORRENTINO, Tendéncias expressivas e estruturas estilisticas na miisica de
Egberto Gismonti: um estudo do choro 7 Anéis, Dissertacao de Mestrado, EMAC-UFG
Goiania, 2013.

8 DANIEL GRAJEW, O pianismo de Egberto Gismonti em Sete Anéis e Karaté, Disser-
tacdo de mestrado, USP, Sao Paulo, 2016.

9 PAULO TINE, As escolhas estético-musicais de EQberto Gismonti a partir da peca "For-
16’: Brasilidade, vanguarda e sacralidade, Anais do V Festival de Musica Contempo-
ranea Brasileira: Vida e obra de Egberto Gismonti e Mariza Rezende, Campinas, SP,
FMCB, 2018, pp. 32-47.

10 MARCELO G. M. DE MAGALHAES PINTO, Pensamento musical de Egberto Gismonti
em 7 Anéis, Apresentagao Artistica, V Festival de Musica Contemporanea Brasilei-
ra: Vida e obra de Egberto Gismonti e Mariza Rezende, Campinas, SP, FMCB, 2018; di-
sponivel em: https://youtu.be/H9w2EOoErVc.

1 ERIKA RIBEIRO, Maria, O pianismo e seus elementos na milsica de Egberto Gismonti,
Tese de Doutorado, UNIRIO, Rio de Janeiro, 2019.
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sica de Sobrevivivéncia, 1993] e no dlbum anterior [Infincia, 1991]. Tal fato
mostra que o autor nao realizou a composi¢ao completa de uma vez,
mas foi adicionando partes com o passar dos anos o que, a meu ver,
aponta para o procedimento de um ‘rapsodismo’ formal, ou seja, uma
composigao por colagens.12

As observagoes de Tiné sao muito pertinentes e delas pretende-
mos aprofundar dois pontos centrais apontados pelo autor:

1) Gismonti nao realizou a composi¢ao completa de uma vez, mas
foi adicionando partes com o passar dos anos;

2) o procedimento de um ‘rapsodismo’ formal, ou seja, uma com-
posicao por colagens.

Em primeiro lugar, impde-se a questao ontoldgica do problema,
isto é, sobre quais sao os modos de existéncia da ‘peca’” ou ‘composi-
cao’ de Gismonti. Recorrendo ao modelo de Nelson Goodman, e aos
principios fundamentais da TMA, podemos apontar dois modos ge-
rais de existéncia da obra 7 Anéis. O primeiro corresponde ao modelo
‘alografico’ da obra de Gismonti, no sentido goodmaniano,'3 que
corresponde a ideia que permanece apesar das novas formas que a
obra manifesta e acumula ao longo do tempo. Ao nos referirmos a
este modo de imanéncia, neste texto, escrevemos 7 Anéis em italico.
O segundo modo de imanéncia corresponde a obra ‘autografica’,
especificada em um registro fonografico localizado em um tempo e
local e em um ‘lugar interacional formativo” (LIF)!4 emergente singu-

12 P. TINE, As escolhas estético-musicais de Egberto Gismonti a partir da peca ‘Forrd’
cit., pp. 41-42.

13 Nos referimos a distingdo goodmaniana entre os modos de existéncia de uma
obra: autogrdfica (por exemplo, uma pintura tnica de van Gogh em um certo
Museu. Qualquer copia sera falsa e sem valor) e alogrdfica (por exemplo, a 5 Sin-
fonia de Beethoven, que se manifesta como obra de Beethoven em multiplas cdpias
e performances). Cf. NELSON GOODMAN, Linguagens da Arte: uma abordagem a uma
teoria dos simbolos, Traducao de Vitor Moura e Desidério Murcho, Lisboa, Ed. Gra-
diva, 2006 [1976], p. 136 et seq.

14 Ver FABIANO ARAUJO COSTA, A I'écoute du 'lieu interactionnel-formatif, in Ecoute
multiple, écoute des multiples, a cura di Béatrice Ramaut-Chevassus e Pierre Fargeton,
Paris, Editions Hermman, coll. «Esthétique», 2019; ID., Groove and Writing in Toccata
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lar. Ao nos referirmos a este modo utilizamos a grafia “7 Anéis” (entre
aspas duplas) seguido do ano do registro. Diante dessa fundamenta-
cao ontologica da obra, ndo seria exata a afirmacao de que «Gis-
monti nao realizou a composicao completa de uma vez, mas foi adi-
cionando partes com o passar dos anos», como propde Tiné, pois es-
sa tese pressupde uma relagao de causa e efeito que em uma analise
das fontes escritas do autor, nao se confirma. Senao, vejamos.

L.1. Fontes escritas: as partituras das composigoes de Gismonti e de 7
Anéis

A propria ideia de composi¢ao, portanto, deve ser discutida
aqui no caso especifico de Gismonti, para ndo induzir ao erro em
relagao a outras praticas. Gismonti possui composicoes editadas e
publicadas em partitura desde a época em que viveu em Paris, no
final dos anos 1960. Nesse caso, destacamos as composi¢Oes para
violao solo Variations, de 1970 e Central Guitar, de 1973 (v. Fig. 2, p.
205), publicadas pela Editions Max Eschig, Paris, por intermédio
de Turibio Santos.1

No entanto, essas sao composicoes que se enquadram em um
modelo bem especifico do repertorio de concerto. As composigoes de
Gismonti que tratamos aqui sao aquelas cujas performances foram
registradas em seus albuns, e que em relacdo a complexidade das
performances de Gismonti nesses discos, essas partituras asseme-
lham-se ao modelo de leadsheets para as performances senao de par-
tituras de choro como as de Ernesto Nazareth ou Chiquinha Gonzaga.

Nesse quadro a primeira publicacao das partituras das compo-
si¢oes de Gismonti serdo encontradas no encarte da edigao origi-

em ritmo de Samba n° 2 by Radamés Gnattali: Mediological Subsumption and Emergences
of the ‘Interactional-Formative Space, <RIMA - Journal of Jazz and Audiotactile Musics
Studies», n. 1, 2018, English Notebook, IReMus-Sorbonne; URL: <https://www.na-
kala.fr/nakala/data/11280/7eb0f109; ID., Plurality of ‘Spuntos’ and Audiotactile Forma-
tivity: A New Look on Collective Music Improvisation, «Itinera: Rivista di filosofia e
teoria delle arti», n. s., n. 10, 2015, pp. 216-233; doi: http://dx.doi.org/10.13130/2039-
9251/6661.

15 Hoje distribuidas pela Editions Durand: https://www.durand-salabert-eschig.-
com/en-GB/Catalogue.aspx/details/415020, e https://www.durand-salabert-eschig.
com/en-GB/Catalogue.aspx/details/433827.
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Fig. 2 — EGBERTO GISMONTI, Central Guitar (1973):
Primeira pagina da partitura; Editions Max Eschig, Paris

nal do LP Alma de 1986 (v. Fig. 3, p. 206). Essas composicoes, editadas
pela ‘Branquinho Edi¢oes Musicais Ltda’, sao as seguintes: Baido Ma-
landro, Palhaco, Loro, Maracatii, Karaté, Frevo, Agua & Vinho, Infincia, e
Cigana.

Em 1990, Gismonti publica um songbook com 22 composigoes, ago-
ra editadas pela Gismonti Editions, em parceria com a ‘"Mondiamu-
sic’, editora localizada em Genebra, Suica, comandada pelo Grupo
editorial Liechti.le Em rela¢do a apresentacao da estrutura das parti-

16 http://www.sidomusic.com/en/groupe_liechti.php. O grupo administra os
catalogos Gismonti Editions e Mondia Music.
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Fig. 3 — Frente e verso do encarte dobravel do
LP Alma (1986) com partituras publicadas

turas, a proposta dessa publicagao é semelhante a do encarte do LP
Alma, isto é, apresenta a melodia, as cifras, 0 acompanhamento de
mao esquerda, informacoes sobre os dlbuns que contém as composi-
¢Oes gravadas, e um diciondrio de acordes. Das vinte e duas compo-
si¢des desse volume, sete delas ja haviam sido publicadas no encarte
de 1986, ficando de fora Agua & Vinho, Infincia, e Cigana. Outra ob-
servacao importante é que as partituras de 1990, da Gismonti Edi-
tions, sao mais detalhadas que as do encarte de 1986, da Branquinho
Edi¢oes Musicais Ltda, e em alguns casos certas partes da forma en-
contram-se realocadas em relacao a versao anterior e novas partes
sao adicionadas, como é o caso de Frevo e Baido Malandro (v. Figg. 4 e
5, p. 207).

Essa caracteristica, de apresentar partes da forma realocadas ou
adicionadas, €, como observa Vinicius Bastos Gomes (2015), um tra-
¢o marcante nas execugoes de Gismonti sobre suas proprias compo-
sigoes: «O que é perceptivel é que Egberto altera as formas das com-
posicoes ao seu gosto. E na obra estudada [LP Alma de 1986], o pia-
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Fig. 4 — Partituras de Frevo no Encarte do LP Alma, 1986, e no Songbook
Egberto Gismonti, Genebra, Mondiamusic, 1990

"Baiao Malandro"
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Fig. 5 — Partituras de Baido Malandro no encarte do LP Alma, 1986,
e no Songbook Egberto Gismonti, Genebra, Mondiamusic, 1990

nista nao se limita apenas a repetir partes ou nao. Também as altera,
adiciona e omite».” No entanto, na discussao em questao neste topi-
co, sobre as fontes escritas da musica de Gismonti, essa caracteristica
pode ser notada também nas edigoes das partituras, e isso nos diz
algo sobre o carater ao mesmo tempo prescritivo e descritivo dessas
partituras. Elas prescrevem uma abertura para as execugdes (com
indicagoes do tipo: ‘repetir cada parte quantas vezes quiser’, ou ‘im-
provisar quantas vezes queria’, etc.), mas também descrevem uma
determinada forma adotada pelo autor na performance registrada
em um dos discos listados na partitura.

17 VINIicIUs BAstos GOMES, Alma: o estilo pianistico de Egberto Gismonti, Disserta-
¢ao de Mestrado em Musica, sob a orientagao de Paulo S. Tiné, Campina, Unicamp,
2015, p. 143-144.
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Fig. 6 — Frente e verso do encarte dobravel do
CD Alma (1996) com partituras publicadas

O caso de 7 Anéis apresenta um novo problema. Sua partitura nao
se encontra no songbook de 1990, mas foi publicada em 1996 no en-
carte da reedicao em CD do disco Alma. Nessa reedigao de Alma,
além das gravagoes da versao original do disco foram adicionadas as
gravagoes de “Ruth”, “Sanfona”, “A Fala da Paixao”, “Realejo” e “7
Anéis”, gravadas em um concerto no Teatro Sesc Sao Paulo, em 1993.
Onovo encarte, dobravel, (v. Fig. 6) trazia as partituras de todas com-
posicoes presentes no disco.!8

Essas novas partituras possuem um padrao de editoragao mais
elaborado em relagao ao da edicao de 1986, e impressiona sobretudo
a extensao da partitura de 7 Anéis, que, diferentemente das outras
composicoes, apresenta mais detalhes e um niimero maior de partes.
Nesse conjunto de composigoes, vale observar que a partitura de Ma-
racatii, por exemplo, limita-se a escrita do tema, enquanto a gravagao
apresenta uma forma bem mais complexa. Nao é o que acontece, no
entanto, com 7 Anéis. Para esta composicao, o autor publicou uma
partitura com todas as partes, ocupando 3 paginas do encarte (v. Fig.
7, p- 209).

O curioso € que a forma detalhada apresentada na partitura dife-
re, como veremos, da forma da gravac¢ao do disco (realizada em 1993,
publicada no disco em 1996). Além disso, vale lembrar que a primei-

18 Nesta edigio de Alma, figuram as seguintes composicdes: 7 Anéis, Agua & Vi-
nho, Baido Malandro, Cigana, Fala da Paixdo, Frevo, Karaté, Loro, Maracatii, Palhaco,
Realejo, Ruth.
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Fig. 7 — Partitura de 7 Anéis publicada no verso
do encarte do CD Alma (1996)

ra gravagao de 7 Anéis, em 1988 no album Feixe de Luz, nao contém
uma das se¢Oes tematicas contidas na partitura. Colocam-se, portan-
to, as seguintes questoes: qual forma caracterizaria o estatuto ontolo-
gico alogréfico de 7 Anéis? Seria a forma da partitura publicada no
encarte do CD Alma (1996)? Seria esta forma publicada em partitura
a’‘composigao completa’, como sugere Tiné (2018)? Nesse caso, a qual
gravacao esta partitura corresponde?

Se o problema se resolve com a resposta a essas perguntas, a forma
que caracteriza o estatuto ontologico alografico de 7 Anéis é a forma
registrada no album Infincia (19906/1991F) que, por sua vez, corre-
sponde a forma da partitura publicada em 1996 no encarte da reedi-
cao do disco Alma.

Temos assim, a seguinte sequéncia cronologica:

1988 - gravagao de “7 Anéis” no album Feixe de Luz;

1990 - publicacao de 22 composicoes pela Mondiamusic,
onde nao consta 7 Anéis;

1990 - gravagao de “7 Anéis” no album Infincia;

1991 - publicacao do album Infincia;

1993 - gravagao em concerto solo de “7 Anéis” no Teatro Sesc.
1996 - publicacao da reedicao em CD do album Alma, com a
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gravacao de “7 Anéis” de 1993, e da partitura de 7 Anéis descre-
vendo a forma realizada no album Infincia, de 1990.

1.2. O rapsodismo e a perspectiva visual
Vamos analisar agora a tese sobre o rapsodismo. Vejamos os argu-
mentos apresentados por Tiné (2018):

Do ponto de vista formal observa-se que, apesar de se tratar simples-
mente de um grande ABA com uma cadéncia inserida antes da reex-
posicao final, do ponto de vista da constitui¢ao interna das partes, ha,
como observado, um desenvolvimento da se¢ao B por ostinatos de repe-
ticdo. Nao deixa de ser intrigante tal semelhanga de procedimentos com
o0s dos nacionalistas da 1a metade do séc. XX esse procedimento com-
posicional rapsddico,

O nome ‘rapsddia’ sugere uma improvisagao. [...] A exceléncia de uma
improvisagao assenta-se mais em seu inspirado imediatismo e vivacidade
do que em sua elaboragao. E claro, a diferenca entre uma composigao escrita
e improvisada € a velocidade de produgao [...] Assim, sob condi¢des apro-
priadas, uma improvisagao pode ter a profundidade de elaboracdo de uma
composi¢ao cuidadosamente trabalhada. Geralmente, uma improvisacao
ird apegar-se a seu tema mais pelo exercicio daimaginagao e emogao do que,
propriamente, das faculdades estritamente intelectuais. Havera uma abun-
dancia de temas e ideias contrastantes cujo efeito total se adquire por meio
de rica modulagao e regides remotas. A conexao entre temas de natureza tao
diferenciadas e o controle da tendéncia centrifuga da harmonia sdo, em ge-
ral, obtidos de maneira casual, por meio de “pontes’ e, inclusive, justaposi-
¢Oes abruptas; (ARNOLD SCHOENBERG, Funcoes Estruturais da Harmonia, trad.
Eduardo Seincmann, Sao Paulo, Via Lettere, 2004, p. 108).

Ainda que se pese a defini¢ao de improvisagdo como uma compo-
sicao com velocidade de elaboragdo, o termo rapsodismo parece conve-
niente para descrever alguns processos formais adotados pelo autor em
outras obras que parecem clarificar o método de composigao empre-
gado. Por exemplo, a pega “7 Anéis” gravada nos albuns Feixe de Luz
(EMI-ODEON, 1988) e Infincia (ECM, 1991). Este tltimo tem a mesma
formacao do disco abordado. Na primeira gravagao nao ha a presenga
da secao central em ostinato baseada no modo frigio que € enxertada na
segunda versao. O mesmo vale para as diferencas entre as versoes de
“Infancia” do mencionado Alma e a do disco de titulo homonimo a obra
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na qual uma secao baseada em poliacordes é enxertada até chegar a um
ponto culminante sob uma convengao ritmica em tutti. De maneira
semelhante ao “Forrd”, hd uma cadéncia, desta vez do contrabaixo, que
antecede a reexposicao.!?

Notamos inicialmente que o autor esta focalizando um processo
formal especifico adotado por Gismonti dentro do ‘método compo-
sicional” empregado em Forrd e 7 Anéis. Tal processo refere-se a liber-
dade de se incluir (“enxertar’) ou omitir partes (a se¢ao central, por
exemplo) em uma composi¢ao, durante a performance, ou realizar
colagens e conexdes entre temas de natureza distintas com ostinatos,
poliacordes, etc, em uma segao contrastante (frisamos, mais uma vez,
durante a performance). A problemadtica nogao de improvisagao co-
mo composicao de rapida elaboragao é evocada aqui com referéncia
a Schoenberg, devido a inevitavel relagao de Gismonti com 0 mundo
da composi¢ao musical, além de sua solida formag¢ao musical, e se
justifica pelo tipo de detalhamento que encontramos na partitura de
7 Anéis publicada em 1996. Vamos aprofundar esse ponto.

De fato, a nogao de improvisagao como uma composigao de rapi-
da elaboracao ¢ problematica pois baseia-se em pressupostos da cul-
tura da musica de matriz visual, desconsiderando a acao do princi-
pio audiotatil em fendmenos como o groove e a extemporizagao. Se
consideramos a musica de Gismonti na perspectiva de matriz audio-
tatil, as referidas se¢des de conexdo se configuram na estrutura das
performances como espagos de producao de grooves e extemporiza-
¢Oes que comportam e integram diversas reelaboragdes de fontes es-
critas e audiotateis da musica brasileira e da musica contemporanea
constituindo o que denominamos por ‘lugar interacional-formati-
vo’ (LIF).20

Naturalmente, Gismonti é um musico que domina completamen-
te a linguagem musical de matriz visual, mas isso nao significa que
a sua musica funcione de acordo com o ‘esquema conceitual visual’.
Ao contrdrio, sua musica apresenta diversos tragos de uma fenome-

19 P. TINE, As escolhas estético-musicais de Egberto Gismonti a partir da peca "Forrd’
cit., pp. 44-45.
20 Ver nota 14.
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nologia audiotatil e consequentemente de um ‘esquema conceitual
audiotatil’, onde procedimentos e valores de matriz visual sdo incor-
porados e subsumidos no processo poiético.

Nao se trata aqui, no entanto, de refutar a tese do rapsodismo, mas
de investigar mais a algumas camadas do processo enquanto fend-
meno audiotatil.

L1.3. Extemporizagio sobre o modelo e a perspectiva audiotdtil

Dadas essas consideragdes preliminares, queremos apresentar sus-
cintamente o quadro conceitual que envolve as nogdes de modelo,
extemporizacao e improvisagao que, acreditamos, permite um apro-
fundamento adequado ao problema aqui analisado: as muiltiplas ver-
soes de 7 Anéis, registradas por Gismonti e o processo dindmico de reela-
boragio e de fontes e de técnicas da miisica brasileira como o choro, baido,
maracatu, e outras fontes audiotdteis incorporadas a musica brasileira.

Nos referimos a nogao de ‘modelo’ apresentada pelo etnomusi-
cologo Bernard Lortat-Jacob em seu capitulo ‘Improvisation: le mo-
dele et ses réalisations’ na obra coletiva L improvisation dans les musi-
ques de tradition orale,! desenvolvida conjuntamente por ele mesmo,
Francesco Giannatasio e Simha Arom entre os anos 1982 e 1984. O
conceito de ‘modelo de improvisagao” € reconhecido na obra de Lor-
tat-Jacob como algo que é implicitamente conhecido do improvisa-
dor, mas que, do lado do receptor, é percebido apenas por suas pro-
prias habilidades musicais, incluindo o problema de “‘uma tipologia
variavel de modelos’. Portanto, as possibilidades estabelecidas po-
dem ser uma estrutura modal geral ou ritmica, uma férmula melddi-
ca, uma estrutura métrica-harmonica ou uma forma de construgao
polifonica especifica. Estruturalmente um modelo pode ter um mai-
or ou menor grau de densidade. Um modelo mais denso permite a-
penas algumas varia¢des ou alteragdes do modelo, abarcando assim
operacoes semelhantes a técnicas de composi¢cao. Um modelo menos
denso oferece maior grau de liberdade e tende a ser absorvido pela
improvisagao.

21 BERNARD LORTAT-JACOB, Improvisation: le model et ses réalisations, in L'improvi-
sation dans les musiques de tradition orale, éditeur Bernard Lortat-Jacob, Paris, Selaf,
Poche, 1987, pp. 45-59.
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Independentemente do grau de densidade do modelo, ainda ha o
problema do enunciado musical improvisado. Do ponto de vista
estatico, o autor evoca a nocao de ‘anterioridade estrutural” do mo-
delo frente a improvisagao. Por outro lado, do ponto de vista dina-
mico, o modelo ndo se limita mais a ser apenas uma referéncia, mas
seus componentes atuarao diretamente na produgao (geracao) de
enunciados improvisados. Os dois pontos de vista funcionam de for-
ma combinada. O primeiro caso, (estatico) recebe o rotulo de ‘modelo
figurativo’, que funciona por um lado como um elemento compara-
tivo no qual a variagao é percebida. A forma de um tema (seu perfil
melddico, sua estrutura harmonica), por exemplo, € o “‘modelo figu-
rativo’ por meio do qual a variacao se apresenta como tal, mas seus
componentes estruturais (escala, modo, relagdes harmonicas) tam-
bém atuam de uma maneira dindmica no processo de improvisagao
como um ‘modelo gerador’ fornecendo os elementos construtivos (ou
o conjunto de regras) pelos quais as variagdes podem ser explicadas.
A relagao entre o ‘modelo gerador’ e o ‘enunciado real” é represen-
tada por Lortat-Jacob na forma de um diagrama tripartido (v. Fig. 8).

O tema e a forma de variacao da musica erudita, bem como a im-
provisagao sobre a forma tema-chorus de improvisagoes do jazz, sao
modelos com um esquema métrico-harmonico, mas sao apenas uma
das possiveis manifesta¢des da nogao de modelo. Em relagao ao dia-
grama, Lortat-Jacob destaca que a partitura memorizada da musica
lida é uma espécie de fusao entre o modelo figurativo e o enunciado
real que coincide com o texto da composigao escrita. Em compara-

Y modale générateur g
// (ensembla de régles) ‘\
{ modéle figuré ”

//

-‘-) énoncés réels Q//

Fig. 8 — Diagrama tripartido representando o a estrutura do processo de
improvisagdo através das relacdes entre ‘modelo gerador’ (conjunto de regras),
‘modelo figurativo’ e ‘enunciado real’ da improvisacao (Extraido de B. LORTAT-

JACOB, Improvisation: le modél et ses réalisations cit., p. 53
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¢ao com a criagao de tipo improvisado de culturas de tradigao oral,
ao contrario, a manifestacao musical necessita de uma referéncia ex-
terna para se constituir.

Coloca-se em questao, portanto, a validade da estrutura do ‘mo-
delo figurativo’ na especificidade das musicas audiotateis, em espe-
cial no caso de 7 Anéis. Para responder a essa questao deve-se atentar
para o suporte medioldgico desta figuragao. Na cultura da musica
erudita o “‘modelo figurativo’ é o da figuragao escrita que o compo-
sitor concluiu no ato da composigao. Ato que € segmentado no tempo,
e que pode ser submetido a diversas revisoes até a forma definitiva
da partitura. Nas musicas de tradigao oral, a criacao improvisada ¢é
transmitida pelo médium mnemonico de informacao. Nas musicas
audiotateis, por sua vez, a formatividade audiotatil se interpde entre
o modelo figurativo e os enunciados musicais reais, como mostra
Caporaletti em seu diagrama (v. Fig. 9).

Como nas musicas de tradicao oral, o processo de modelizagao fi-
gurativa é mediado pela memoria, as regras de extemporizagao sao

Fig. 9 — Esquematizac¢do da processualidade extemporisativa, segundo
Caporaletti, com a formatividade audiotatil se interpondo entre o ‘modelo
figurativo’ e o “enunciado real’ da improvisagao (Extraido de VINCENZO Ca-
PORALETTI, Introduzione alla teoria delle musiche audiotattili. Un paradigma per il
mondo contemporaneo, Roma, Aracne, 2019, p. 91)

214



sustentadas por uma memoria, as regras de extemporizagao sao en-
gendradas por formulas menos especificas. No caso das musicas au-
diotateis o processo de modelizacao é fundado sobre a codificagao
neoauratica (CNA), e o processo de extemporizagao é distinto por-
que a dinamica de objetivagao da forma e da linguagem musical se
cristaliza de tal forma no disco ou na performance registrada em
tempo real, de maneira que a musica seja o resultado de uma perfor-
mance artisticamente exitosa. Assim, as fontes e técnicas orais e es-
critas em jogo dao lugar a critérios estéticos de extemporizacao fun-
dados em valores como o swing, o groove ao estabelecimento de um
lugar interacional-formativo. Mas como se situa entao 7 Anéis, consi-
derada pelo compositor um choro, e diante da problematica exposta
no topico anterior sobre sua fonte escrita e diante das diferentes ver-
sOes que apresenta?

Antes de entrarmos nas andlises groovémicas de cada versao 7
Anéis — que nos permitird uma possivel resposta a questao acima, e
que serao empreendidas no proximo topico — vamos considerar mais
uma camada do quadro tedrico da nogao de modelo em perspectiva
audiotatil. Inicialmente, Caporaletti enfatiza a distin¢ao entre extem-
porizagao sobre um texto musical estruturado (como uma partitura)
e a ideia de interpretagcao da musica erudita:

[...] Ein ogni caso importante stabilire che l'estemporizzazione esula
rispetto alle dinamiche che presiedono alla riproduzione musicale (se-
condo la terminologia di Adorno) di un testo gia predisposto struttu-
ralmente (ad esempio, in partitura), come l'interpretazione della musica
classico/romantica/modernista, proprio in quanto il testo fenomeno-
logico, sulla base di codici culturali, di fatto, non le preesiste, ma si con-
figura appunto in funzione della sua azione.??

[E importante estabelecer que a extemporizagio vai além da dina-
mica que preside a reproducio musical (segundo a terminologia de Adorno)
de um texto ja estruturalmente preparado (por exemplo, na partitura),
como a interpretacido da musica classica/romantica/modernista, precisa-

22'V. CAPORALETTI, Introduzione alla teoria delle musiche audiotattili. Un paradigma
per il mondo contemporaneo cit., pp. 92-93. Ver também o texto de Caporaletti neste
volume, pp. 133-161.
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mente porque o texto fenomenoldgico, com base nos codigos culturais,
de fato, nao os preexiste, mas se configura precisamente em fungao da
sua acao].

Em seguida, a relacdo entre extemporizagao que produz um e-
nunciado musical com um referente escrito ou nao escrito, em suas
especificidades culturais:

L’ambito elettivo dell’estemporizzazione € nella produzione di un e-
nunciato musicale che non ha referente scritto, o con referente scritto
con scarsa autorita testuale (estraneo, quindi, all'ideologia della Werk-
treue) da cui sia possibile, per convenzione culturale, distanziarsi per-
formativamente andando ad incidere — sempre sub condicione del pro-
cesso di censura preventiva, di validazione della comunita culturale di
appartenenza o della sottocultura di riferimento — sulla stessa struttura
sintattica, ritmo-diastematica, armonica o modale. Oppure, da integrare
con addenda, senza pero perdere 'identita testuale di unita di concettua-
lizzazione musicale o di processualita performativa-variazionale cultu-
ralmente stilizzata (ossia, senza sfociare in un’intenzionale e cultural-
mente riconosciuta procedura elaborativa in tempo reale con aggiunta di
nuovo materiale).23

[A esfera eletiva da extemporizagio esta na producao de um enuncia-
do musical que nao tem referente escrito, ou com um referente escrito
com pouca autoridade textual (portanto estranho a ideologia do Werk-
treue) do qual é possivel, por convengao cultural, distanciar-se perfor-
mativamente — sempre sujeito ao processo de censura preventiva, vali-
dacdo da comunidade cultural de pertencimento ou da subcultura de
referéncia — na mesma estrutura sintatica, ritmo-diastémica, harmoénica
oumodal. Ou, para ser integrado com um adendo, sem, no entanto, per-
der a identidade textual de uma unidade de conceituagao musical ou
processualidade performativa-variacional culturalmente estilizada (ou
seja, sem levar a um procedimento de processamento intencional e cul-
turalmente reconhecido em tempo real com a adi¢ao de novo material).]

Finalmente, o autor especifica a pratica criativa em tempo real em

dois niveis: extemporiza¢ao (Nivel 1) e improvisacao (Nivel 2), iden-
tificando a partir destes, dois modelos processuais: o de criagao mu-

2 Ibid.
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sical em tempo real sobre um modelo figurativo (Processo A); e o de
criagdo em tempo real de um modelo figurativo ex-novo (Processo
B).

Nella prospettiva di un’ulteriore specificazione e approfondimento
della teoria del modello/referente della prassi creativa in tempo reale,
proponiamo una doppia qualificazione di tale nozione in ragione dei
concetti di estemporizzazione e improvvisazione. Nel primo caso, che si
puo definire Processo A, vi e il normativo criterio del modello figurale —
della mappa concettuale che presiede all’esplicazione delle prassi ex
tempore — che si istanzia in una doppia articolazione, nei Livelli 1 e 2,
corrispondenti rispettivamente ai processi dell'estemporizzazione e im-
provvisazione. In questo caso, i processi di creativita estemporanea im-
plicati possono essere definiti come “creazione sul modello’. Nel Proces-
so B, invece, possiamo identificare una natura del modello di diverso
tipo, in cui esso non si configura come mappa concettuale bensi come
un diretto precipitato creativo, che viene a coincidere, cosi, col Livello 1.
E questo il caso in cui l'atto estemporizzativo inteso in sé non si riferisce
ad un modello culturalmente determinato, o precostituito nella coscien-
za, ma come un farsi della forma nella propria attualizzazione prescin-
dendo da un’anteriorita strutturale, analogamente ai criteri di alcuni
aspetti dell’ispirazione compositiva primigenia. In questo caso si potra
parlare di ‘creazione del modello’. Naturalmente anche questo tipo di
modello ‘collassato’, per cosi dire, sull'estemporizzazione, & suscettibile
di elaborazione di secondo livello, coerentemente ai principi estetico/
artistici seguiti dal performer, dando luogo ad una specifica imple-
mentazione improvvisativa, nell'ambito dei processi estetici di codifica
neo-auratica.?*

[Com vista a uma maior especificagao e aprofundamento da teoria
do modelo/referente da pratica criativa em tempo real, propomos uma
dupla qualificagdao desta nogao a partir dos conceitos de extemporizagao
e improvisa¢ao. No primeiro caso, que pode ser definido como Processo
A, ha o critério normativo do modelo figurativo — do mapa conceitual
que preside a implementagao da pratica ex tempore — que se instancia
numa dupla articulagao, nos Niveis 1 e 2, correspondendo respectiva-
mente aos processos de extemporizagao e improvisagao. Nesse caso, 0s
processos criativos extemporaneos envolvidos podem ser definidos
como ‘cria¢ao no modelo’. No Processo B, por outro lado, podemos iden-

2 [vi, pp. 96-97.
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tificar uma natureza do modelo de um tipo diferente, em que ele ndo se
configura como um mapa conceitual, mas como uma direcao criativa
precipitada, que portanto coincide com os Niveis 1. E o caso em que o
ato extemporizativo entendido em si mesmo nao se refere a um modelo
culturalmente determinado, ou pré-constituido na consciéncia, mas co-
mo um fazer da forma em sua atualizacdo independente de uma
anterioridade estrutural, a semelhanga das criticas a alguns aspectos da
composicao primitiva. inspiragao. Neste caso, podemos falar de ‘criacao
do modelo’. Claro que mesmo este tipo de modelo ‘colapsado’, por as-
sim dizer, na extemporizacao, é susceptivel de processamento de se-
gundo nivel, coerentemente com os principios estéticos/artisticos segui-
dos pelo intérprete, dando origem a uma implementacao improvisada
especifica, no contexto de processos estéticos de codificagdo neo-aurati-
ca.]

Esse esquema teorico € ilustrado na Figura 10, abaixo:

Processo A Processo B
(Creazione (Creazione
sul Modello) del Modello)
Unita di
Modella Concettualizzazione Modello
figurale Musicale Ex novo
Livello 1 Enunciato Enunciato
Reale Reale
Livello 2 Elaborazione Elaborazione
Creativa Creativa
Estemporizzazione
Improvvisazione

Fig. 10 — Esquematizagao dos processos improvisativos de tipo A e B,
segundo V. CAPORALETTI, Introduzione alla teoria delle musiche audiotattili.
Un paradigma per il mondo contemporaneo cit., p. 97)

Esse esquema teorico apresenta, ao nosso ver, potencial heuristi-

co para o entendimento dos processos implicados na construcao de 7
Anéis, sobretudo se aplicado na andlise diacronica das formas macro-
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groovémicas registradas em performances em estadio e em concer-
tos, em albuns ou difundidos nas midias digitais, ndo deixando de
considerar a forma registrada na partitura publicada em 1996.

I1. Andlise macrogroovémica das versoes

Seguimos agora com uma andlise comparativa de um corpus de 7
gravagoes de 7 Anéis, listadas abaixo, identificando a macroforma
groovémica de cada registro. Veremos como o modelo foi estrutura-
do e consolidado ao longo das versdes.

1. 77 Anéis” [1988] - Gravagao em Estidio com o grupo Academia de
Danga, no album Feixe de Luz (1988);

2. “7 Anéis” [19906/1991F] - Gravacao em Estudio, em Quarteto, no
album Infancia (1991);

3. “7 Anéis” [1991] - Gravagao de Concerto no programa ‘Jazz Brasil’
- Tv Cultura (1991);

4. “7 Anéis” [19936/1996"] - Gravacao de Concerto de piano solo no
SESC Pompéia, em 1993 na reedicao do album Alma (1996);

5. “7 Anéis” [1994] - Gravacao de Concerto, em Trio, na Sala Cecilia
Meireles (1994);

6. “7 Anéis” [2015] - Gravacao piano solo no Programa Sr. Brasil
(2015);

7. "7 Anéis” [2018] - Gravagao de Concerto, em Trio, no V FMCB -
Campinas (2018).

Esse corpus permite trés categoriza¢Oes preliminares: (1) a catego-
ria Estidio/Concerto ; (2) Grupo/Solo e (3) Versdes com correspon-
déncia Formal/Versoes isoladas (v.Figg. 11-13, p. 220) As condigoes
presentes em cada uma dessas categorias definem uma série de fato-
res que devem ser levados em conta para compreendermos a dina-
mica formativa manifesta nessa obra musical. Em Aratjo Costa (2015)%
definimos o conceito de ‘Lugar Interacional-Formativo’ como o locus
de constituigao e reconhecimento da artisticidade de uma obra. Onde
estdo em jogo as referéncias culturais envolvidas na obra e as inicia-
tivas criativas no ato formativo.

5 F. ARAUJO COSTA, Plurality of ‘Spuntos’ and Audiotactile Formativity: A New Look
on Collective Music Improvisation cit.
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Versio Estidio

Versio Concerto

“7 Anéis” [1988]

“7 Anéis” [1991b]

“7 Anéis” [19909/19917)

“7 Anéis” [1993G/1996F]

Fig. 11 — Corpus organizado segundo a categoria Estiidio/Concerto

“7 Anéis” [1994]

“7 Anéis” [2015]

Academia de Dancas

Piano Solo

“7 Anéis” [1988)

“7 Anéis” [19939/1996"]

Quarteto/Trio ECM

“7 Anéis” [2015]

“7 Anéis” [19906/19917]

“7 Anéis” [1991b]

“7 Anéis” [1994]

Trio

“7 Anéis” [2018)

Fig. 12 — Corpus organizado segundo a categoria Grupo/Solo

Forma Isolada

Correspondéncia Formal

“7 Anéis” [1988] “7 Anéis” [19906/1991°]
“7 Anéis” [19939/19967] “7 Anéis” [1991b]
“7 Anéis” [1994]
“7 Anéis” [2015]
“7 Anéis” [2018]

Fig. 13 — Corpus organizado segundo a categoria
Isolada/Correspondéncia Formal




IL.1. Sobre o entendimento da forma de 7 Anéis como um choro

Ha uma questao que pode ser tomada como ponto de partida para
nossa investigacao: 7 Anéis ¢ um choro? De fato, além de varios estu-
diosos se referirem a peca como um choro, sem maiores ressalvas, o
proprio Gismonti, na gravacgao da versao de 2015, se refere a esta pe-
ca como um choro, dedicado a pianeira Tia Amélia.

Antecipamos aqui uma série de problemas que encontramos nas
analises. Na nossa visao o maior problema ¢ a analise de uma versao
isolada. O resultado formal encontrado em uma versao pode mostrar
inconsisténcia com uma outra versao. Dai a necessidade de uma ana-
lise comparativa diacronica e sincronica, e que considere o estatuto
ontologico alografico e autografico da obra, além das condicdes do
‘lugar interacional-formativo” do registro da obra. Correntino (2013)
e Magalhaes Pinto (2018), por exemplo, analisam a versao “7 Ané-
is”[19936/1996"]. Na verdade, Correntino analisa a partitura de 7 A-
néis publicada em 1996 tomando-a como base para a gravacao de 1993
(publicada no album de 1996, como vimo acima), identificando um
choro em forma variante do rond6 ABACA, organizado em longas
secoes ABCA’.26 A solucao da analise formal alcangada é interes-
sante, pois efetivamente analisa a versao de 1991 (correspondente a
forma da partitura) englobando na descrigao certas partes da versao
de 1993.

Magalhaes Pinto, por sua vez, recorre a transcrigao da versao “7
Anéis”[1993G/19967]. Para o autor, 7 Anéis € um choro, e a versao ana-
lisada é organizada em 3 se¢Oes, sendo a Secao I: Tema choro (AB) +
5 variagOes; Secgao II: baseada em desenvolvimento ritmico e motivi-
co; Secgao III: 2 variagoes.?” Em seguida, o autor analisa o Tema choro
em si, subdividindo-o da seguinte forma: Partes A e B, que sao segui-
das por 5 variagdes. Veremos, que ao consideramos todas as versoes,
novos recortes sao necessarios para compreender a estrutura da com-
posicao e inclusive a estrutura da mobilidade das partes.

26 D. CORRENTINO, Tendéncias expressivas e estruturas estilisticas na miisica de
Egberto Gismonti: um estudo do choro 7 Anéis cit., p. 22.

27 M. G. M. DE MAGALHAES PINTO, Pensamento musical de Egberto Gismonti em 7
Anéis cit., 2'11".
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I1.2. A primeira versdo: gravagdo em estiidio, com o grupo Academia de
Danga no dlbum Feixe de Luz (1988) — Forma Isolada

A primeira performance gravada de “7 Anéis” encontra-se no al-
bum Feixe de Luz (1988). Por ser a primeira poderia ser considerada a
forma de referéncia. No entanto, em relacao ao conjunto de versoes
aqui analisadas esta versao se distancia das demais sobretudo pela
sonoridade fusion do seu grupo Academia de Dangas com uso de sin-
tetizadores e a presenca da bateria.?®

Apds uma primeira audigao percebe-se que ha um Tema Princi-
pal, uma secao de improvisacao do tipo fusion e em seguida a apre-
sentacao do Tema Secundario com um material contrastante com ca-
racteristica de baido modal. Apesar de, como dito acima, 7 Anéis ser
apresentada pelo préprio Gismonti como um choro, é possivel iden-
tificar o modelo do choro apenas no Tema Principal o qual é compo-
sto por um periodo A de 4 compassos com repeti¢ao seguido de um
refrao B, igualmente um periodo de 4 compassos, sem repeticao. Este
['1:A: IBI | é repetido, porém o segundo B surge com variagao, apds
o qual o periodo A ressurge com repeti¢ao. O que se tem até aqui é um
[:ATIBI A TIB AL

O material é tonal, com encadeamentos simples e de contornos
melddicos e acentos ritmicos tipicos do choro, e a base ritmica ¢ um
baido coco de embolada seguido por uma base de maracatu tradicio-
nal executada pela bateria. Apos esse ciclo, pode-se dizer que a estru-
tura do Tema principal consiste de uma sequéncia de variagdes sobre
A intercaladas pelo refrao B, pois o que se segue pode ser visto como
uma variagao estruturada sob a mesma harmonia e forma de 4 com-

28 Na verdade, como mostra nosso estudo em F. Aratijo Costa (Miisica popu-
lar brasileira e o paradigma audiotdtil: uma introducdo, cit.,) a producao fonografica
de Gismonti no periodo de 1982 a 1989, no Brasil, girava em torno de experi-
mentagoes eletronicas, como pode ser observado nos albuns Fantasia (1982), Ci-
dade Coragio (1983), Bandeira do Brasil (1984), Trenzinho Caipira (1985) e Feixe de
Luz (1988). Esse € um periodo em que Gismonti dedicou-se também a producao
de trilha sonora de filmes. E comum encontrar nos discos acima citados faixas
que correspondem ao material preparado para os filmes. Outros como Kuarup
(1989) e Amazonia (1990) eram praticamente a trilha sonora dos filmes em disco.
O compositor também produziu musica para balé, registrada em Sonhos de Ca-
stro Alves (1982).
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passos meio tom acima, embora o material melddico seja conside-
ravelmente contrastante ritmicamente e em seu carater. A esta varia-
cao segue-se o refrao B idéntico ao anterior, porém ja na nova tonali-
dade. O resultado formal até aqui é | [:A: IBI|:A:[ B[ |:A:| [:A”:] |
BITALILI

Voltemos a questao da forma do choro, levantada acima. Diversos
autores concordam que a forma tradicional do choro é ABACA,
podendo surgir com o padrao derepeti¢des | [:A:| |:B:I Al :C:[ Al
ou outro tipo de padrao. Sao exemplos classicos os choros Atrevido
(1913), de Ernesto Nazareth e Angd (1913) de Chiquinha Gonzaga.

Surge entdo a questao se o Tema principal de “7 Anéis” [1988] é
um | :A:[IBI[:A:[I B'I [:A”: IBI |Al| ou se a parte A’ pode ser con-
siderada como um C configurando assim um | [:A:[ IBI||:A:[ [:C:[ |
BITAll, forma mais proxima do padrao tradicional ABACA do
choro.

A Secao III, que se segue apds a secao de improvisagao (Segao II),
apresenta um novo material temdtico contrastante estruturado em
uma sequéncia de frases modais. Essa sequéncia é fixa, porém a liber-
dade encontra-se no groove que acentua o cardcter expressivo do ba-
ido com acorde de sétima mixolidio e mixolidio com #4. Essa sequéncia
de frases de acento modal da entdo lugar para uma cadéncia que pro-
move o retorno ao tema principal | [:A:[ [BI1.

O resultado dessa forma pode entdo ser visto como um [:| [:A: |
Bll:]JI1CII:A:1IBIll, compreendendo o tema principal e variagdes
incluindo a improvisacao sobre o tema; a secao C contrastante e o
retorno ao tema.

A macroforma desta primeira gravacao de 7 Anéis, representada
na Fig. 41, no final deste texto, pode ser considerada um modelo iso-
lado. Gismonti nao dara continuidade a essa estética fusion ‘Acade-
mia de Dangas’ nas versoes subsequentes de 7 Anéis. A segao de im-
provisacdo sobre o tema com o modelo solista e acompanhamento
fusion dard lugar a novos materiais tematicos e a exploragao de textu-
ras minimalistas e polimodais. Esse novo modelo surgird a partir da
gravagao de novembro de 1990 para o selo ECM com o novo grupo,
com formato de tipo cameristico, com piano, violdo, violoncelo, con-
trabaixo actstico e sintetizador. Assim se definird a passagem para o
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modelo da Macroforma ‘ECM’ de 7 Anéis.

I1.3. Macroforma ECM: “7 Anéis” [19906/19917]; [1991]; [1994]

A macroforma ECM foi registrada em estidio, em quarteto, e
repetida também com formacao de quarteto no concerto de 1991, no
Programa Jazz Brasil, em trio no Concerto de 1994 na Sala Cecilia
Meirelles.

I1.3.1. As fontes fonogrdficas e videogrificas.

Estiidio, Egberto Gismonti Group, Infancia (1991)

Nessa gravacao, Gismonti (piano) reine Nando Carneiro (violao
e sintetizador), Jacques Morelenbaum (violoncelo) e Zeca Assump-
¢ao (contrabaixo acustico). A gravacao foi realizada em novembro de
1990 no Rainbow Studio, Oslo, Noruega.

Como mostra a Fig. 15 (p. 225), essa versao € a que produz mais
correspondéncias formais neste corpus de 7 registros. Essa versao ¢é
de uma sonoridade predominantemente acustica apesar do sintetiza-
dor de Nando Carneiro que explora o som sintetizado de flauta aca-
stica. Essa € também a versao cuja exposi¢ao do Tema principal se
manifesta de forma mais pronunciada como um choro, sobretudo
com o nivel de refinamento do suingue de choro executado por Gis-
monti ao piano.

Mas uma das maiores evidéncias da importancia dessa versao é a
sua correspondéncia com a partitura publicada em 1996, o que faz
com que essa possa ser tomada com a versao de referéncia de 7 Anéis.

Fig. 14 — Qr Code para video da performance de “7 Anéis” [19906/19917],
E. Gismonti Group, CD Infincia (1991)%

2 Ver Fig. 7 e Fig. 20.
30 https://music.youtube.com/watch?v=LV]jpMObWEcé&feature=share.
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Introducio ‘Choro’ 1Az | IB | ll: Azl | I B
Secio I
Tema Principal ‘Choro’ Al | IIB] | A [ [l:C:l | || Bl | ||: Pedal A z||
Seciao Il | Extemporizacio Trama Ostinatos/Polimodal
Secéio III | Tema Intermediario ‘Maracatu’ Sequéncia de frases modais
Secio IV | Extemporizacio Trama Ostinatos/Polimodal
SecioV | Tema Secundario ‘Baido’ Sequéncia de frases modais
Secio I Tema Principal ‘Choro’ l: Azl | I Bl

Fig. 15 — Esquema formal da performance de “7 Anéis” [19906, 19917]],
E. Gismonti Group, Infincia (1991)

Em “7 Anéis” [19906/1991%], o que temos € uma Introdugao onde as
partes A e B do Tema principal sao expostas em piano solo | [:A:l|
Bll:A: 1Bl I. Nessa Introducao as variagdes da parte A sdo inflexdes
tipicas do choro, que nado alteram substancialmente o perfil melo-
dico. Porém, é na variacao do refrao B’ que surge um novo desenho
melodico (v. Fig. 20, p. 229). A Exposigao do Tema Principal ‘Choro” apre-
senta a forma geral | [:A: IBl |:A:1| seguida da parte C aproximando
a forma do Tema principal a forma tradicional do choro.

Seguindo a forma da versao “7 Anéis” [1990¢/1991F], notamos que
apos a Exposicao do Tema Principal ‘Choro’ (Segao I) nao temos mais
uma secao de improvisagao sobre o tema, mas uma Segao de Extem-
porizagao sobre um modelo organizado por tramas de ostinatos e
texturas polimodais e minimalismo (Segao II). A parte subsequente
seria 0 Tema Secundario ‘Baido’, formado por sequéncia de frases em
estrutura modal. No entanto, na versao “7 Anéis” [19906/1991F] esse
Tema Secundario ‘Baido’ é precedido por duas novas se¢des (quais
sejam: Se¢ao III - Tema Intermedidrio “‘Maracattr’, e Se¢ao IV — Extem-
porizagao sobre um modelo organizado por tramas de ostinatos e
texturas polimodais e minimalismo) sendo deslocado, portanto, con-
stituindo-se em uma Secao V.

A versao “7 Anéis” [19906/1991F] preve, portanto, duas se¢des pa-
ra a elaboracao de extemporizacoes sobre um modelo organizado por
tramas de ostinatos e texturas polimodais e minimalismo.
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Essas secOes sao intercaladas por um material tematico inédito na
versao de 1988, mas que sera mantido nas pr(’)ximas versoes consti-
tuindo junto com a Exposicao Tema Secunddrio ‘Baiao” e o Tema prin-
cipal ‘Choro’ o material tematico caracteristico de 7 Anéis pds-1990.

Trés pontos devem ser discutidos a partir da forma da versao do
album Infincia:

1) a composicao passa a ser constituida por 3 temas: o tema prin-
cipal (tonal), um choro; o tema intermediario (polimodal), um mara-
catu; e o tema secunddrio (modal), um baido. Apds o terceiro tema,
ha a reexposicao do tema principal, choro.

2) a quantidade e a disposicao das repeti¢des das partes A e B do
tema principal variam em rela¢do a versao de 1988.

3) as se¢des de extemporiza¢do, que se organizam em forma de
tramas de ostinatos e minimalismo polimodal, ocupam o lugar da
‘tradicional” se¢ao de improvisagao, da versao de 1988.

O objetivo da andlise que empreendemos sera agora, além de des-
cobrir as fontes e modelos que compdem a obra, compreender qual é
a estrutura do modelo extemporizativo que rege cada secao.

Concertos: ‘Jazz Brasil’ - To Cultura (1991) e Sala Cecilia Meirelles (1994)

Os registros de performances em concerto aqui analisadas mos-
tram em que medida estes tomam como base a macroforma ECM.
Sao estes: o registro do programa ‘Jazz Brasil’ exibido na TV Cultura
durante os anos 1990 e 1991, e apresentado pelo musicélogo Zuza
Homem de Mello, e o concerto da Sala Cecilia Meirelles, de 1994.

No concerto do programa ‘Jazz Brasil’, o grupo de Gismonti é o
mesmo da gravacao de 1990, um quarteto com Gismonti (piano),
Nando Carneiro (vl.), Jacques Morelenbaum (c) e Zeca Assumpg¢ao
(contrabaixo actstico). Nao sabemos a data exata da gravagao do
programa, mas sabemos que o grupo realizou um concerto no Circo
Voador, Rio de Janeiro, nos dias 093! e 10/08/1991. Este concerto, no

31 Dia 09/08/1991, registrado em VHS, duragao 1h14'50”, com o repertorio: (1)
Salvador; (2) Danca n. 2; (3) Em Familia; (4) Bianca; (5) Alegrinho #2; (6) Karaté; (7) 7
Anéis; (8) A Fala da Paixdo; (9) Infincia (incidental Trenzinho Caipira); (10) Baido
Malandro; (11) Realejo/ Dansa n. 4 - Miudinho; BIS (12) Palhaco. (Catalogo do Acervo
Circo Voador 1982-1997, 1? Edicao, Rio de Janeiro, 2015, p. 322).
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Circo Voador,3 ¢ anunciado como lancamento do LP Amazonia
(1990),% mas de fato o repertorio apresenta como novidade as musi-
cas “7 Anéis” e “Infancia”, do album Infincia (1991a), este gravado em
novembro do ano anterior (v. Fig. 16).

Fig. 16 — Qr Code para video da performance de “7 Anéis” [1991],
E. Gismonti Group, VHS, Programa Jazz Brasil, 199134

O concerto da Sala Cecilia Meirelles, por sua vez, encontra-se em
um DVD publicado em 2007 que contém 3 concertos: Hermeto Pascoal
(piano solo), Zimbo Trio e Egberto Gismonti Trio. As informacoes do
DVD precisam o local do concerto (Sala Cecilia Meireles, RJ), a ficha
técnica de diretores e produtores: Direcao Artistica de André Geraissati;
Direcgao Executiva de Sélon Siminovich; Producao Executiva de Pau-
la Hayashi, e Dire¢ao de Video de Kan Kato. No entanto, ndo hd in-
formagao sobre a data do concerto. A data provavel do concerto € o
ano de 1994. Participam deste concerto: Egberto Gismonti (piano),
Nando Carneiro (sintetizadores) e Zeca Assumpgao (contrabaixo a-
custico; v. Fig. 17, p. 228).

Em relagao a macroforma, no concerto ‘Jazz Brasil’, o grupo man-
tém os 3 temas (principal, intermedidrio e secundario) intercalados
por duas se¢Oes de extemporiza¢ao em tramas de ostinado polimodal,

32 Dia 10/08/1991, registrado em VHS, duracao 46'56”’, com o repertorio: (1) Sal-
vador; (2) Danga n. 2; (3) Em Familia; (4) Karaté; (5) 7 Anéis; (6) A Fala da Paixdo; (7)
Infancia; (8) Baido Malandro; (9) Realejo/Dansa n. 4 - Miudinho. (Catalogo do Acervo
Circo Voador 1982-1997, 12 Edigao, Rio de Janeiro, 2015, p. 323).

3O repertorio do album Amazoénia é: (1) Dois Curumins Na Floresta; (2) O Senhor
Dos Caminhos; (3) Trezinho Amazonico; (4) Forré Na Beira Da Mata; (5) Os Deuses Da
Selva I; (6) O Baile Dos Caraibas; (7) O Coragdo Das Trevas; (8) Danga Das Amazonas;
(9) Todos Os Fogos, O Fogo; (10) Ciranda No Céu; (11) Os Deuses Da Selva 1I; (12)
Sertdo / Forrobodd; (13) Turma Do Mercado; (14) Fuga & Destruicdo; (15) Floresta (A-
mazonia); (16) Forré Amazonico; (17) Ruth; (18) No Coragdo Dos Homens.

34 https://youtu.be/96B1-W_ows0.
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Fig. 17 — Qr Code para video da performance de “7 Anéis”[1994],
E. Gismonti Group, Sala Cecilia Meirelles, 199435

enquanto no concerto da Sala Cecilia Meirelles, Gismonti ndo pro-
longa o Ostinato A + & como uma se¢ao de extemporizagao, mas como
uma curta preparacao para o tema intermedidrio (v. Figg. 18 - 19).

Fig. 18 - Esquema formal da performance de “7 Anéis” [1991],
E. Gismonti Group, VHS, Jazz Brasil, TV Cultura, 1991

Introdugio (Choro) [l Al [ B | [l:A:]] [ IB]l
Secio I
Tema Principal (Choro) e Azl [ 1B | [l Azl [ l:C:l | IB] | ||: Pedal A ]|
Se¢io Il | Extemporizacgio Trama Ostinatos/Polimodal
Secdo III | Tema Intermediario (Maracatu) Sequéncia de frases modais
Secdo IV | Extemporizagio Trama Ostinatos/Polimodal
SecioV | Tema Secundario (Baiio) Sequéncia de frases modais
Secdo I Tema Principal (Choro) [l Azl | || Bl

Fig. 19 — Esquema formal da performance de “7 Anéis” [1994],
E. Gismonti Group, DVD, Sala Cecilia Meirelles, 1994

Introduciio (Choro) I Azl [IB] | ll: Az | ||B]
Secio I
Tema Principal (Choro) l: Al [ 1B | Al |l C:]| [ [|B]l | ||: Pedal A :||
Secio Il | Tema Intermediario (Maracatu) Sequéncia de frases modais
Sec¢io III | Extemporizacio Trama Ostinatos/Polimodal
Secio IV | Tema Secundario (Baido) Sequéncia de frases modais
Sec¢io I Tema Principal (Choro) l: Al [ IB]]

3 https://youtu.be/n8B3-ZCsqcE.
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I1.3.1.1. Andlise comparativa

Secio I — Tema Principal ‘Choro’

O Tema Principal “Choro’ € estruturado pelas partes A e B, que sao
executadas inicialmente em piano solo, e em seguida, em interagao
com os outros instrumentistas, sao repetidas mais 2 vezes com mais
uma repeticao da parte A. De maneira geral, a cada repeticao Gismonti
produz varia¢oes das partes em consonancia com o modelo do cho-
ro. Tratam-se de extemporizagdes que produzem um enunciado musi-
cal com um referente escrito, no caso, as partes A e B. Identificamos
nessa exposi¢ao a ocorréncia do Processo A (ver Fig. 20, p. 230): mo-
delo processual de criagdo musical em tempo real sobre um modelo
figurativo, no caso o choro. Na versao [19906, 19917], Gismonti ex-
plora o modelo figurativo apenas no nivel da extemporizagao (Nivel
1). Vale notar que a variagao melddica presente na parte B’ nao é pro-
priamente uma variacao extemporanea ou improvisada de B, pois
sao idénticas as produzidas na versao de 1988.

Fig. 20 — Tema Principal ‘Choro’ na partitura (cc. 1-33) de 7 Anéis,
publicada no encarte do CD Alma 1996

7 Anéis

E] Segado | - Tema Principal ‘Choro’ |

= et

229



B
lay from
B fwiws
i F E ———
T

=h : =+
- Seggo Il - Extemporizagao
Pedal A ® il o e
Gt gfr e,  EE= [——* A
#—)—'—-i—‘% —— 3
. ’ ™~
s S P —
=L O Ty, i E! i3
E1 H4 = =

Comparando essas duas versdes em concerto com a gravagao do
album Infincia, a forma adotada na Secao I é praticamente a mesma
da versao gravada em estidio, a diferenca basica entre elas € a posi-
¢ao da variagao de B’. Na versao de 19906/1991" (assim como na “ori-
ginal” de 1988) ocorre na 2 repeticao e nas versoes de 1991 e de 1994,
ocorre na 3° repeticao.

11.3.1.2. Segdo II — Extemporizacdo 1 “Trama Ostinato/Polimodalismo’

Na versao 19906/19917, a Secao II é composta essencialmente de
uma estrutura escrita na partitura de 7 Anéis, e que identificamos em
nossa analise como Ostinato A (Fig. 21). Erika Ribeiro (2019) identifi-
cou como fonte da estrutura Ostinato A, a secao intermediaria da Ci-
randa n® 5 - ‘Pobre Cega’ de H. Villa-Lobos (Fig. 22, p. 231).

Fig. 21 - “Ostinato A’. Compassos 34-35 da partitura de 7 Anéis,
publicada no encarte do CD Alma 1996
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Fig. 22 — Ciranda n® 5 - Pobre Cega’ de Heitor Villa-Lobos

Eis um momento importante para a compreensao da estrutura de
7 Anéis. As repetigoes do Ostinato A se constituem como uma camada
que sustenta os processos de extemporiza¢ao que produzem um enun-
ciado musical sem um referente escrito, apesar do Ostinato A, escrito
nos cc. 34-35 da partitura (Fig. 20 e 21). Analisando mais detidamen-
te, na Secao Il identificamos o modelo processual de criacao musical
em tempo real sobre um modelo figurativo (o Processo A da Fig. 10),
no caso as estruturas presentes nas composi¢oes de Stravinsky, Villa-
Lobos, Schoenberg, Messiaen, Webern, etc. Nessa versao, Gismonti ex-
plora o modelo figurativo no nivel da elaboragao criativa da impro-
visacao (Nivel 2), enquanto Nando Carneiro sustenta o Ostinato A
com o sintetizador.

Na Fig. 23 identificamos graficamente a partir do espectrograma,
as posigoes exatas das estruturas Ostinato A na linha temporal.3”
Além do ostinato, indentificamos com uma seta vertical para baixo e
3 colchetes na parte superior, apds a parte da preparagao, os pontos

02_7 Anbis_Trio_1980.mp3 |

Preparagdo Ost A Extemporizagio

%%%mmmﬁm

i n'i hi Il’!a az N iewii b iaaih Mw

Fig. 23 — Secao II Extemporiza¢ao “Trama
Minimalismo/Polimodal” “7 Anéis” [19906/1991F]36

3 Cf. Qr-Code do Fig. 14 ou link da nota 30, minutos 2'32” a 3'50”.
37 Grupo de 4 hastes com um ‘X’ nas extremidades.
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SECAO Il
EXTEMPORIZAGAO TRAMA OSTINATOS E POLIMODALISMO
Preparagdo Extemporisagdo Transigdo
OstA Ost A OstA
tatr Juozn{uznfuzon fuzo fuzn ] uzon [uzn [uzn[uzn[uzn 141l

70 76 94

1all
[Em7(#4)] 2'32"

Fig. 24 — Macroforma da Secao II de “7 Anéis” [1990],
E. Gismonti Group, CD Infancia, 1990

de chegada das intervengdes do piano, que funcionam como marca-
dores.

Na Fig. 24, por sua vez, mostramos a irregularidade da forma
quando tomamos como base a quantidade de compassos que definem
as partes dessa secao. A parte identificada como ‘Preparagao’ (2'32” a
2'55”), por exemplo, dura 10 compassos. As extemporizagdes pro-
duzidas por Gismonti ao piano (255" a 3'32”) duram 18 compassos e
a Transicao (333" a 3'50”) para a Segao IIl duram 4 compassos. Es-
ses dados nos permitem compreender mais sobre como se da a gestao
da forma em tempo real nesse ambiente de extemporizagao e intera-
cao. A fase de preparacao possui a func¢ao de estabelecimento do no-
vo ambiente de extemporizac¢ao (que em nossa elaboragao conceitual
denominamos de ‘lugar interacional-formativo’).3® Esse momento de
preparagao nao se limita a execugao do Ostinato A, mas configura-se
como um acordo em tempo real entre os musicos para a emergéncia
e manutencado das regras que levarao a secao de extemporizagao ao
seu éxito. A intervengao de Gismonti ao piano € o elemento improvi-
sativo, embora determinado pela estética de estruturas minimalistas
e polimodal amplamente utilizado, vale dizer, por improvisadores
do rol de artistas do selo ECM.

A parte da preparagao consiste, portanto, no Ostinato A que se
comporta como um groovema, isto é, como uma unidade estrutural
que mantem sua vitalidade pulsiva no equilibrio de duas modifica-
cOes groovémicas em escala temporal, previstas na Teoria dos groove-
mas.* No caso especifico, analisamos a variacao das duragoes de cada

3 Ver supra nota 14.
3 Ver VINCENZO CAPORALETTI, Swing e Groove. sui fondamenti estetici delle musiche
audiotattili, Lucca, LIM, 2014, pp. 293 et seq.
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Modificagdo Groovémica M2 (seg.)
A cada 2 blocos do Ostinato A
da Secdo Il de "7 Anéis" Infdncia (1990)
durante a Preparagdo

Duragio (s)

Al+h2 A3+ha AS5+A6 AT+)8 A9+A10 A114A12
== Duragdo 4,76 5,03 4,78 4,86 467 4,67

Fig. 25 — Modificagao Groovémica do
‘Ostinato A’ durante a Preparacgao

grupo de 2 blocos do Ostinato A durante a Preparagao, como mostra
o grafico da Fig. 25. Vemos que o padrao da ‘Modificacao groovémica
M2" executado por Nando Carneiro, com o sintetizador, compreen-
dendo a sequéncia de Ostinatos A1 a A10, é do tipo propulsivo, de-
pulsivo, propulsivo, depulsivo, ou P-D-P-D.

No entanto, assim que Gismonti inicia sua intervencao (2'55”, onde
vemos a primeira haste com uma seta na parte inferior e 3 colchetes
na parte superior, na Fig. 23), apds os 10 compassos (e 10 Ostinatos
A), vemos que Carneiro estabiliza a relagao de depulsividade e pro-
pulsividade, mantendo a duragao do bloco A11- A12 igual ao bloco
anterior (v. Fig. 25).

A partir do inicio da intervengao de Gismonti, tem inicio a intera-
cao entre Carneiro que executa o Ostinato A e a criagdo minimalista
de Gismonti. Voltando a Fig. 23, notamos que as estruturas de mar-
cacao da improvisacao de Gismonti ocorrem de forma mais espacadas
(um espaco mais curto e depois mais longo). Em seguida, caminhan-
do para o final do trecho, ocorre um adensamento das estruturas, ge-
rando um efeito de propulsividade até se estabelecer uma regula-
ridade (grafada com um “x” na ponta inferior das hastes) coincidindo
com o0s pontos de ataque do Ostinado A, sinalizando o inicio da Tran-
sicao.

Em relacao as Modificagdes groovémicas M2 do Ostinato A reali-
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zado por Nando Carneiro durante a intervencao criativa de Gismonti,
notamos, a partir das medicoes realizadas no espectrograma e dis-
postas no grafico abaixo (v. Fig. 26), que nao ha mais um padrao, mas
um comportamento conduzido pela interagao com as intervengoes
de Gismonti, produzindo a trama. Em sintese o comportamento é:

1% intervencao (espacamento curto): Ost A D-P

2% intervencao (espagamento longo): Ost A D-D-P

3% intervencao (curto): Ost A D

42 intervengao (adensamento): Ost A P-D

5% intervencao (bloco coincidindo com o ostinato): Ost A D-D.

Modificagdo Groovémica M2 (seg.)
A cada 2 blocos do Ostinato A
da Secdo Il de "7 Anéis" Infancia (1990)
durante a Extemporizacao

Duragio (sec.)

A114A12 A13+A14 A154A16 A17+4A18 A19+A20 A214A22 A234A24 A25+A26 A27+A28 A29+A30 A31+A32

~=Duragdo 4,67 4,69 4,62 a7 4,82 4,42 4,52 451 4,57 4,72 4,83

Fig. 26 — Modificacao Groovémica do ‘Ostinato A’
durante a Extemporizacao da Secao II

E quanto as versdes de 1991 e de 1994? A principal diferenga entre
essas versoes € a posicao da Secao de extemporizacao. No concerto
Jazz Brasil de 1991, ela ocorre de maneira idéntica ao modelo ECM.
No concerto de 1994, ela ocorre depois do Tema Intermedidrio Mara-
catu. Na verdade, a versao de 1994 subtrai uma das se¢des de extem-
porizacao que ocorrem na versao do album Infincia e no Concerto
Jazz Brasil. Comparativamento, se no album Infincia a parte de ‘Prepa-
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Extemporizagdo

Preparaglio OstA Extemporizagio Transigdo Ost A

bl L G

Fig. 27 — Secao Il Extemporizagao
“Trama Minimalismo/Polimodal’ “7 Anéis” [1991]4

racao” durou 10 Ostinatos A, no concerto Jazz Brasil ela durou con-
vencionais 4 Ostinatos A. A intervencao improvisativa de Gismonti
insiste em uma formula mais constante em relacao a de Infancia, mas
retoma uma estrutura de marcagao indicada na Fig. 27, acima, com
uma haste com 3 colcheias na parte superior e uma seta na parte in-
ferior. Nessa versao, o Ostinato A é marcado por uma estrutura agu-
da (marcada na Fig. 27 com uma haste com a ponta redonda na parte
superior) que nao segue necessariamente um padrao, senao que a
ultima nota de cada bloco de 4 Ostinatos, e depois adensando para a
primeira nota de cada bloco de 3 Ostinatos, e finalmente ocorrendo
como um marcador apds 7 blocos de Ostinato.

Na versao de 1994, a secao de extemporizagao ocorre apds o Tema
Intermediario ‘Maracat(’, e naturalmente, o seu estabelecimento co-
mo LIF é feito com o Ostinato A + &, e serd analisado em comparagao
com a Se¢ao IV do modelo do album Infincia.

I1.3.1.3. Segdo I1I — Exposicio do Tema Intermedidrio "Maracatu’

O Tema Intermediario “‘Maracatt’’ € um dos elementos determi-
nantes na distingao entre o modelo original do album Feixe de Luz e
0 Modelo ECM. O Tema é composto por uma sequéncia de 10 frases
modais intercaladas e preparadas pelo groovema Ostinato A + &, co-
mo mostra a Fig. 28, p. 236. A exposicao desse tema depende de um
grau de intera¢do estabelecida pelos musicos para ajustar os pontos
de entrada das frases em meio ao groove constituido pelo Ostinato A
+ & (v. Fig. 29, p. 236). Combinando as Figg. 28 e 29 identificamos a
unidade A na linha temporal do espectrograma com a representagao

40 Cf. Qr-Code da Fig. 16 ou link da nota 33, minutos 523" a 622"
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Fig. 28 — Seqao Il Tema Intermediario ‘Maracatt’,
Infancia, “7 Anéis” [19906/19917]4
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Fig. 29 - ‘Ostinato A + £’. Compasso 36 da partitura
de 7 Anéis, publicada no encarte do CD Alma 1996

grafica em branco e hastes alternadas com a extremidade com um ‘x’,
enquanto a unidade £ é identificada em vermelho. As setas indicam
os pontos de ataque de cada grupo de 4 semicolcheias. As setas
apontando para cima representam o acento na nota si da unidade &
e as setas para baixo representa o acento na nota mi da unidade &.
Esse parece ser um importante fator na manutencao da vitalidade do
groovema Ostinato A + &, que depende da interagao entre Carneiro,
que executa a unidade A e Gismonti que executa a unidade &. Ha
ainda um sutil jogo de dinamica na execucao da unidade &, que
identificamos com a espessura e o tamanho das setas. As frases sao
executadas em dobra com o piano (mao esquerda), contrabaixo e vio-
loncelo.

Nos videos dos concertos € possivel perceber Gismonti indicando
as entradas das frases com um leve gesto com a cabega. No concerto
do Jazz Brasil, especialmente, Morelenbaum faz um ataque de mar-
cacao que antecipa o inicio das frases. A unidade &, executada por
Gismonti, € objeto de pequenas varia¢des (marcadas em branco em
contraste ao vermelho na Fig. 30, p. 237), pontuando uma breve e
suave nova camada melddica no agudo junto ao ostinato.

4 Cf. Qr-Code do Fig. 15 ou link da nota 29, minutos 3'40” a 5'45”.
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Fig. 30 — Segao Il Tema Intermediario
‘Maracatd’, Jazz Brasil, “7 Anéis” [1991]4

Fig. 31 — Secao IV Extemporizacdo ‘Trama
Minimalismo/Polimodal’ Infincia, “7 Anéis” [19906/1991P]43

Fig. 32 — Secao IV Extemporizacdo ‘Trama
Minimalismo/Polimodal’ Jazz Brasil, “7 Anéis” [1991]4

11.3.1.4. Secio IV — Extemporizacio 2 “Trama Ostinato/Polimodalismo’

Como vimos mais acima, as versdes do album Infincia e do con-
certo Jazz Brasil possuem duas se¢des de extemporizagao, (Segao IV)
enquanto a versao da Sala Cecilia Meirelles, de 1994, apenas uma,
que se configura como Segao III. A principal caracteristica dessa se-
cao € que ela ocorre apos a exposi¢ao do Tema Intermediario ‘Mara-
catt’.

E especialmente pertinente a transi¢io do Tema Intermediario

42 Cf. Qr-Code do Fig. 16 ou link da nota 34, minutos 622" a 8'25”.
4 Cf. Qr-Code do Fig. 14 ou link da nota 30, minutos 545" a 6'50”.
4 Cf. Qr-Code do Fig. 16 ou link da nota 34, minutos 8'25” a 9'45”.
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SEGAO Il

Fig. 33 — Secao III Extemporizagao “Trama
Minimalismo/Polimodal’ Cecilia Meirelles, “7 Anéis” [1994]45

‘Maracatl’ para essa se¢ao de extemporizacao. Nas Figuras 31 (v.
p. 237) a 33 é possivel visualizar a auséncia/presenca da unidade
& nesse processo, notadamente na versao de 1994 onde a unidade
¢ totalmente ausente.

Essa secao de extemporizagao tem como elemento distintivo a
textura (Ost A + £)” que resulta da adicao de mais uma camada ao
Ost A + & (v. Fig. 34). No album Infincia, a linha que se inicia no c.
83 é realizada pelo violoncelo, e em seguida a linha grave anotada
a partir do c. 85 é realizada pelo piano dobrado pelo contrabaixo,
enquanto o sintetizador mantém o Ostinato A. No concerto Jazz
Brasil, a textura é construida de modo similar, mas Gismonti valo-
riza mais a unidade & com a mao direita. No concerto de 1994, com
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Fig. 34 - Desenvolvimento de (Ost A + £)’. Extrato da
partitura publicada no encarte da reedigao do album Alma (1996)

4 Cf. Qr-Code do Fig. 16 ou link da nota 35, minutos 4'50” a 5'50”.
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a formagao em trio, sem Morelenbaum, Gismonti executa com a
mao direita a linha do violoncelo, prescindindo da unidade &.

I1.3.1.5. Segdo V — Exposicio do Tema Secundario ‘Baido’

Diferentemente do Tema Intermediario ‘Maracatt’, o Tema Secun-
dario ‘Baido’ ja se encontrava na versao original do album Feixe de
Luz, de 1988. Além da sequéncia de frases, é de grande importancia
os grooves que as antecedem e sucedem. As versoes que compreen-
dem o modelo da Macroforma ECM retém apenas a estrutura Gr ¥
(v. Fig. 35) da versao de 1988. Nas versoes do album Infincia e no con-
certo Jazz Brasil, o groove é repetido 2 vezes antes da entrada das fra-
ses do Tema. Na versao de 1994 o groove € repetido 6 vezes.

017 Anbi -1088.m53 SECAO Iil

Tema Secundério (Baido)

Fig. 36 — Segao II Exposicao Tema Secundario ‘Baiao’,
Feixe de Luz, “7 Anéis” [1988]

Fig. 37 — Segao V Exposicao Tema Secundario ‘Baiao’,
Feixe de Luz, “7 Anéis” [19906/1991F]
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Fig. 38 — Segao V Exposi¢ao Tema Secundario ‘Baido’,
Jazz Brasil, “7 Anéis” [1991]

Exposigio Tema Secundirio 'Baiso’

Fig. 39 — Segao IV Exposigao Tema Secundario ‘Baiao’,
Cecilia Meirelles, “7 Anéis” [1994]

4. Excegoes: Gravagdo de Concerto, piano solo SESC Pompéia, em 1993
na reedigdo do dlbum Alma (1996); Progama Sr Brasil (2015) e V FMCB
(2018)

Trés versoes do nosso corpus se destacam tanto da versao original
(“7 Anéis” [1988]) quanto da versao de referéncia (“7 Anéis” [19906/
1991F]). A primeira é o registro de uma performance piano solo de 7
Anéis em concerto no Sesc Pompéia em 1993, publicado em 1996 na
reedicdao do album Alma. Essa versao, que foi objeto de analise dos
trabalhos de Correntino (2014) e de Magalhaes Pinto (2018) — os quais
utilizam abordagens diferentes da nossa e exploram outros aspectos
— apresenta diferencas importantes em relacao a se¢ao de exposigao
do Tema Secundario ‘Baidao’. Como mostra a Fig. 41 (p. 241), o Groo-
ve ¥ (Fig. 36, p. 239) é inserido ap0s as Frases ¢ e x e em seguida todas
outras frases da sequéncia original (Frases { e wA) sdo subtraidas.

A versao de 2015, também em piano solo, é uma performance que
acontece em meio a uma entrevista informal e bem humorada no
Programa Sr. Brasil. Trata-se de um programa que retoma as raizes
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Fig. 40 - Qr Code para video da performance de “7 Anéis” [1993],
E. Gismonti, piano solo, Sesc Pompéia, 1993, Alma, 199646

Exposigio Tema Secundsrio 'Bai30’
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Fig. 41 - Secao IV Exposi¢ao Tema Secundario ‘Baiao’,
Sesc Pompéia, “7 Anéis” [1993]

da cultura brasileira e que é comandado pelo apresentador Rolando
Boldrin. Durante a entrevista, Gismonti conta diversas anedotas que
contextualizam a musica 7 Anéis, em especial a referéncia a pianista
Tia Amélia, a quem o choro é dedicado. Talvez a informalidade e a
ocasido dessa performance nos permitam entender que se trata de
uma versao sucinta de 7 Anéis, da qual o autor apresentaria o essen-
cial da composicao. Neste sentido, ¢ interessante perceber que a for-
ma resultante prescinde das se¢oes de extemporizagao, mas também
do Tema Intermedidrio ‘Maracati’. Conclui-se, portanto que a ma-
croforma resultante ¢ mais proxima da versao original (de 1988) do
que da versao de referéncia (do album Infincia), desconsiderando na
primeira a secao de improvisacao.

IE?’[“EI

IEI“

Fig. 42 - Qr Code para video da performance de “7 Anéis” [2015],
E. Gismonti, piano solo, Programa Sr Brasil, 20154

46 https://www.youtube.com/watch?v=WnoCf_7chlk.
47 https://www.youtube.com/watch?v=b_o0QxC1v9l.
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Finalmente, a versao de 2018, foi registrada em um concerto reali-
zado no Teatro Castro Mendes, Campinas, na ocasiao do V Festival
de Musica Brasileira Contemporanea, onde Gismonti fora homena-
geado. Nesse concerto Gismonti executa 7 Anéis com dois musicos
convidados, Rafael Martini (acordeon) e Felipe José (violoncelo).
Esse é um exemplo da continuidade, vitalidade e mobilidade criativa
dessa obra. Em suma, a macroforma ECM ¢é evocada, no sentido que
a musica apresenta os 3 Temas (Principal ‘Choro’, Intermediario
‘Maracatti’ e Secundario ‘Baiao’) intercalados por 2 se¢oes de extem-
porizagao. A primeira se¢ao de extemporizagao se abre para a criagao
de um modelo ex-novo da parte do violoncelo, e a segunda segao de
extemporiza¢ao para uma improvisagao do piano sobre a parte A do
Tema Principal.

Conclusdo

Esse estudo nos permitiu encontrar novas referéncias sobre o pro-
cesso criativo de Gismonti, especialmente sobre a originalidade de
suas solugOes para a criacao de espagos de intera¢ao e criagao em
tempo real (improvisagao e extemporizagao). Permitiu reconhecer
aspectos estruturais da sua pratica rapsddica na dimensao macrofor-
mal e na produgao e combinagao de unidades groovémicas explo-
rando fontes escritas e audiotateis da musica brasileira, do choro, ao
maracatu e o baido, absorvendo e resignificando estruturas e mode-
los da musica do século XX.

AsFigg. 43 a49 (pp. 243-249) permitem uma comparagao em esca-
la das macro-formas das performances aqui analisadas.
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Fig. 43 — Macroforma groovémica da performance de “7 Anéis” [1988],
E. Gismonti & Academia de Dancas, album Feixe de Luz, 1988

Improvisazio Tema Principal

Tema Principal ‘Choro’
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Fig. 44 — Macroforma groovémica da performance de “7 Anéis” [1990],
E. Gismonti Group, album Infincia, 1991
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Fig. 45 — Macroforma groovémica da performance de “7 Anéis” [1991],
E. Gismonti Group, Concerto Jazz Brasil, 1991
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Fig. 46 — Macroforma groovémica da performance de “7 Anéis” [1998],
E. Gismonti Trio, Concerto Sala Cecilia Meirelles, 1994
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Fig. 47 — Macroforma groovémica da performance de “7 Anéis” [1993],
E. Gismonti, album Alma, 1996
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Fig. 48 — Macroforma groovémica da performance de “7 Anéis” [2015],
E. Gismonti, Piano Solo Programa Sr Brasil, 2015
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Fig. 49 — Macroforma groovémica da performance de “7 Anéis” [2018],
E. Gismonti e convidados, Concerto V FMCB, 2018
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MaARIA INES GUIMARAES

Choro in Paris - Music education and an International Festival

In October 2019 wejoined the Lo Choro Brasiliano meeting in Reggio
Calabria: it was an immense pleasure to receive the invitation from
Giovanni Guaccero and Nicolo Maccavino and to get acquainted with
this project. This International Colloquium was an excellent way to
strengthen the promotion of choro music outside Brazil and especially
in Europe. The event allowed creating links across borders, as choro
naturally incites us to do. A exchange of knowledge about choro and
the proposal of a collective, theoretical and practical production brou-
ght an important testimony of what our instrumental music can re-
present to students, performers and the general public. This event
elevated Brazilian culture to its fair and deserved place by promoting
conceptual, creative and interpretative work at all levels: social, cultu-
ral, institutional. In collaboration with Wander Pio and in the context
of didactic and promotion activities, our participation dealt with mu-
sic education at “Club du Choro de Paris” and during the Interna-
tional Festival.

Festival, partnerships and international promotion

“Club du Choro de Paris” (CCP) is an important center for the
dissemination of Brazilian instrumental music in Europe. Every year,
attheend of March, CCPis amajor partner of the “International Choro
Festival” that takes place at “Casa do Brasil” in Paris, under the artistic
direction of Maria Inés Guimaraes. There are six concerts during this
event, performed by musicians who come from Brazil specifically for
the festival. French and European ensembles also participate. Instru-
ment workshops are organized for young people and adults (cava-
quinho, pandeiro, 7-string guitar, piano and other percussion, wind
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Fig. 1 — Festchoro affiche - Paris 2019

and string instruments), as well as improvisation classes, composi-
tion, collective practice (regionais! and orchestra), rodas de choro, mee-
tings, conferences, photo exhibitions, selling and free distribution of
music partitions, CDs, magazines, books (see Fig. 1).

Another international activity in which the CCP participates is the
“Euro-Brazilian Choro Seminar”, held in Brazil, since 2016, with also
the collaboration of “Cebramusik”, “Casa de Choro de Toulouse” and
of Brazilian entities such as “UFMG” in Belo Horizonte, “Unicamp” in
Campinas, “AESO”, “Pago do Frevo” in Recife, as well as others. This
eventisitinerantand takes place in several Brazilian cities, promoting
individual and group instrumental practices, rodas and concerts. The
trip to Brazil permits European musicians to stay two weeks in the

1 For specific terms, see infra (p. 280) the glossary. This text can be read in Por-
tuguese at: http://www.mariainesguimaraes.com.br/.
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country and learn the repertoire of Brazilian composers. On their re-
turn, the music can be disseminated in Europe. The artistic coordina-
tion is realized by the pianist Maria Inés Guimaraes and the guitarist
Olivier Lob with the guidance and recommendations of local musi-
cians in Brazil. Additional collaborations are regularly established by
Maria Inés Guimaraes and CCP for promotion of choro in France,
through projects with professionals and young musicians enrolled in
the “Conservatories of Paris” and the “Conservatory of Antony—Grand
Paris”.

“Club du Choro de Paris”, history

This Parisian institution, a pioneer outside Brazil, has been promo-
ting and disseminating choro in Europe since 2001. It carries out se-
veral projects considered by Ivan Camargo, director of “Casa do
Brasil” (2017 and 2018), of "invaluable cultural value" in the dynamics
of Brazilian art abroad. CCP was established as an initiative of Inez
Machado Salim, the director of “Casa do Brasil" in 2001, with contribu-
tion of Brazilian and French musicians based in Paris. The inaugural
concert on December 14, 2001, featured Aline Soulhat and Julia Ohr-
man (flutes), Maria Inés Guimaraes (piano), Fernando Del Papa (ca-
vaquinho), Celinho Barros (pandeiro, guitar), Renato Velasco (arran-
gements, guitar), Paul Mindy (pandeiro), Felipe Pegado, Daniel Casta-
nheira, Wander Pio (percussion) among others. The "Club", as it is
called by the French, has two websites, one that promotes the festi-
val? and another one for historical® and current events, as well as links
to search for scores, recordings and contacts with choro ensembles,
record stores and choro musicians, also called choroes, scattered aro-
und the world. CCP also has a Facebook page.*

Choro in Paris

For the last 20 years, Brazilian musical seedbed in Paris was sup-
plied only by composers and performers living in the city or musical
ensembles that passed through. A rapid growth in interest is due to

2 https://www.festivaldechorodeparis.org/.
3 https://clubduchorodeparis.org/wp/.
4 https://www.facebook.com/clubduchorodeparis/.
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the establishment of the “Club du Choro”. Meetings, rodas, instru-
mental workshops, festivals proposed by the "Club" provided new
possibilities for "isolated" chordes natives of various geographical ho-
rizons of Brazil and the world, who began to meet and prepare events
in closer collaboration. Paris is today a choro city with a rich dynamic
around our so refined and popular instrumental music:

¢ The early informal meetings were structured progressively in the
following years and regular classes began at “Club du Choro de
Paris”, from 2004-2005.

¢ Autonomous regionais groups developed a rich musical activity
inthe city having been formed largely with musicians who have met at
the Club.

* Rodas were installed and became more frequent every year in the
city: “Casa do Brasil”, “Cebramusik”, bars and various jazz clubs like
“Blue note”, “Swan bar”, “Lou Pascalou”, “Les Lauriers”, “L'estoril”,
“Mineirinho bar”, “Osmoz café” [...].

e Since 2005, the Festival facilitated the direct and continuous
contact with Brazil. The “International Choro Festival of Paris” always
opens doors, offering the musicians, who participate during the event,
the possibility to also perform in French cities and other European
centers such as London, Berlin, Cologne, Lisbon, Madrid, Rome, Mi-
lan.

Regqular educational activities

In addition to this brief history, we will now present regular di-
dactic activities the Club provides. These actions give both amateur
and professional musicians the chance to learn to play specific in-
struments from the choro universe and other Brazilian rhythms (7-
string guitar, cavaquinho, pandeiro). Classes are held on Mondays at
6:30 pm and they allow quality collective work to be carried out by
regionais. Education and practice takes place around a new repertoire
each year, fed with traditional pieces and also with works by current
composers who have visited the Festival in the past, others who have
sent us their compositions or took part in the “Euro-Brazilian Choro
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Seminar”. In 2020 teachers are Thierry Moncheny (7-string guitar),
Filipe Dourado (cavaquinho), Wander Pio (pandeiro and others per-
cussion) and Maria Inés Guimaraes (piano and "Ear and Memory"
class, addressed to soloists).

Soloists, ear training and musical memory

In the "Ear and Memory" course the soloists are offered an initia-
tion into choro, performers are encouraged to improve their learning
by ear and memorizing abilities. The objective is for students to be-
come aware of each element that constitutes musical thought in ge-
neral, and in particular, of specific aspects of the Brazilian musical
vocabulary, in what consists of melody, rhythm, harmony and form.
Concepts are treated progressively in a spiral, clarifying and deepe-
ning each notion, separately and together in search of the desired
global progress. Recurrent work on multiple memories — auditory,
visual, proprioceptive and tactile, theoretical — permeates sessions,
and helps to understand the complex world of musical discourse and
the aesthetics of choro’s language.

In the following pages a part of this teaching experience is pre-
sented, as a testimony of the article’s author career, wich seeks to illu-
minate the musician's way of listening, thinking, memorizing and

playing.

Inner ear, outer ear; visualization and reality

With the exception of unrecorded works, before approaching a
new repertoire we should know it first, listen to different versions of
various groups and artists as they perform live, on audio or on video.

Then, playing without a score allows us to develop the inner ear,
imagine sound more acutely and seek immediate visualization and
memorization of instrumental gesture. This procedure brings security,
guarantees permanence of knowledge and releases energy and men-
tal space to listen with lucidity to the other musicians with whom we
play.

Recording and listening to our performance allows us to verify a
posteriori the quality of our playing, developing external ear and cri-
tical sense.
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Thus, in this learning, after repeatedly listening to a piece, the stu-
dent must practice by singing the melody or a bass line, following the
harmony. We can also sing with the recording. At this moment it is
very good to repeat several times each section of the piece, take the
opportunity to count the bars, perceive each pulse. Nowadays it is
easy to find some feature in most audio or video applications that
can be used during this step of the learning process. After these
exercises, we will play and memorize with instruments what we sang
previously: a work by imitation can be very efficient, because a stu-
dent can help the others to complete the musical phrase, giving them
autonomy during the class. In the absence of an pandeiro player or in
addition to his presence, it is recommended to have someone else
playing a small percussion instrument, such as caxixi, agogo or other,
while others play the melody, counterpoint or bass line. At the end
of class, itis important to record results, in order to review them later.

The homework of every one determines the good progress of the
collective practice. Playing routinely without a score, preferably with
an accompanying playback, harmonic, percussive or both, should be
encouraged.

On the other hand, the metronome is irreplaceable, one of the gre-
atest musician's friend and should be used regularly in class and
during individual sessions.

This circular procedure (listen, play, record, listen) performed fre-
quently with a good attitude of associative visualization, active —and
not passive, dissociative — brings progress faster than we can imagine.
In active visualization, we are actors, we believe in our ability to per-
form gestures. A passive attitude makes us spectators, apprehensive
ones... Visualizing increases concentration ability, self-confidence,
gestures accuracy, it eases memorization and leads to an improved
interpretation quality.

Learning music: melody, rhythm, harmony and form

In parallel with memorization of musical pieces we must help the
performer to develop an understanding of the elements that consti-
tute music. This theoretical awareness is a complementary lever to
enhance auditory perception and it is a bedrock of self-confidence.
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On the other hand this knowledge opens doors to the path of varia-
tion and improvisation, which is so necessary to the language of choro.

Melody

Transposition is an essential tool for acquiring melodic skills re-
quired by choro and is a process that helps to improve the musician's
overall performance and competences such as ear, memory, techni-
cal ability, sound quality. Transposing into various keys, short frag-
ments taken from the piece being memorized, is good practice.

Melodic analysis is also an excellent cognitive shortcut that really
helps memorizing. We must detail the structure of each section, sepa-
rate phrases, observing their symmetry or not, outline motifs, identify
chromaticisms, ornaments, name intervals, arpeggios, scales, modes.

In addition to learning the theme, each soloist needs to work on
the ability to create counterpoint even if very simple. Beginning with
small rhythmic cells, delicate, with few notes, leaving time for the
musician to consider what he is creating. Then using motifs from the
piece itself, over and over, following all the harmonic sequence. Fi-
nally working the most technical traits separately, in semiquavers,
doubling them in thirds or sixths, which are intervals that occur fre-
quently in melodic arrangements, whether improvised or not.

This is a propitious moment to train singular rhythmic articula-
tions of choro’s language, to explore the percussive effects of each in-
strument, the subtle use of vibrato, glissandos, and to add ornaments
(mordents, appoggiatura), anticipations. The underlying accents of
the melody inspired by tresillo (3-3-2) are common to other musical
genre of the Americas such as tango, beguine, choro, samba. Moreover,
transposed to the flute, we see two interpretative suggestions for the
last passage in semiquavers of B section of Tico-tico no fubd.> The first
one is exclusively inspired by the tresillo, while the second phrasing
is more varied, with changes in bars 34 and 36 below, sounding more
natural (see Ex. 1, p. 258).

5 ZEQUINHA DE ABREU, Miisicas do filme Tico-tico no fubd, Sao Paulo-Rio de Janei-
ro, ed. Irmaos Vitale, s.d., pp. 2-3. In this paper the author quotes the first edition
he had contact with.
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Ex. 1 - ZEQUINHA DE ABREU, Tico-tico no fubd, B section: bb. 34-37

A specific effort is necessary to provide the musician with the abi-
lity to vary naturally, in order to avoid "monotony"® brought on by
repeated use of the same rhythmic or phrasing effect. A good training
practice consists of playing the same motif or phrase with varying
articulations and dynamics, following the teacher, another student
or a recording. Evoking that choro is always written in 2/4, at this sta-
ge everyone can write suggestions of articulations for the played pas-
sages: hear — play — record — hear — write. It is not simple to transcribe
your own performance, so this exercise is very enriching and brings
a true understanding of the concept.

Let us now observe a fragment of Eis,” a piece composed by M.
I. Guimaraes, with a phrasing for solo and counterpoint that can
— and should — be changed at will by soloists. In the first and the
last bar of the example, we see suggestions of how to play the ac-
cent of the Brazilian® syncope with the non legato quaver, to not
weight it down. Remembering also that the second beat of the bar
is more supported, without forcing it (see Ex. 2):

Ex. 2 — MARIA INES GUIMARAES, Flineries musicales: Eis, bb. 1-4

6 HORACIO SALGAN, Curso de Tango, dir. Pablo J. Polidoro, Buenos Aires, author's
own edition, 2001, p. 46.

7 MARIA INES GUIMARAES, Fldneries musicales, pieces pour piano solo et petits ensem-
bles instrumentaux, Crozon, Buissonieres, 2020, fascicle musiques d’ensemble, p. 13.

8 MARIO DE ANDRADE, Dicionario musical brasileiro, Belo Horizonte — Sao Paulo,
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from sharpest and longest to lightest from more staccato to more legato
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Ex.3

The following progressive table (see Ex. 3) is suggested to help wri-
ting different phrasing and accents—staccatos, more or less long tenutos,
legatos, non legatos etc.

A central point of melodic work are the anacrusis which open
most themes and should be worked on in detail, separately, from the
first sessions. The goal is to present a panorama of possibilities so
that soloists can begin any theme, safely and accurately.

Pedagogically, the author prefers to separate each anacrusis ac-
cording to the duration it encompasses, and not according to the
number of actual notes it contains. The important thing is to know
on which semiquaver of the bar the anacrusis begins. We can propo-
se alternating short and long anacrusis, as it will show in the follo-
wing pages, as a more transparent way to differentiate between them,
facilitating their assimilation.

We can start with pieces opening with anacrusis of equal duration
— dotted quaver — but rhythmically different ones: at first, pieces
beginning with three® semiquavers, represented here by Sururu na ci-
dade,'0 by Zequinha de Abreu, then with examples starting with qua-
ver-semiquaver!! as in Falta-me vocé,'? by Jacob do Bandolim, as we
can see next Ex. 4:

ed. Itatiaia - Universidade de Sao Paulo, 1989, pp. 475 - 478.

9 The author uses in this moment his own repertoire, with the following memo-
rized works: Tico-Tico no fubd, Zequinha de Abreu; Odeon, Apanhei-te Cavaquinho,
Ernesto Nazareth; Flor Amorosa, Joaquim Callado; Sons de carrilhdes, Jodo Pernam-
buco; Bem-Te-vi atrevido, Lina Pesce; Flores, Moacir Santos; Aeroporto do Galedo,
Altamiro Carrilho; Beija-flores, Maria Inés Guimaraes; Secundino Sacudindo, Marcela
Nunes and Renato Muringa.

10 Z. DE ABREU, Miisicas do filme Tico-tico no fubd cit., pp. 14-15.

11 Here, the author complements it with Sax soprano magoado, by Luiz dos Santos.
O melhor do choro brasileiro, Sao Paulo, ed. Irmaos Vitale, 2002, vol. 3, pp. 78-79.

12 Tocando com Jacob, partituras e playbacks, Sdo Paulo - Rio de Janeiro, ed. Irmaos
Vitale - Instituto Jacob do Bandolim, 2006, pp. 86-87.
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Sururu na cidade, Zequinha de Abreu Falta-me vocé, Jacob do Bandolim
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Ex. 4 — ZEQUINHA DE ABREU, Sururu na cidade and
Jacos Do BANDOLIV, Falta-me vocé
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Ex. 5 — ERNESTO NAZARETH, Escorregando

We will carry on alternating with a longer group:13 the following
is an example beginning in the second semiquavers, Escorregando,'
by Ernesto Nazareth, but there are several rhythmic possibilities for
this case that we can explore if we have time in class (see Ex. 5).

The work continues by singing, with notes names or with onoma-
topoeias, hand-claps comprising ghost notes, body percussion. Deep
rhythmic perception of each semiquaver of the bar is developed through
these exercises performed with a metronome. We carry on with the
following possibilities, namely, on the one hand Parafusando,'> by Be-
lini Andrade and, on the other hand, Atldntico,'¢ by Nazareth and Ter-
nura,’7 by K-Ximbinho (see Ex. 6, p. 261).

Finally we work with the following examples of anacrusis begin-
ning in the last semiquaver!® as Eu quero é sossego,'® by K-Ximbinho

13 Here, the author complements it with Sonoroso, K-Ximbinho / Lu driblando o
Toefl, Paulo Gondim.

14 ERNESTO NAZARETH, Para piano, 2 voll., Sao Paulo - Rio de Janeiro, ed. Irmaos
Vitale, s.d., vol. 2, pp. 4-6.

15 ] Semindrio euro-brasileiro de choro Belo Horizonte, arquivos, Paris - Toulouse - Belo
Horizonte, Club du choro de Paris, Casa de Choro de Toulouse et Cebramusik,
2017.

16 www.ernestonazareth.com.br.

17 Songbook do choro, idealized by Almir Chediak, coord. Mario Seve, Rogério
Souza, Dininho, Sao Paulo - Rio de Janeiro, ed. Lumiar e Irmaos Vitale, 2011, vol.
3, pp. 194-195.

18 Like in Naguele tempo, Pixinguinha; Trés estrelinhas, Anacleto de Medeiros.

19 Songbook do choro, idealized by Almir Chediak, coord. Mario Seve, Rogério
Souza, Dininho, Rio de Janeiro, ed. Lumiar e Chediak, 2007, vol. 1, pp. 138-139.
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Parafusando, Belini Andrade

Ex. 6

Eu quero é sossego, K-Ximbinho Redondo, Edu Martins
Dm Gmb GS E7/G# Am’7  D7(add9)

Ex.7

and Redondo,?0by Edu Martins, or in the third semiquaver, as the con-
trasting Levanta poeira,?! by Zequinha de Abreu, and Choro para Ze-
lia,?2 by Waltel Branco, born in the state of Parana (see Ex. 7).

If time allows, we can also ask students to sing pieces with va-
riants that were not described in previous examples. For example,
anacrusis beginning in the fifth semiquaver of the bar, as the synco-
pated of the famous Carinhoso,?® by Pixinguinha, or other rarer ones
intoning fifth, sixth, seventh and eighth semiquavers such as the
contemporary Chateau rouge,?* by Lucas Telles, from Minas Gerais

20 Oficina de Choro da Fames apresenta Edu Martins, Vila Velha, ed. Fames,
2012, pp. 24-25.

21 ZEQUINHA DE ABREU, Cldssicos do choro brasileiro, vocé é o solista, Sao Paulo,
ed. GCMusic, 2014, pp. 22-23.

22 Songbook do choro curitibano, organizagao e pesquisa de Tiago Portella Otto,
Curitiba, ed. Otto produgodes artisticas, 2012, vol. 1, pp. 80-81.

23 O melhor de Pixinguinha, coord. Maria José Carrasqueira, Rio de Janeiro - Sao
Paulo, ed. Vitale, 1997, pp. 28-29.

24 ] Semindrio euro-brasileiro de choro Belo Horizonte, arquivos, Paris - Toulouse -
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and Migoa de candrio,?> by Pedrinho da Viola, from Santo Antonio da
Platina.

Note that in general, in choros without anacrusis such as Vou viven-
do? and Ingénuo,?” by Pixinguinha and Benedito Lacerda, Lembrando
Chopin,®® by Waldir Azevedo, a 7-string guitar introduction creates
an anacrusis that is in reality a musical call, so that the rest of the pla-
yers can begin to play on time.

To conclude, it is necessary to pay attention to the fact that we
often find scores or recordings proposing different anacrusis for the
same piece. In any case, this freedom is found in all domains of this
genre of music. In the following example we observe the work Cine-
ma mudo, by Waldir Azevedo, with an anacrusis version often sung or
performed in rodas and the composer version® (see Ex. 8):

J——
a8 S S N N M 7
. A IS .. N N N SN 1§ S

e == ==

Eu vi um fil-me de Car-li - tos que por mui-to tem- po
By Waldir Azevedo
Gm Gm Cm

() | PG r X 1 A
e — T — | 1" —— i i~ s ™ — -2 e—|
[ Fan N rS va T T I o - | | | T T I | [ | i o | I | ]
ANEY4 IV 1 | | I I | T T | | T T T o - | T I 1

) 14

Ex. 8 —= WALDIR AZEVEDO, Cinema mudo

See also Pedacinhos do céu, by the same composer, in the original
songbook version, beginning in the eighth semiquaver, and another
version, played on several occasions, beginning in the seventh semi-
quaver (see Ex. 9, p. 263).

In addition to specific melodic work we can give some examples

Belo Horizonte, ed. Club du choro de Paris, Casa de Choro de Toulouse et Cebra-
musik, 2016, vol. 1, p.14.

%5 Songbook do choro curitibano, vol. 1, cit., pp. 108-109.

26 O melhor de Pixinguinha cit., p. 126.

27 vi, pp. 56-57.

28 WALDIR AZEVEDO, Cldssicos do choro brasileiro, vocé é o solista, Sao Paulo, ed. Glo-
bal Choro Music, vol. 2, 2016, pp. 38-39.

2 Jvi, pp. 28-29.

30 WALDIR AZEVEDO, Cldssicos do choro brasileiro, Sao Paulo, ed. Global Choro Mu-
sic, 2017, vol. 1, pp. 40-41.
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By Waldir Azevedo Frequently played version
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Ex. 9 — WALDIR AZEVEDO, Pedacinhos do céu

Sax soprano magoado, descending arpeggio  Elegante, ascending arpeggio Acerta o passo, chromaticism
co F
iﬁ g‘ ~ dg I 1-1 il |
W—‘i—u

Ex. 10

of idiomatic endings that often appear in traditional choros. We find
descending arpeggios as in Sax soprano magoado,3! by Luiz dos Santos /
Patrasca, or ascending arpeggios as in Elegante,3? by Lina Pesce and
also chromaticism in Acerta o Passo, by Pixinguinha (see Ex. 10). No-
wadays, composers avoid these endings and, in order to create surpri-
se, finish up in suspension or proposing new conclusions.

Rhythm

Rhythm exercises are pleasant and extremely useful, employing
voice, body percussion, percussion instruments such as caxixi, ganza,
triangle, tamborim, reco-reco, agogo, claves, surdo. Using voice with
onomatopoeia is also very effective, especially foridentification of the
bass, medium and treble elements of a rhythmic pattern. Maxixe, baido,
choro, samba, frevo, maracatu... each rhythmic pattern can be decompo-
sed to be sung. The following example illustrates a training practice
around patterns of choro sambado (voice and tamborim) and samba
(agogd and/or voice). The low pitched sound of surdo can be imitated
by clapping the hands shaped like symmetric shells; high pitched
sound will come aboutby fingers of one hand clapping the palm of the
other hand. For tamborim, the written x represents ghost notes, played
on the inside of the instrument’s skin with the finger of the hand
that is holding it. Students sing or play alternately one of the ele-

31O melhor do choro brasileiro, vol. 3, cit., pp. 78-79.
32 Jvi, pp. 44-45.
3 Jvi, p. 7.
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ments and do it while walking, without leaving their places: either
swinging sideways3 (right foot, left foot to the right; left foot, right
foot to the left); or backward and forward (right foot, left foot to the
front, right foot, left foot backward).3> Each step equals a quarter
note; in this way we build a mental itinerary to identify the place of
each sound into the rhythmic cell (see Ex. 11).

ak Poum

tak

Poum

Surdo or voice ’11 2 [ J .
or claps 4 - z
ta ta ta to to to ta ta to to
agogo or voice |Hi} z . 4 14 : > r . . r -r
ta ta ta ta hum  ta ta  hum ta ta
voice | IEZ* f F f — e —
%
‘ i | = e = =

Tamborim |Hi %

|

ta ka ti ka ta ka t ka ta ka ti ka ta ka ti ka
i D i r 2 r i r r 2 r 2 r i r 2 r i r 2 r 2 r 2 r 2 r 2 r i r
voice | HHEZ— f I t | t I } I | } f | f T }
=T T 5 T Il Il I T T Il T T T T T T
N\ —_ —_ = ==

Ex. 11

Learning Brazilian rhythmic patterns, by using small percussion
instruments, besides bringing balango or swing fluidity, also helps the
soloist to enhance his perception of the Brazilian instruments timbres
present in audio and video recordings, adding tangible sound refe-
rences that are extremely valuable for a good performance in ensem-
ble practice.

We should also work from the rhythmic-melodic perspective, in
order that the soloist is able to identify how to use the low, medium
and high pitched components that constitute percussive or harmonic
accompaniment. This type of exercise feeds the imagination and helps

34 The French percussionist, Paul Mindy proposes this choreography in the work-
shops he has been organizing for decades in France.

3 This way of marking the pulse is inspired by the "O Passo" method: https://www.
institutodopasso.org/.
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Ex. 12 — ABEL FERREIRA, Chorinho ao luar - choro sambado
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Ex. 13 — CLAUDIO MENANDRO, Baido-de-trés

a lot in understanding musical language of Brazil. In this example,
from B section of Chorinho ao luar,36 by Abel Ferreira, we see the main
melody with one suggestion of articulation for the soloist and one
recommended exemple to the second soloist using the levada of choro
sambado as counterpoint (see Ex. 12).

A last thythmic resource that we will see is the breque, which is a
typical element, characterized by displacing attacks of the accom-
paniment rhythmic patterns and by affecting performance at all arran-
gement levels. The soloist needs to identify it in order to pay more
attention to the groove at these specific moments. They often come
indicated at the melody top, as it is the case of Cldudio Menandro's
Baido-de-trés (see Ex. 13).

Harmony

Harmonic analysis is naturally discussed in order to acquire know-
ledge of particular choro sequences and about idiomatic mechani-
sms of the accompaniment. As always in this musical genre, the per-
formers' intervention in this area is significant, however certain
usual harmonic progressions deserve to be memorized and transpo-

3 | Semindrio euro-brasileiro de choro Belo Horizonte, vol. 1, cit., p. 7.
37 CLAUDIO MENANDRO, Brazilian Choro, Curitiba, author's own edition, 2009,
pp- 32-33.
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sed into various keys so as to bring crucial automatisms. Next, as we
look at the last four bars of B section of Tico-tico no fubd,*® we note in
the piano score, a very simple harmony that we can memorize at first
(see Ex. 14):

Ex. 14 — Z. DE ABREU, Tico-tico no fubd: accents and sequence harmonique

However, we usually hear this section played with a more dyna-
mic harmonic sequence.® This is very common, because the musi-
cian's thinking should always seek new harmonic progressions that
improve his contribution to musical discourse and prepare the way
for variation or improvisation (see Ex. 15):

Ex. 15 — Z. DE ABREU, Tico-tico no fubd: accents and sequence harmonique 2

This harmony can be used identically, or with slight variants, in
several other choros by the same composer or by his colleagues, as in
the last 4 bars of B section of Descendo a Serra,*0 by Pixinguinha, and
of Chorinho ao Luar,*' by Abel Ferreira. We can analyze in this way the
following passage of Chorinho ao luar: |IV IVmI|I V7/ILIV7/V V711 1.
Differences, marked in bold, are the IVm chord in place of the #IV° and
the final cadence, where the IIm that is present in Tico-tico no fubd is
replaced here by a dominant of the dominant (see Ex. 16, p. 267).

Let's look at one more example in C section of Sururu na cidade,*?
by Zequinha de Abreu. The edition version, which is analyzed next,

38 Z. DE ABREU, Muisicas do filme Tico-tico no fubd cit., pp. 2-3.

39 HENRIQUE LIMA SANTOS NETO - EDUARDO MAIA VENTURINI, Manual do choro,
Brasilia, ed. Escola de choro Rafael Rabello, 20172, p. 95.

40 O melhor de Pixinguinha cit., pp. 38-39.

41 [ Semindrio euro-brasileiro de choro Belo Horizonte cit., p. 7.

42 7. DE ABREU, Miisicas do filme Tico-tico no fubd cit., pp. 14-15.
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Bb/D

Bbm¢/Db

G719 7

D.S. al Coda
con

is very basic, having only three scale degrees: I, V, I. This harmonic se-
quence is very usual among more traditional composers (see Table 1):

Ex. 16 — A. FERREIRA, Chorinho ao luar

E E E B7

I 1 I v7
B7 B7 B7 E
v7 V7 V7 I

E E E Fam
I 1 I IIm
Fs#m E BT E
IIm 1 V7 I

A new version, performed by our friend Flavio Fontenelle, brin-
gs a beautiful color to this choro. Next, we see how this guitarist and
mandolinist from Belo Horizonte adds a more dynamic and varied
harmonic movement in a perfectly idiomatic way, respecting and
enriching Zequinha de Abreu's text (see Table 2).

Table 1

43 This harmonic sequence was played by Flavio Fontenelle at a roda in Belo Ho-

rizonte in 2017.
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E E EG: G F#m

F#m F#m/E B7/D# F#m/C# B7 G’ E/Gs

E E Bm7 E7 A

A Bb* EB Ca7 F#m7 B7 E
Table 2




First 4 bars of Vibracies

Dm A7/E Dm/F D7/Fs Gm D7/A Gm/Bb

First 4 bars of A section of Carinhoso:

F/C  F(#5)/C# F&e/'D  F(#5)/C# F/C  F#3)/Cs Fe/D  F7Eb

First 4 bars of B section of Aeroporto do Galedo:

Fm Fm/E Fm7/Eb Fm&/D Bbm Bbm/A Bbm7/Ab Bbmé/G

Table 3

The chromatic bass lines used by Fontenelle appear often in choro.
We find also other bass lines created by the different chord inversions
that guide both the performer and the listener in such divers choros
as Vibragoes,* by Jacob do Bandolim, Carinhoso,*> by Pixinguinha, Ae-
roporto do galedo,* by Altamiro Carrilho. We can see the first 4 bars of
these sequences here (see Table 3).

Form

Naturally, each new piece should be analyzed from the point of
view of its overall structure, which also greatly helps memorizing.
The most frequent choro structure is with three sections of 16 bars,
repeated such as this in a rondo form: AABBACCA. Each section is
composed in a different, parallel or neighboring key, and often con-
sists of 2 phrases of 8 bars. This structure is found in great classics
like Tico-tico no fubd,*” by Zequinha de Abreu, Odeon,* by Ernesto
Nazareth, and also in Flores,* by Moacir Santos, from Pernambuco,
or O Sapo e o grilo,* by Geraldinho Alvarenga, born in the state of Mi-
nas Gerais.

4 Songbook do choro, vol.1 cit., pp. 248-249.

4 O melhor de Pixinguinha cit., pp. 28-29.

46 ALTAMIRO CARRILHO, Aeroporto do galedo, Rio de janeiro, ed. Intersong, 1983, p. 4.
47 7. DE ABREU, Muisicas do filme Tico-tico no fubi cit., pp. 2-3.

48 E. NAZARETH, Para piano cit., pp. 11-13.

49 Choros e alegria, Cancioneiro Moacir Santos, conception: Mario Adnet, Zé No-

gueira, coord. Mariza Adnet, Rio de Janeiro, ed. Jobim Music, 2005, pp. 55-58.

50 | Semindrio euro-brasileiro de choro Belo Horizonte cit., p. 11.
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Sometimes a bridge is present in place of the third repetition of A
(“middle” A) as in AtlanticoS! and Escorregando,>? also by Nazareth.
Effects of dynamics and changes of tempo usually mark this passage.
On the other hand, as choro is a music that calls for variations and
improvisation, the form is often extended, following the musicians'
inspiration.

There are other forms, in two sections also with repetitions: AA-
BBA. We can mention Lembrando Chopin,5® by Waldir Azevedo; Eu
quero é sossego,5* by K-Ximbinho; Saudades de Jacques,>> by Moacir
Santos; Chorinho ao luar,5 by Abel Ferreira, from Minas Gerais, and
Simples assim,” by the talented Alexandre Rodrigues, from the state
of Pernambuco. Another very beautiful choro, suggested for working
with variations and improvisation, is Lu driblando o toefl,58 by Paulo
Gondim, from the state of Ceara with two sections repeated like this:
ABAB.

Choros permeates by a batuque like Gaucho,® by Chiquinha Gon-
zaga and Brejeiro,%0 by Ernesto Nazareth, or with refrain like Beija-
flores®! by Maria Inés Guimaraes, are very practical to start working
with collective improvisation, because of the simple harmonic sequen-
ces of these repeated parts.

Quite atypical forms appear in the author's piece Marcel®? with

51 www.ernestonazareth.com.br.

52 E. NAZARETH, Para piano cit., vol. 2, pp. 4-6.

5 W. AzEVEDO, Clissicos do choro brasileiro cit., vol. 2, pp. 38-39.

54 Songbook do choro, vol. 1, cit., pp. 138-139.

5 Choros e alegria, Cancioneiro Moacir Santos cit., pp. 59-60.

% | Semindrio euro-brasileiro de choro Belo Horizonte cit., vol. 1, p. 7.

57 IV Semindrio euro-brasileiro de choro Recife - Olinda, arquivos, Paris- Toulouse -
Belo Horizonte, Club du choro de Paris, Casa de Choro de Toulouse et Cebramu-
sik, 2019.

58 PAULO GONDIM, Trajetdrias sonoras para piano, Salvador da Bahia, ed. Contexto,
2006, p. 1.

5 O melhor de Chiquinha Gonzaga, originais e arranjos para piano, Sao Paulo, ed.
Irmaos Vitale, 1998, pp. 18-19.

60 E. NAZARETH, Para piano cit., vol. 1, pp. 4-7.

61 MARIA INES GUIMARAES, Danses et oiseaux du Brésil, Paris, ed. Billaudot, 2003,
vol. 2, pp. 16-19.

62 MARIA INES GUIMARAES, Fantaisies, 7 pieces pour piano solo et 4 mains, Crozon,
ed. Buissonieres, 2018, pp. 18-19.
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only one section with 22 bars and a small coda lento. Because this pie-
ce was composed for a child, a beginner clarinetist, it has been chosen
to be a short one, to allow him a more rapid approach to the language
of choro. Additionally, in Belos aires, buenos horizontes,% composed in
2008, by Carlos Walter from Uberaba, Minas Gerais, the form was
influenced by the moment of its creation, in a roda context during a
week of choro in Buenos Aires. Breaking through paradigms, the com-
poser creates a brief choro, without the 16 bars structure. The use of
the campanela, a kind of bells like effect, gives greater originality to
the piece (see Ex. 17).

Belos Aires, Buenos Horizontes

[Charo breve e afipics (com 1 parte & comparelos) alusive & I Semana de Belo Horizante om Buenos Aires]

Carles Walter

[Beio Horizomte | Minas Gerais | 06/12/2008]

&
Em? Bbdim Bm7 %) B¥maj7 (k) BmS/A
| =~ e, == .t
S=EEiL e e = - |
¢ 1 i3 =1
Abm705) 6704 Fém705) DEm70%)  CT0H4) Brm® AsusH/G
j. | he F== — Fﬁ ; ) ﬁ=ﬁ
p g 4] j=a )y = 4] e i [ Jij 1S £ 444 ]]]
= - — = == | ———
Chm11#5) Amo/2/C Bm5) Bbdim Bm2/A  BmEusf/Ab

Gmaj” Dma]"r‘Ff Em® Em®/ch glidim Gdim Brn(‘5}‘

Bbmaj i) Am7{eadll) AbmTleddLl)
-3 E 3 4 -
g ! 4 o+ 4 £ £ J 4 P y — 5 ™~
& — ===== —| L& =i
. ? s J H"“r =

Variagdo incidental de Olha Maria (Amparo) de Tom Jobim e Chico Buarque.

Ex. 17 — CarRLos WALTER, Belos aires, buenos horizontes

63 CARLOS WALTER, O violdo e as linguagens violonisticas do choro, Uberaba - B.H.,
ed. Clube de autores, 2012, p. 153.
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Concluding these paragraphs about form, we are reminded that
the composers or performers of choros usually create introductions or
codas with typical or surprising elements. They should be memori-
zed when we begin to study the piece.

Composition, a variation tool

Individual or collective composition is also a very useful pedago-
gical modality that is used by the author in the framework of this
music. The creative act sets in motion all the musician's skills that
have been worked on previously with respect to melody, rhythm,
harmony and form. We may compose melody or harmony first, or
both at the same time... it depends on the sensitivity of each person.
In the example given here, we begin by memorizing a harmonic
sequence without students knowing which piece inspired us. Then,
when everyone is familiar with it and knows how to play available
sound material like, chords, scales and arpeggios, we launch colle-
ctive composition by means of improvisation. One student proposes
a basic idea with 2 bars, another one continues until the class builds
the phrases they want to perpetuate. At the end of the year, we play
this passage as a precedent or as a variation of the piece that inspired
it. We see in the following example, an excerpt of the melody made
with the harmony of Amapd,** by Costa Junior, during "Club de Cho-
ro de Paris" "Ear and memory"® class in 2018 (See Ex. 18).

Am Am/C E'/B E’/D Am  Am/C E'/B E7

T
T
T
I

A7 3

5 Am Am/C E/B E’ Am Am/C E/B E’
Se  a

Ex. 18 — CostA JUNIOR, Amapd

64 XV Festival de Choro de Paris, Rencontres de Choro de Paris, CCP digital score
archives, Paris, 2019.
65 The author wishes to leave here a thank you to Guy Le Roux, Secretary of the
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Memories: auditory, visual, proprioceptive and tactile, theoretical

While they work on understanding choro’s language, and sear-
ching for new abilities, the author suggests that musicians become
conscious about the various types of memories that are at stake:
auditory, visual, proprioceptive and tactile and theoretical or analy-
tical. Developing hearing is essential and we should avoid reading
scores in order to be able to direct the attention to the sound and to
the gesture that builds it. The author advises prioritizing abstract
visualization in the case of wind instruments or real visualization for
keyboard, strings, percussion instruments. Playing an instrument is
learning a choreography and in order to accomplish that, tactile and
proprioceptive memories should be cultivated by visualizing one's
gestures, with eyes closed, perfecting awareness of the reliefs and
textures of the instrument and the movements of the hands and
body. Patience and perseverance in this work is fundamental and is
priceless.

Reading hinders hearing and creates an additional visual memo-
ry: the score mental image overlaps the gesture internal visual me-
mory and ends up being a parasite in the construction of a perennial
memory. Sheet music needs to be used sparingly if we cannot avoid
it: in this case, theoretical memory will have even more weight in the
learning process. Harmonic and melodic analyses help faster memo-
rizing. For those who really have great difficulty of learning by ear,
we can offer score and/or incomplete chord chart to be filled mentally
by the student. The use of a chord chart by itself, as an intermediate
source between reading and memorizing, is very effective and should
be done as soon as possible. A chord chart is a synthetic score, signa-
ling symmetries, with 4 bars groups per line. Unlike what happens
in classical writing, piece structure is visible in the chord chart, which
leads the musician to a better understanding of what he is playing.
These pedagogical tools reduce stress, allow peaceful memorizing,
help to overcome mental blocks and save time.

In any case, if we use scores edited in a classical manner, the first

"Club du Choro de Paris", who has accompanied some years the author's classes
withhisguitar.
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step is to bring writing into the scope of Brazilian popular music,
suggesting some modification in text as we are beginning the rea-
ding. For example, in melodic part, shortening duration of certain
long notes of winds, cutting one or another semiquaver when the
passage is too long and prevents a calm breathing. Also writing down
some ornaments, articulations and accents for the student's part so
that sound is lighter and according with the desired artistic character.
In the following examples, two writing versions for Amphibious®
(Moacir Santos), bars 1-16. Two M. I Guimaraes’ phrasing sugge-
stions are marked: the first with accents and articulations and the se-
cond alternative with different note durations. This type of docu-
ment helps the reading musician to relativize, leading him to think
the sound more freely (see Ex. 19 and 20).

G913 Am’
—F n I N H A i ]

!
-
z

9 An’ ~  Am’ Emaj? C#m7dd9) Fém’ B7@dd9)
o sy

Ex. 19 - MOACIR SANTOS, Amphibious

G793 Am?

9  Am’ Am7 Emaj7 C#m?7@ddo) Fém’ B7(addy)

Ex. 20 — M. SANTOS, Amphibious

66 OQuro Negro, Cancioneiro Moacir Santos cit., pp. 54-57. Here the author kept the
Jobim Music’s writing in 2/2.
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Piano in Choro: solo, chamber music, regional

Through out M. I. Guimaraes’ career, she has often been asked
about the place of the piano in choro, instrumental formations and
concerts spaces. She dealt with this subject during the piano practice
workshop held by her in Calabria at Giovanni Guaccero's request,
which ran parallel to the conference about Choro in Paris presented
at the colloquium Lo Choro Brasiliano.

From her standpoint, the pianist is a musician set apart in world
of choro for at least two reasons. The first reason is the problem of the
absence of the instrument in classrooms, bars where rodas are held
and some concert halls. The other one is intrinsic to the fact that the
piano is an orchestral instrument with no definite place in the regio-
nal, unlike the guitar. The piano in choro asks the musician for a spe-
cific work aimed at popular musical expressions. The pianist should
always be looking for its function, which is extremely flexible, when
he is playing in ensembles. This work requires time and patience to
acquire the skills to bring fluidity to collective performances.

To reduce the inconvenience due to the lack of this instrument in
certain spaces, the “Club du Choro de Paris” puts three pianos at the
disposal of those interested: a grand piano and two digital pianos
that can be transported to rodas and informal concerts.

As for the way of playing, M. I. Guimaraes approaches the subject
from three very different aspects: that of the traditional soloist, alone
to perform all piece elements; that of accompanist of small chamber
ensemble, and a more versatile attitude that is developed as the in-
strument's roles in regionais evolved.

Solo piano

When the pianist wants to approach original scores by Zequinha
de Abreu, Ernesto Nazareth, Chiquinha Gonzaga and other works
for solo piano, a few minor writing changes bring a welcome light-
ness to the pianist choro-like touch (see Fig. 2, p. 275).

In Fig. 2 of Tico-tico no fubd®” score for solo piano, note the follo-
wing suggestions: excerpts in orange do not need to be played and

67 Z. DE ABREU, Muisicas do filme Tico-tico no fubd cit., pp. 2-3.
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Tico-Tico no fubi..

Letra de CHORO SAPECA Musica de
EURICO BARREIROS ZEQUINHA ABREL

1* rARTE

U fog-tlco o8

Um Hesolics 14

M s eemenda

Todlo, tods o mes fubd
Oha, wee Micoly

Que o fubd, e vae
Fego na meu Mea-péy
E un firo son,
Coitade...

Enlao e tenha pano

Moy fubd, mev lubd
Sallemds de |6 pore oh

2, PARTE {Dwdamada}

Tico-tien  mngragodinbo
Gew mbds smmpre o plar
Va4 foser o teu nisho
E terdn suls em bor
Frocern uma companbeire
Gus ou b garasts & fobd
Do popode emprs chelo.
Mo ochardy o vido md.

A* PARTE

Ex. 21 — Z. DE ABREU, Tico-tico no fubd: sincope right hand

the left hand should play with varied articulations, mostly non le-
gato and with very little pedal. On the other hand, we can see an exam-
ple of how the right hand may play a syncope in the first beat of bars
1 and 6 of theme, varying rhythmically and phrasing freely (see Ex.
21).

In M. I. Guimaraes’ compositions, she gives articulation and phra-
sing indications but always encourage musicians to feel free to make
changes. Next, we can see an extract from the solo piano version of
Eis,%8 composed by the author as a self-portrait (see Ex. 22, p. 276).

Piano in choro chamber music
We will now address the second approach which may be adopted

68 M. I. GUIMARAES, Fldneries cit., pp. 19-21.
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Ex. 22 — MARIA INES GUIMARAES, Eis, bb. 1-8

by the pianist, which is that of accompanist in the manner of chamber
music, including suggestions for when the pianist plays alone, with
two soloists, one of whom plays the counterpoint. In this example of
the same piece, Eis,® the piano takes the place of the cavaquinho and
guitar, building the rhythmic fondation and playing bass lines (see

Ex. 23).
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69 Jvi, fascicle musiques d'ensemble, p. 13.

Ex. 23 — M. I. GUIMARAES, Eis, bb. 1-4
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Ex. 24 — M. I. GUIMARAES, Eis, bb. 1-4

Still in the context of small ensembles without guitar and cava-
quinho, the piano adds counterpoint when only accompanying a sin-
gle soloist, taking not only the place of the cavaquinho and guitar but
also that of a second melodic instrument (see Ex. 24).

Piano in regional

Our work at the “Club” follows naturally in the direction of ope-
ning the pianist's horizons for collective practice in regionais. Thus,
we encourage musicians to apply different approaches to the part
they play in the ensembles. When playing at a roda or concert, the
piano should fill in the best role at the best time.

His role may be melodic, soloist or one of counterpoint, alterna-
ting with other soloists or playing a bass line, the famous baixarias.
This purely melodic competence is little known to pianists who have
made soloist career. Playing one note at a time, like a flutist or clari-
netist, is unusual for many of them, coming from a classical forma-
tion. To this end, the author suggests forgetting the left hand and its
predominantly harmonic function, performing only melodic exerci-
ses to become aware of the difference between this new outlook that
you are looking for and the touch you are accustomed to. This single
note part may be adopted in any register-lower, middle or higher-
depending on the color and tessitura of the other ensemble instru-
ments. In the case of melodic harmonization in middle and higher
registers, it is better to avoid octaves and give preference to thirds or
sixths.

70 Ivi, fascicle musiques d'ensemble, p. 14.
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More rarely the pianist can be engaged in the role of ensemble ac-
companist, performing only a harmonic role, not completely like
plucked string instruments, but rather dismantling the rhythmic pat-
tern, stressing accents or harmonic colors. He will take up spaces and
above all play in a lighthearted manner inspired by great Brazilian
Popular Music accompanists.

Playing bass and middle lines as a 6-or 7-string guitar, the piano
resumes a more familiar role and accompanies in a harmonic melo-
dic manner. If the ensemble does not have a 7-string guitar, bass lines
will be very welcome. Otherwise, it is important to be attuned to the
guitars with which the piano will alternate roles according to the use
of registers: the piano must avoid the range that is occupying guitar
and vice versa.

We can say that, in order to achieve this desired fluidity in role
changes within the ensemble, the pianist needs to study his own re-
pertoire, on the one hand, isolating melody or accompanying coun-
terpoint, variations and improvisations. On the other hand, under-
standing harmony by learning chords sequences by heart, creating
bass lines, learning to occupy the rhythmic fondation. In this respect,
we stress once again that transposition is an essential tool. Especially
when certain themes have a solo piano tonality that will never be
played by regionais. Three typical examples are Odeon,”! by Ernesto
Nazareth, originally in C#m, always appearing in Dm at rodas; Flor
amorosa,”? by Callado, often transposed into Bb for piano and played
in Cin group performances, and Atlintico,”® also by Nazareth, in C for
solo piano and in G for ensemble.

Other remarks that can help the pianist performing choro: pedal
must be used very sparingly in this kind of music and in similar Bra-
zilian genres, except maybe in bossa-nova, in which it is more pre-
sent. Phrasing is also idiomatic. It is not enough to try imitating winds,
cavaquinho or guitars, you have to look for new solutions to create a
vocabulary of your own. It should be remembered that auditory sen-
sation of accents is often a result of a more or less long duration and

7VE. NAZARETH, Para piano, vol. 1, cit., pp. 11-13.
72 Centendrio do choro, Sao Paulo, ed. Fermata do Brasil, 1977, vol. 1, pp. 30-33.
73 www.ernestonazareth.com.br.
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not always of intensity. We can also suggest that a partially prepared
piano can creates a new sound espace in the field of pure percussion.

The pianist should think about the percussive rhythmic patterns
while playing, using lower, middle and higher notes, to feel the re-
markable presence of syncope, bearing in mind that the second beat
is slightly stressed, emphasizing without imposing: we have to bring
a zest of surdo, the bass drum of samba groups, that are always pre-
sent in choro by means of pandeiro or other instrument.

Conclusion

The pioneering creation of "Club du Choro de Paris" in 2001 was a
decisive action for the expansion of choro in France and Europe. This
non-profit organization, directed by Maria Inés Guimaraes, has set
the example for other centers and is a solid driving force in fostering
Brazilian music outside Brazil. The “International Choro Festival of
Paris” held its sixteenth edition in September 2020 and offered an in-
ternational platform for individual artists and groups from all over
Brazil.

In the pedagogical field, the "Club" builds on knowledge of Bra-
zilian music in the most pragmatic way possible. Regular teachers
and guests, that are frequently invited, bring a dynamic and produ-
ctive pedagogy, establishing a regular artistic bridge with Brazil. Just
as we learn to speak a new language, the student learns how to create
his own vocabulary in order to facilitate studying and memorize new
pieces. Musicians are always encouraged to exercise their freedom in
all domains of this music.

In this paper the author presents a non-exhaustive synthesis of his
pedagogical experiences connected to transmitting the aesthetics of
choro to all instruments and, more particularly, dealing with the role
of the piano in this music. Through this activity, he explores theo-
retical elements like a comprehensive toolkit that is always associated
with the instrumental practice and with learning by ear. Listening,
understanding and playing, this triangle supports the release of the
fine musician's spirit.
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GLOSSARY

Agogo0: a small percussive instrument composed by bell-like cones
played with a stick.

Baido: is a Northeastern Brazilian music and dance.

Batugue:7* here, pattern rhythmic also called corta jaca by the name
of a piece de Chiquinha Gonzaga where it appears: Gaticho, ci e ld, o
corta jaca.

Caxixi: a small percussion instrument like a rattle.

Frevo: the main music and dance of Pernambuco’s carnaval. The
street frevo is an instrumental genre, played very fast. The frevo cangio,
with lyrics is more calm.

Ganzad: a small percussion instrument like a rattle.

Maracatu: frenetic Afro-Brazilian rhythm and dance, with intense
polyrhythm in the percussion instruments that contrasts with the
lyricism in the ancestral singing of religious origin.

Maxixe: a Brazilian dance, a precursor of the choro.

Reco-reco: instrument with indentations along its body where a stick
is scraped to produce a rash sound.

Regional: choro ensemble (plural regionais).

Rodas de choro: Amateur or professional jam sessions.

Surdo: a large bass drum played in the lower registers.

Tamborim: a small drum played with a stick or the hand not hol-
ding it.

74 See also: Luis DA CAMARA CASCUDO, Diciondrio do folclore brasileiro, Belo Hori-
zonte - Sao Paulo, Itatiaia — Editora da Universidade de Sao Paulo, 6 ed., 1988, pp.
114-116.
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HENRIQUE LIMA SANTOS NETO

[l Manual do Choro e l'esperienza didattica presso
la “Escola Brasileira de Choro Raphael Rabello” di Brasilia

La sfida di sviluppare una metodologia di insegnamento per lo
choro & il tema principale di questo intervento, che si concentra sul-
l'esperienza della "Escola Brasileira de Choro Raphael Rabello" (EBCRR),
fondata nel 1998 dal giornalista e musicista Henrique Lima Santos
Filho, ossia Reco do Bandolim (Salvador, 1954), musicista attivo nel
gruppo ‘Choro Livre’. La EBCRR e stata la prima scuola ad essere
dedicata esclusivamente all’insegnamento dello choro nel mondo e,
dopo venti anni dalla sua inaugurazione, si e nel tempo modernizzata
investendo in struttura, corsi e professori per rispondere al numero
crescente di nuovi alunni in ogni semestre. L'attenzione per 1'alta qua-
lita dell'insegnamento si riflette nella credibilita dell'istituto, che, es-
sendo diventato unriferimento per!l'intero Brasile, attualmente ha piu
di 1.100 alunni, circa 350 nuove matricole per semestre, 20 opzioni di
corsi disponibili, 25 professori. Nel 2017 la EBCRR ha promosso una
pubblicazione pioneristica intitolata Manual do Choro, realizzata da
chiscrive e dal mandolinista Eduardo Maia Venturini (Dudu Maia), di
cui tratteremo in seguito.!

Lo choro a Brasilia: il Clube do Choro ela ‘EBCRR’

Dopo la sua fondazione, la citta di Brasilia ¢ diventata gradual-
mente un polo importante per la diffusione dello choro in Brasile. Una
tappa importante in questa fase fu, trail 1967 e il 1968, la permanenza
per sei mesi in citta di Jacob do Bandolim. La sua presenza attrasse

1 HENRIQUE LIMA SANTOS NETO - EDUARDO MAIA VENTURINI, Manual do Choro,
Brasilia, Escola Brasileira de Choro Raphael Rabello, 2017.
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molti chordes che si erano trasferiti nella capitale come funzionari pub-
blici. Cosi Jacob in quei mesi, come faceva a Jacarepagua, tutti i sabati
riunivaimigliori strumentisti per saraus memorabili. Ma dopo questo
primo ‘seme’, una tappa fondamentale fu la nascita nel 1977 del "Clu-
be do Choro".

Come indicato nel sito ufficiale, il "Clube do Choro de Brasilia"
viene fondato nel 1977, «da musicisti che si riunivano nella casa della
flautista francese (naturalizzata brasiliana) Odette Ernest Dias. 1l ci-
tarista Avena de Castro, grande amico di Jacob do Bandolim, e eletto
per acclamazione primo presidente. Fanno anche parte del gruppo
Pernambuco do Pandeiro, che suono con Carmen Miranda, il flautista
Bide, cugino di Pixinguinha; il trombonista Tio Jodo, dell’Orchestra
della Radio Nacional; il mandolinista Arnoldo Veloso [...], il cavaqui-
nista e boémio Assis Carvalho»? e altri musicisti. In quegli anni vive a
Brasilia anche Waldir Azevedo, che, dopo un periodo di difficolta, si
rivitalizza anche grazie al movimento choristico che si sviluppa in quel
periodo nella citta.

Mainrealta e a partire dagli anni ‘90, con la presidenza di Reco do
Bandolim (1993), che il Clube ha un rilancio: viene regolarizzata la
sede e viene creata nel suo ambito la "Escola Brasileira de Choro Ra-
phael Rabello". Oggi gli edifici del club e della scuola, sorgono uno
accanto all’altro, costituendo uno dei poli choristici pitt importanti del
Brasile. Inaugurato nel 2011, lo “Espaco Cultural do Choro’ fu dise-
gnato da Oscar Niemeyer, architetto che progetto la citta di Brasilia, e
possiede pitt di duemila metri quadrati di area costruita nel ‘Setor de
Divulgagao Cultural’. Lo spazio ospita il "Clube do Choro de Brasilia"
dove vengono realizzati pit1 di 200 concerti all'anno, e la "Escola Brasi-
leira de Choro Raphael Rabello", che dispone di una struttura com-
pleta dedicata all'insegnamento, con aule per le lezioni e sale prova.
Lo “Espago Cultural do Choro’ (v. Fig. 1, p. 283), riconociusto come
una delle pitt importanti istituzioni culturali del paese, & stato nomi-
nato dal Governo del Distretto Federale come ‘Patrimonio Immate-
riale di Brasilia’ ed e stato insignito con la Medaglia dell'Ordine del
Merito Culturale della Presidenza della Repubblica.

2 http://www.clubedochoro.com.br.
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Fig. 1 - Sede del ‘Complexo Cultural do Choro’

Il grande successo del "Clube do Choro", con i suoi spettacoli spes-
so trasmessi dalle televisioni pubbliche, e stato un elemento impor-
tante perlo sviluppo della EBCRR, che inizialmente ha offerto corsi di
strumenti come mandolino, cavaquinho, pandeiro, sax e chitarra a sei e
sette corde e successivamente corsi di altri strumenti, come 1'armo-
nica, la viola caipira, il violino e la fisarmonica, oltre ai corsi di musica
perbambini, corsi distoria dello choro e musica e cultura popolare bra-
siliana (v. Fig. 2). Ma come afferma Augusto Charan Alves Barbosa
Gongalves «l'inaugurazione della Escola Brasileira de Choro Raphael

Fig. 2 — Lezioni nelle aule della scuola
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Rabello a Brasilia non e stata solo dovuta al successo ottenuto dal Clu-
be, cosa che in parte ha motivato Henrique Filho, con I'aiuto del fra-
tello Carlos Henrique e Ruy Fabiano (fratello di Raphael Rabello), a
guidare e attuare la creazione di un luogo specifico per l'insegnamen-
to del genere. Ma e in gran parte dovuto alla passione che Reco ha
sviluppato per Choro».3

La EBCRR attualmente offre una struttura completa con spazi per i
differenti tipi di studenti: aule fino a una capacita di 80 alunni, aule per
la pratica strumentale e per la teoria e un ‘Caffé Musicale’. I corsi in
genere consistono in due lezioni a settimana, e sono integrate da pra-
tiche di musica d’insieme denominate rodas de choro (v. Fig. 3) una vol-
ta al mese, aperte al pubblico, sempre il primo sabato di ogni mese, nel
patio del "Clube do Choro". Gli incontri sono ormai divenuti tradi-
zionali nel calendario degli eventi della citta e tutta la comunita ¢
invitata ad assistere e suonare insieme. Gli alunni partecipano anche a
spettacoli musicali e workshop programmati dal "Clube do Choro",
nonché ai saggi di fine anno, che vengono realizzati sempre sul palco
del Clube.

Oltre alle lezioni del curricolo regolare, gli alunni assistono a work-

Fig. 3 — Alunni della scuola mentre partecipano a una roda de choro

3 AUGUSTO CHARAN ALVES BARBOSA GONCALVES, O Ensino do choro no contexto da
Escola Raphael Rabello de Brasilia, Mestrado em Educagao Musical, Universidade de
Brasilia, 2013, p. 32.

284



shop gratuiti di alcuni dei maggiori musicisti brasiliani che, di passag-
gio al "Clube do Choro", sono disponibili per un interscambio con gli
studenti. Tra quelli che hanno aderito a questa elogiabile pratica, ci
sono personaggi della levatura di Altamiro Carrilho, Sivuca, Toninho
Horta, Armandinho Macedo, Yamandu Costa, Leandro Braga, Dirceu
Leite, Ivanildo Sax de Ouro e Carlos Malta.

La "Escola Brasileira de Choro Raphael Rabello" sta ottenendo suc-
cesso nella formazione e scoperta di vari alunni talentuosi, che hanno
seguito la traiettoria professionale di musicisti di choro e nello stimo-
lare numerosi alunni che mantengono l'abitudine di suonare uno stru-
mento musicale come forma di piacere e convivenza sociale. Traino-
mi illustri che sono cresciuti nell'ambito della EBCRR desideriamo
ricordare ancheil grande mandolinista Hamilton de Holanda. Mentre
tra i gruppi che si sono formati nel contesto della scuola negli ultimi
anni ricordiamo: Choro de Calango, Sorrindo a Toa, Comendo Agua,
Choro Moleque, Choro La de Casa, Quarteto de Clarinetas, Os Bando-
leiros, Os Cavacadas, Cinco Estrelas, Regional Alvorada, Trio Cai Den-
tro, Quarteto Planalto e diversi altri.

Metodologia

Trattandosi di una musica prevalentemente di tradizione orale, il
principale modo di trasmissione dello choro era attraverso la relazio-
ne maestro/allievo, attraverso le esperienze nelle rodas de choro e attra-
verso la convivenza tra i musicisti che lo suonavano, cosa che certa-
mente rese molto difficile il suo apprendimento e la sua divulgazione.
Ma a un certo punto, tra gli anni "80 e "90, tra i musicisti di choro ci si e
posti il problema del passaggio da una educazione ‘non formale’ ad
una educazione ‘formale’, che conciliasse i concetti di ‘trasmissione
culturale’ e ‘insegnamento’. I venti anni di esperienza didattica della
EBCRR si sono cosi tradotti nella metodologia condensata nel Manual
do Choro (2017;v.Fig.4, p.286), pubblicato in portoghese con traduzio-
neinlinguainglese. I manuale approfondisce aspetti armonici, ritmi-
ciemelodiciin un modo sistematico, divenendo un grande strumento
di divulgazione e approfondimento di questo genere nel mondo.

Frutto di un ampio studio e analisi delle opere pili rappresentative
di autori come Pixinguinha, Jacob do Bandolim, Ernesto Nazareth,
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Fig. 4 — HENRIQUE LiIMA SANTOS NETO - EDUARDO MAIA VENTURINI,
Manual do Choro (2017): copertina

Garoto e Radamés Gnatalli, analizzando le similitudini ei principi che
le accomunano, il Manual do Choro presenta cosi alcuni aspetti carat-
teristici della metodologia della EBCRR, proponendo l'acquisizione
della padronanza della teoria, del linguaggio, dello stile e della prassi
esecutiva di questo genere musicale, la cui conoscenza e fondamen-
tale anche per relazionarsi ad altri generi brasiliani come Miisica Popu-
lar Brasileira (MPB), samba e bossa nova.

Nel percorso didattico proposto si cerca di mantenere viva quel-
l'idea dispontaneita di questo modo di fare musica, tentando allo stes-
sotempo distrutturareil lavoro in una maniera piti organizzata. Nella
pratica tradizionale si tendeva a trasmettere ‘tutto insieme’, mentre
nel Manual do Choro e nella metodologia di Brasilia si cerca di separare
i vari aspetti, approfondendoli attraverso esempi scritti e esempi au-
dio allegati o suonati dal vivo. Come scrive Reco do Bandolim nella
presentazione del libro «dalla creazione della Escola Brasileira de
Choro Raphael Rabello, nel 1998, coltivavamo il sogno di costruire
percorsi musicali allo stesso tempo coerenti e delicati per sistematiz-
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zarel'insegnamento dello choro senza sottrarglila spontaneita».* Scor-
rendo l'indice del volume possiamo cosi renderci meglio conto degli
obiettivi di questo testo che tenta di tematizzare in forma sistematica
aspetti della trasmissione culturale dello choro, che prima erano vei-
colati principalmente per via orale e intuitiva:

Nozioni di armonia — Percezione armonica — Ritmo — Movimen-
to dei bassi e baixarias — Interpretazione, fraseggio e ornamenta-
zione — Forma dello choro — Struttura armonica — Vocabolario — Re-
pertorio — Esercizi.

Dopo un primo capitolo in cui vengono sintetizzate alcune nozioni
fondamentali dell'armonia tonale, e di primaria importanza il capito-
lo sulla “percezione armonica’. Il saper armonizzare ‘a orecchio” e al-
I'impronta era certamente una abilita degli choroes che componevano i
conjuntos regionais che negli anni ‘30 suonavano, e spesso accompa-
gnavano i cantanti, nelle trasmissioni radiofoniche.> Questa compe-
tenza e rimasta fino ad oggi nei musicisti di choro, e per questo nel
manuale viene sviluppato un percorso di esercizi che guida l'allievo
dal riconoscimento di sequenze armoniche piti semplici (come I-V),
fino asuccessioni pitt complesse (come ad esempio [Vm—-Im-V7-Im,
o altre).

Un altro capitolo importante e quello sul ritmo, dove vengono
descritte attraverso esempi scritti e audio le varie levadas dei diversi
ritmi utilizzati nello choro, in particolare per gli strumenti a corde:
levadas disamba, choro, choro sambado, frevo, baido, maxixe, polca, schot-
tische, valsa, valsa dobrada. Ecco un esempio di combinazione tra pan-
deiro, cavaquinho e violdo nello choro (v. Es. 1, p. 288).

Il capitolo su movimento dei bassi e baixarias tocca poi un argo-
mento fondamentale per lo studio dello choro. All'inizio vengono evi-
denziati i diversi tipi di conduzione del basso: movimento misto (a-
scendente e discendente), movimento ascendente, movimento di-
scendente, movimento misto con salti. E successivamente descritte le

4 HENRIQUE LiMA SANTOS FILHO, Apresentagio, in H. L. 5. NETO - E. M. VENTURINI,
Manual do Choro cit., p. 6.
5 Ibid.
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CHORO AUDIO 37
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Es.1-H. L. S. NETO - E. M. VENTURINL, Manual do Choro: combinazione di
pandeiro, cavaquinho e chitarra nello choro, p. 43

diverse tipologie di baixarias (basate su scale, arpeggi e cromatismi),
per realizzare le quali e di fondamentale importanza conoscere l'ar-
monia dei brani e di conseguenza le note cardine degli accordi (ossia
quelle che costituiscono l'arpeggio). Si tratta di un percorso di gradua-
leacquisizione degli elementi, a partire dal raggiungimento dellenote
cardine attraverso scale e arpeggi, ripetendo lo stesso schema sui vari
accordi, poi omettendo una nota, aggiungendo un altra nota, arpeg-
giando, omettendo unanota dell’arpeggio, aggiungendo una nota del-
l'arpeggio e con cromatismo (v. Ess. 2 e 3).

I Capitolo 5 riguarda invece gli aspetti dell’interpretazione, del
fraseggio e dell’ornamentazione. Vengono quindi presi in esame
l'acciaccatura, il glissando, il mordente, il tremolo, il trillo, l'articola-
zione della sincope, attraverso un confronto tra le partiture originali
di alcuni classici (come Brejeiro, Odeon, Apanhei-te Cavquinho di Er-

Am E7 Am E1

Am E7 Am E7 Am

Es.2-H. L. S. NETO - E. M. VENTURINI, Manual do Choro:
ripetizione di uno schema con baixaria che comincia
sul secondo tempo della battuta, p. 60
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Es. 3 -H. L. S. NETO - E. M.VENTURINI, Manual do Choro:
ripetizione di uno schema aggiungendo un'altra nota, p. 62

nesto Nazareth) e gli audio allegati al libro in cui gli aspetti inter-
pretativi sono nettamente percepibili all’ascolto.

Nei due capitoli successivi viene affrontato il tema della forma
dello choro, a partire da quella tipicain tre parti (AABBACCA) a quella
in due parti (AABBA), in relazione ai rapporti tonali che si vengono a
trovare tra le diverse sezioni e all'interno di esse. Vengono presi in
esame i cambi di tonalita piu tipici di brani in maggiore e in minore
(cosi se ad esempio abbiamo una parte A in maggiore possiamo avere
un B al VI grado minore e una parte C al IV grado, e cosi via). Gene-
ralmente ogni sezione e strutturata in quattro periodi di quattro battute,
che hanno sequenze armoniche tipiche e molto codificate, cono-
scendo le quali & possibile in breve tempo (se non all'impronta) suo-
nare anche brani che non si conoscono (un segnale “tipico’ e ad esem-
pioil quarto periodo che generalmente comincia sul IV grado).6

In fine vengono presentati ‘vocabolario” e ‘repertorio” dello choro. A
partire da brani noti del repertorio vengono presi in esame alcuni
esempi di variazione che e possibile utilizzare (v. Es. 4, p. 290).

E come conclusione troviamo unaraccolta di classici, che e possi-
bile anche ascoltare nel Cd allegato (Apanhei-te Cavaquinho, Corta
jaca, O Boémio, ecc.), e un appendice di esercizi.

E importante tener presente che un testo del genere dovrebbe
essere divulgato, in Brasile e fuori dal Brasile, da musicisti che
abbiano avuto una esperienza diretta con la pratica dello choro, con
la sua trasmissione culturale e la sua didattica. A me e capitato di
presentarlo in varie parti del mondo nell'ambito di seminari e work-

6 Cfr. CARLOS ALMADA, A estrutura do choro, Rio de Janeiro, Da Fonseca, 2006.
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VARIACAQ1 AUDIO 114

Es. 4 —H. L. S. NETO - E. M. VENTURINI, Manual do Choro:
esempio di variazione su Flor amorosa, p. 123

shop, come ad esempio in Italia nel maggio del 2019 presso la
"Scuola Popolare di Musica di Testaccio" di Roma, un contesto in
cui era gia presente un laboratorio di choro tenuto dai musicisti Gio-
vanni Guaccero e Fabio Falaguasta. Cosi in un suo scritto Guaccero
descrive in maniera puntuale la prima sessione del seminario da
me tenuto:

Come primo brano si e lavorato sul classico Flor amorosa di Joaquim
Callado, concentrandosi su uno degli aspetti principali dello choro che &
il contrappunto. Dopo alcune osservazioni sulla strutturazione dei temi
e sulla forma (che “deve essere chiara per tutti’), su alcuni comporta-
menti che e utile tenere nella prassi esecutiva (‘se ci si perde, conoscen-
do la forma, si puo rientrare alla ripetizione di un tema o alla parte
successiva’), si sono visti dei modi possibili di pensare e sviluppare i
percorsi contrappuntistici. La cosa importante € ‘non stare dietro la par-
titura, che € solo un mezzo per studiare’. Le musiche vanno memorizza-
te, e va capita la struttura armonica, soprattutto per gli strumenti a fiato
che hanno piut problemi riguardo alla percezione dell'armonia. E cosi
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Henrique ci fa sentire, partendo dalle linee di basso, alcuni esempi di
linee contrappuntistiche, che vanno imparate ‘a orecchio’ e —anche —in-
ventate in forma estemporanea, sia sulla parte A in Do maggiore sia
sulla parte B in La minore. [...] Il tutto € mirato, non tanto al risultato
finale, quanto allo sviluppo e al potenziamento di determinate capacita.
E il suggerimento di Henrique ¢ quello di ‘non scrivere’. Il modo miglio-
re per fissare tutto questo ¢, caso mai, registrarlo. Bisogna ascoltare e
ripetere, cercando di comprendere le connessioni tra un accordo e I'altro
per poter poi creare le proprie melodie. Il contrappunto poi, puo essere
arricchito anche con pochi elementi, non eseguendo sempre la stessa co-
sa, ad esempio inserendo variazioni ritmiche (una variante tipica, ad
esempio, e quella con le sestine). Le linee contrappuntistiche partono
dalla chitarra, in particolare dalla chitarra 7 corde, ma possono essere
svolte anche da altri strumenti, basta che non siano eseguite in registri
troppo acuti, per non ‘competere’ con la melodia, e, soprattutto, non
vanno fatte meccanicamente e di continuo.”

L’esperienza viva di una lezione, di un workshop o di una roda, non
potra mai essere sostituita da pubblicazioni scritte. Ma queste — come
il presente volume contenente gli atti del convegno Lo choro brasilia-
no. Prospettive musicologiche e didattiche tra repertorio e prassi esecutive —
potranno comunque rappresentare un valido contributo alla divul-
gazione dello choro nel mondo; e anche per questo motivo sono par-
ticolarmente felice di aver partecipato a questo primo convegno ita-
liano sull’argomento. Essendo uno chordo (figlio di chorao), ho svilup-
pato uno stretto rapporto con questo tipo di musica fin da bambino,
quando vedevo mio padre Reco do Bandolim suonare in casa con i
maestri di questo genere, e sono quindi orgoglioso di poter oggi con-
tribuire alla diffusione dello choro attraverso l'attivita concertistica,
l'attivita didattica e divulgativa, e ora anche come Direttore della "E-
scola Brasileira de Choro Raphael Rabello".

(Traduzione di Giovanni Guaccero)

7 GIOVANNI GUACCERO, Appunti dal workshop di choro di Henrigue Neto, blog del
Laboratorio Choro della Scuola Popolare di Musica di Testaccio (Roma), https://
laboratoriochoro.blogspot.com/2019/06/appunti-dal-workshop-di-choro-di.html.
Cfr. anche RAFFAELE BELLA, Choro. Le radici della musica del Brasile, Torino, Robin E-
dizioni, 2020.
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FABIO FALAGUASTA

L’insegnamento dello choro:
esperienze didattiche tra Brasile e Italia

Il mio intervento verte sulle pratiche di insegnamento dello choro
nel territorio brasiliano e qui in Italia. In particolare riferenti alla me-
todologia appresa alla "Casa do Choro" di Rio de Janeiro, e all'espe-
rienza di docenza presso la Scuola Popolare di Musica di Testaccio in
Roma.

L'istituto "Casa do Choro" di Rio de Janeiro, € un ente di pubblica
utilita creato nel 1999, che ha come presidente la cavaquinista e com-
positrice Luciana Rabello, e come vice presidente il chitarrista e com-
positore Mauricio Carrilho. Entrambi sono responsabili del progetto
"Escola Portatil de Musica" (EPM), che dal 2000 forma studenti attra-
versoil linguaggio dello choro. Composta da circa quaranta professori
einiziata con circa cinquanta alunni, adessone conta circa un migliaio.
I corsi dei vari strumenti, sono tenuti da musicisti operanti nel mercato
musicale e di riconosciuta notorieta (Oscar Bolao per le percussioni,
Mauricio Carrilho chitarra, Cristovao Bastos pianoforte, Pedro Amorim
mandolino, Jayme Vignoli cavaquinho, Joao Camarero chitarra e molti
altri). Oltre a lezioni di strumento, vi sono anche lezioni di teoria mu-
sicale, armonia, arrangiamento, pratica di conjunto ovverosia musica
in gruppo. Particolare importanza e notorieta ha il saggio aperto setti-
manale del Bandio che riunisce tutti gli alunni della scuola, il sabato
mattina ai piedi del Morro da Urca, che e diventato una attrazione turi-
stica per gli amanti della musica, con centinaia di musicisti che eseguo-
no le musiche nei giardini della Unirio - Universita di Rio de Janeiro.
Oltre a tutto questo la "Casa do Choro" presenta altre notevoli iniziative
come la Furiosa Portatil, banda con enfasi sui fiati e sul ritmo, e la Camerata
Portatil composta di chitarre, cavaquinhos, mandolini, fiati e percussioni.
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Facendo un paragone tralamodalita dell'insegnamento dello choro
equellainvece conla quale vieneinsegnatalamusica classicaad esem-
pio all'interno di un conservatorio, alcune differenze risultano subito
evidenti. La partecipazione al succitato Banddo e non solo suggerita
ma richiesta. E necessaria una frequenza stabilita per portare a termi-
ne glistudi. Ogni studente, apprendista musicista, siritrova cosia par-
tecipare a questo appuntamento settimanale in cui suonera assieme a
tutti gli altri studenti anche pili esperti e ai professori stessi, con tanto
di pubblico anche turistico nei giardini dell'Universita. Ha modo quin-
di di fare pratica diretta, dove non ¢ richiesta I'esecuzione perfetta,
dove conta piu 1'ascolto intuitivo dei musicisti che si hanno di fianco
chela partitura scritta. Questa esibizione en plein air ha ogni settimana
un pubblico diverso. Non posti numerati ma vero e proprio evento na
rua (per strada). Lo studente si abitua cosi ad avere di fronte ascolta-
torinon addettiailavori, letteralmente passanti per strada, comenello
spirito di questa musica. Lo choro inoltre non prevedendo un organico
fisso, in quanto musica popolare puo essere suonato da pochi come da
centinaia di esecutori contemporaneamente come nel caso del Bandio,
superando problemi logistici non presenti nella musica classica. Ad
esempio nelle prove a parte effettuate durante la settimana solo con
chitarristi e cavaquinisti, veniva suggerito ad ogni cavaquinista di
avere difianco due chitarristi senon tre, a seconda dei casi, per consen-
tire alle chitarre di avere un volume sonoro adatto ad essere riferimen-
to armonico per il cavaquinista. Altro aspetto rilevante riguarda il ri-
tmo che viene insegnato per lo piu per imitazione. Cio che principal-
mente rappresenta uno scoglio per noi europei, ovverosia la riprodu-
zione esatta di un determinato ritmo brasiliano (che sia samba, maxixe
ecc.), viene insegnato piu attraverso I'imitazione dell'insegnante che
con la notazione scritta. Trovo indicative a tale proposito le conside-
razioni diJayme Vignoli, il quale ritiene impossibile riportare periscrit-
to tutte le infinite nuance delle esecuzioni ritmiche del cavaquinho, pur
essendo stata utilizzata nell'analisi di questo strumento una sua pro-
posta di grafia della levada (maniera di accompagnare ritmicamente il
brano).! Nelle pratiche di gruppo, di ogni brano vengono mostrati

1 Cfr. JAMERSON FARIAS RIBEIRO, Cavaco ritmico-harmonico na miisica de Waldiro Fre-
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dall'insegnante uno o pitmodi di eseguirlo ritmicamente. Cio che con-
tanon elariproduzione perfetta dell'esempio, mal'intenzione che cia-
scun ritmo porta con sé (ad esempio che sia ballabile, che sia staccatoe
cosi via) cosi come non vengono preclusi altri modi di suonare lo stes-
so ritmo eventualmente proposti dagli studenti, se consoni al brano
che si sta eseguendo. Quindi, sempre per limitare l'esempio a chitarra
e cavaquinho, nella pratica esecutiva non tutti i chitarristi suoneranno
ritmicamente nella stessa maniera, non tutti i cavaquinisti faranno il
sambanella stessa maniera, mail risultato collettivo sara un amalgama
diverso di volta in volta in base al numero e alle capacita degli ese-
cutori presenti in sala, e anche alle necessita di equilibrio di volume
sonoro fra le varie sezioni dovute al luogo della performance e al diffe-
rente numero e qualita degli strumenti che ne fanno parte.

La prima cosa da notare per quanto riguarda il suo insegnamento,
e cheil genere choro e variegato: si passa dalle esecuzioni del Trio Ma-
deira Brasil di tipo quasi cameristico, alle rodas informali (la roda € una
sorta di jam session brasiliana), a progetti piui vicini al jazz o alle conta-
minazioni di tutto il mondo (un esempio fra tutti I'incisione dell'al-
bum di Hamilton de Holanda del 2013 con Richard Galliano, Omar
Sosa, Stefano Bollani, Wynton Marsalis?). Il fatto che sia variegato rap-
presenta anche la sua ricchezza. La difficolta nell insegnamento qui in
Italia, in Europa, riguarda due punti a mio parere. Prima di tutto e una
musica ‘altra” da noi, non appartiene alle musiche che sentiamo ogni
giorno attraverso i vari media. In secondo luogo e una musica veico-
lata prevalentemente in forma orale. Non ci sono spartiti univoci, cosi
importanti per noi europei, specie per chi arriva dallo studio della
musica classica e quelli esistenti sono trascrizioni successive. Il proble-
ma € principalmente ritmico per noi europei, e non solo per chi ac-
compagna o suona le percussioni, ma anche nell'esecuzione della me-
lodia stessa. Aspetto quest'ultimo fondamentale nello choro tanto che in
Pixinguinha, flautista, sassofonista e maggiore autore di questo genere,
le variazioni sono soprattutto ritmiche, basate principalmente su
cellule derivate dai ritmi ballabili del samba o del maxixe. Nelle parole di

derico Tramontano (Canhoto): a construcio estilistica de um ‘cavaco-centro’ no choro, Ph.
D. Diss., Universita Federale di Rio de Janeiro, 2014.
2 HAMILTON DE HOLANDA, No mundo do Pixinguinha, Crioula Records, 2013.
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Henrique Cazes «obiettivo di Pixinguinha era creare una musica da
ballare a partire dalle matrici afro-brasiliane, con elementi dello choro
e del samba».3

La difficolta nella didattica — non essendo musica che rientra nel
nostro ‘sentire” quotidiano — e saper trasmettere queste modalita deri-
vanti da una cultura prevalentemente orale. Allo stesso tempo, come
nel caso di unalingua parlata, un madrelingua non e detto che avendo
appreso quellalingua in maniera naturale dalla nascitala sappia inse-
gnare, poiché puo anche non conoscere o nonriflettere sulle strutture,
sulle declinazioni dei verbi. Le due cose cosi si presentano distinte an-
che in questa musica. Un conto e suonare, un conto e trasmettere di-
datticamente.

La roda e sicuramente una modalita importante di trasmissione
culturale dello choro, ma fuori dal Brasile e difficile trovare una roda de
choro verdadeira (un’autentica roda de choro), quindi, a parte i video che
si possono reperire in rete certamente utilissimi, rimane la difficolta di
calarsi pienamente in questo contesto. La didattica dello choro puo es-
sere quindi certamente importante essendo indirizzata soprattutto a
chi vuole apprendere il linguaggio, e non a creare i nuovi virtuosi del
futuro.

Riguardo all'insegnamento fuori dal Brasile, e nello specifico qui in
Italia, certamente e importante disporre di un luogo dove poter suo-
nare e trasmettere didatticamente questa musica. La "Scuola Popolare
di Musica di Testaccio" di Roma, in questo senso, offre uno spazio di
due ore a settimana, il "Laboratorio Choro", dove si e creato un luogo
di confronto in cui suonare a analizzare questa musica formando cosi
un pubblico di appassionati, contribuendo a diffondere lo choro fuori
dalla sua terra natale.

In questa scuola gianel 2011 grazie al Maestro Giovanni Guaccero,
e statarealizzata una Master Class con Guinga, uno dei maggiori com-
positoribrasiliani viventi. Piti di recente ricordiamo amaggio del 2019
il Workshop di Henrique Neto con la collaborazione del percussio-
nista Carlos César Motta. Abbiamo avuto cosi modo di apprendere gli
insegnamenti direttamente dal Maestro Henrique Lima Santos Neto,

3 HENRIQUE CAZES, Choro. Do quintal ao municipal, Sdo Paulo, Editora 34, 1998, p. 69.
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docente e vicedirettore della "Escola brasileira de Choro Raphael Ra-
bello" di Brasilia (la principale e pit1 antica scuola di choro del Brasile,
fondata da suo padre, Reco do Bandolim). Abbiamo pertanto appreso
come viene insegnato questo genere musicale a Brasilia, coadiuvati
dallibro Manual do Choro* daluirecentemente scritto, nel quali vengono
affrontatiivari aspetti necessari per affrontare questa musica: nozioni
diarmonia, percezione armonica, ritmo, movimento deibassi, interpre-
tazione, fraseggio e ornamentazione, forme tipiche dello choro, strut-
ture armoniche. Piu di recente, nel novembre del 2019, si e tenuto il
Workshop: Choro e samba. Teoria e pratica della roda di uno tra i piu im-
portanti esponenti dello choro, Henrique Cazes, docente alla Universi-
dade Federal di Rio de Janeiro, e autore fra l'altro di volumi fonda-
mentali come Escola Moderna do Cavaquinho> e Choro. Do Quintal ao Mu-
nicipal.® Nello specifico, durante questo workshop abbiamo affrontato
sia brani strumentali sia brani cantati. Partendo da una base teorica
introduttiva, il Maestro Henrique Cazes ha fatto sentire diverse inci-
sioni storiche commentandole e mettendone in luce gli aspetti fonda-
mentali per l'interpretazione. Abbiamo affrontato varie tematiche,
come la trasformazione del ritmo della polka (attraverso un rallenta-
mento della pulsazioneel’introduzione dellasincope, finoad arrivare
al maxixe); 'influenza del samba nei conjuntos regionais, con la grande
svolta degli anni’30 in cui per la prima volta vengono registrate le per-
cussioni del samba batucado (nel samba Na Pavuna cantato da Almi-
rante, inciso alla fine del "29); per arrivare al conjunto di Benedito La-
cerda con Pixinguinha (facendo ascoltare ad esempio la versione di
Um a Zero del 1947, con Lacerda, Pixinguinha, Dino 7 Cordas, Meira,
definito uno dei punti piti alti nella storia dei conjuntos regionais), in cui
lo choro viene accompagnato ritmicamente con la cellula ritmica del-
l'ormai consolidatosi samba. Memori di questi insegnamenti abbiamo
potuto confermare ericalibrare durante le lezioni la nostra maniera di
eseguire i brani di questo genere.

4 HENRIQUE LIMA SANTOS NETO - EDUARDO MAIA VENTURINI, Manual do Choro, Bra-
silia, Escola Brasileira de Choro Raphael Rabello, 2017.

5 HENRIQUE CAZES, Escola Moderna do Cavaquinho, Rio de Janeiro, Lumiar Edito-
ra, 1988.

6 H. Cazgs, Choro. Do quintal ao municipal cit.
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Venendo quindi all'esperienza del citato "Laboratorio Choro" della
"Scuola Popolare di Musica di Testaccio" (creato nel 2017 da Giovanni
Guaccero, e condotto attualmente anche da chi scrive) e possibile dire
che, essendoci una persona che fa da guida, lalezione in aula permette
diavere una‘navigazione a vista’, ‘col salvagente’ per cosi dire, rispet-
to a un approccio piu tradizionale che qui da noi spesso tende a rica-
dere in una pronuncia ritmica e armonica pilt europea. In questo con-
testo si realizza pertanto una via di mezzo tra una roda e uno studio
vero e proprio. Con gli allievi del "Laboratorio Choro" abbiamo pro-
posto e effettuato situazioni di roda anche esterne alla scuola in spazi
pubblici, aperte anche ad altri musicisti, anche professionisti. Si &
sviluppato cosi uno stimolante confronto con gli altri, verificando che
quello che succede in roda e diverso da quello che succede in fase di
studio. Proprioin seguito a una di queste rodas (v. Fig. 1) -horealizzato
delle mini interviste tra i partecipanti — e in particolare voglio citare
qui le parole dell'oboista del laboratorio la quale ha rilevato in questa
esperienza tre cose interessanti: «imparare a conciliare lo scritto con
l'orale, imparare a staccarsi dalla pagina scritta, imparare a sentire gli
altri».” Altrettanto interessanti sono state le parole di un flautista clas-
sico, abituato a studiare magari mesi una parte orchestrale da solo,
senza sentire cosa fal'orchestra, che ha subito rilevato l'importanza di
avere una esperienza viva, ascoltando chi sta di fianco musicalmentee
fisicamente parlando.

Fig. 1 - Roda di choro didattica con gli alunni del "Laboratorio Choro'
della "Scuola Popolare di Musica di Testaccio"

7 Intervista a Annabel Potter del 12 aprile 2019.
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Nicolas Krassik, violinista francese, virtuoso e superbo jazzista —
diventato ora in Brasile il maggior violinista di choro —, riferisce che
una volta arrivato in Brasile nel 2001 ha capito che doveva imparare
da capo un nuovo linguaggio. E sottolinea tutt'oggi l'importanza per
gli stranieri di avere a disposizione dei metodi, degli esercizi per svi-
luppare il linguaggio musicale brasiliano.? Nella "Scuola Popolare di
Musica di Testaccio" abbiamo utilizzato a questo proposito il volume
A estrutura do Choro di Carlos Almada,® gli schemi ritmici di Mauricio
Carrilho,’ confrontati con quelli proposti da Henrique Cazes e da
Henrique Neto con il suo Manual do Choro.

La didattica e utile sia ai docenti che ai discenti. In una intervista
allo stesso Henrique Cazes per ‘Radio Batuta’ (per 1'uscita del libro
Musica nova para cavaquinho) egli rileva come la convivenza dal 2013
con gli alunni del corso di cavaquinho ha fatto sviluppare le idee, di-
mostrando che senza confronto con gli alunni la sua stessa esperien-
za musicale sarebbe arriva solo fino a un certo punto.

Con gli alunni della "Scuola Popolare di Musica di Testaccio” (SPMT)
nel corso degli anni siamo arrivati a ricreare un organico tipico dello
choro brasiliano, con la presenza di pandeiro, cavaquinho, chitarre di cui
almeno una addetta alla baixaria (contrappunto realizzato nelle corde
gravi dello strumento) e solisti tipici di questo genere: flauto e man-
dolino in primis, ma anche sassofono, tromba o strumenti piu desueti
come l'oboe. In considerazione del fatto che questo genere ¢ princi-
palmente di tradizione orale, una parte importante delle lezioni e
stata riservata all'ascolto dei brani proposti (sia versioni in studio che
dal vivo), ragionando sul perché delle varie interpretazioni, non per
cieca imitazione dei maestri, ma per cercare di capire la motivazione
di certe scelte (ad esempio riguardo alle dinamiche, perché effettua-

8 MATHILDE TANIA FILLAT, O violino na muisica popular brasileira: recursos técnico-
interpretativos em Ricardo Herz e Nicolas Krassik, orientador Ivan Vilela, Disserta¢ao
(Mestrado) — Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2018. Disponivel em: http://
www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27157/tde-03102018-154312/. Acesso em 18
marzo 2023.

9 CARLOS ALMADA, A estrutura do choro, Rio de Janeiro, Da Fonseca, 2005.

10 AA. Vv., Cadernos de Choro, Rio de Janeiro, Acari Records, 2006.

11 HENRIQUE CAZES, Musica nova para cavaquinho, Sao Paulo, Irmaos Vitale, 2019,
in https://radiobatuta.com.br/programa/henrique-cazes/.
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Fig. 2 — Roda di choro aperta presso la
Scuola Popolare di Musica di Testaccio

te in quel punto piuttosto che in altri e cosi via). Si e chiesto poi agli
alunni di analizzare la differenza fra partitura e registrazioni; e emer-
so quindi come nello choro, a differenza della musica classica, sia im-
portante far capire come I'utilizzo della partitura debba essere inteso
solo come guida di riferimento basica e viceversa sia fondamentale e
necessaria una certa liberta di interpretazione. Cito un esempio fra tut-
ti, 'ascolto di un classico del genere, il brano Lamentos di Pixinguinha
sentito in tre differenti versioni diversissime tra loro (l'interpretazione
storica di Jacob do Bandolim con il suo conjunto, quella con arrangia-
mento vocale degli MPB4, e la piu recente incisione di Hamilton de
Holanda con il pianista cubano Chucho Valdes).

Lo choro pertanto (come tutta la musica popolare) permette una
grande liberta di interpretazione, tanto che di un dato brano non si
puo parlare di una versione corretta, ma di versioni pitt 0 meno tra-
dizionali, o di versioni con piti 0 meno influenza di altri generi.

Andando nello specifico degli insegnamenti, per il delicato aspet-
to riguardante come e dove improvvisare variazioni sul tema scritto,
riportiamo alcuni esempi indicati a lezione da Guaccero a tal propo-
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sito. Ad esempio un suggerimento e quello di usare ornamentazioni
gia presenti nel brano in altri punti (copiando per cosi dire lo stile del
brano). Ad esempio:

- nella parte B di Vibragées di Jacob do Bandolim, le ornamentazioni
nella versione presente nel Songbook della Lumiar,'? sono chiaramen-
te desunte dalla prassi esecutiva mandolinistica. Quindi e possibile
provare a inserire quel tipo di ornamentazione anche in altri punti (v.
Es. 1).

Bbm6 C7 F
|

Es. 1 - JACOB DO BANDOLIM, Vibragées, bb. 48-50.
Appunti dell'autore dalle lezioni di Giovanni Guaccero all'interno
del "Laboratorio Choro" della "Scuola Popolare di Musica
di Testaccio" di Roma; ottobre 2017.

- in Benzinho sempre dello stesso autore, ove presenti sul tempo
forte note lunghe dell'accordo e possibile inserire delle appoggiature
come ad esempio fa# che va a sol (v. Es. 2).

Dm A7
o) o @0 ® P 9o 0 ® o o, 0 ® , lig o @
p o1 —f o e fe— f
e
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Es. 2 — JACOB DO BANDOLIM, Benzinho, bb 1-3.
Appunti dell'autore dalle lezioni di G. Guaccero all'interno
del "Laboratorio Choro" della "Scuola Popolare di Musica

di Testaccio" di Roma; ottobre 2017.

- Sempre in Vibragoes di Jacob do Bandolim, alla fine della prima
frase, si possono inserire delle note ornamentali sul tempo forte, pri-
ma dell'appoggiatura consistente nella nona che poi risolve sulla fon-
damentale (v. Es. 3).

12 MARIO SEVE - ROGERIO SOUZA - DININHO, Songbook do choro Vol. 1, Rio de Janeiro,
Lumiar Editora, 2007, pp. 248-249.
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Variazione

Dm A7/E Dm/F D7/F# Gm D7/F#

d '.F" LU

Es. 3 - J. Do BANDOLIM, Vibracdes, bb. 1-3.
Appunti dell'autore dalle lezioni di G. Guaccero all'interno
del "Laboratorio Choro" della "Scuola Popolare di Musica
di Testaccio" di Roma; ottobre 2017.

Lo choro nella pratica esecutiva richiede prontezza nel sentire gli
altri e capacita di adattarsi. Nell importante libro di Carlos Almada A
estrutura do Choro si sottolinea come questo sia legato alla tradizione
improvvisativa della musica classica con l'utilizzo di tutti i tipi di fi-
gure ornamentali (come note di passaggio e di volta, mordenti, appog-
giature, acciaccature, gruppetti, trilli, ecc.) che consentono di cadere
su qualsiasi nota della scala, salvo poi risolvere estemporaneamente
in una maniera corretta.

Negli esempi seguenti vediamo altri esempi di figure ornamenta-
li, proposti durante I'esecuzione di brani affrontati al laboratorio:

- In Vou vivendo, di Pixinguinha e Benedito Lacerda, a battuta 3
possiamo inserire una appoggiatura (eventualmente con una sua
ornamentazione) che richiama il ritardo presente in partitura a battu-
ta 2. Inoltre e da notare come la sincope sul secondo quarto di battuta
1 vada eseguita in maniera piu staccata, mentre quella sul primo
quarto di battuta 2 puo essere eseguita in modo piu ‘terzinato’ (v. Es.
4, p. 303).

- In Desprezado, sempre di Pixinguinha, e possibile ad esempio in-
serire dei mordenti sul tempo forte delle battute 2 e 4 e un'acciacca-
tura a battuta 6 (v. Es. 5, p. 303).

Il modello auditivo € una delle fasi dei metodi nell'insegnamento
della musica rivolto ai bambini (pensiamo ai metodi Suzuki e Kodaly).
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Es. 4 — PIXINGUINHA - BENEDITO LACERDA, Vou vivendo, bb. 1-3.
Appunti dell'autore dalle lezioni di G. Guaccero all'interno
del "Laboratorio Choro" della "Scuola Popolare di Musica
di Testaccio" di Roma; dicembre 2017.
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Es. 5 - PIXINGUINHA, Desprezado, bb. 1-6.
Appunti dell'autore dalle lezioni di G. Guaccero all'interno
del "Laboratorio Choro" della "Scuola Popolare di Musica
di Testaccio" di Roma; dicembre 2017.

L'imitazione e alla base del processo di apprendimento, ¢ il metodo
della lingua madre: insegnare a cantare e a suonare cosl come si in-
segna a parlare. Ma questa modalita di trasmissione culturale della
musica puo perdurare anche in seguito, tra i professionisti, affiancata
da un tipo di insegnamento piu formale, veicolato attraverso la scrit-
tura.

E un po’ il percorso che ha avuto anche il jazz, che inizialmente era
una musica tradizionale, di strada, e con il tempo ¢ arrivata poi ad
essere studiata nelle scuole americane ed europee, e che, anche grazie
a questa evoluzione, continua ad essere studiata e ricercata, vivendo
e rinnovandosi in una stimolante dialettica tra tradizione orale, tradi-
zione scritta e fonti fonografiche.
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L'importanza e l'interesse di questo convegno sta appunto nell'in-
crociare questo tipo di informazioni: come i musicisti brasiliani ve-
dono lo choro, e come noi vediamo loro. Quindi i vari aspetti (la tra-
smissione orale, la tradizione scritta e il confronto con le fonti fono-
grafiche) necessariamente coesistono nella didattica. Cosi, come e di-
vertente giocare e suonare spontaneamente come farebbe un bambino,
e anche vero che quando un bambino si chiede come e fatto un gio-
cattolo, quando inizia a smontarlo per vedere come e dentro, e li che
inizia a crescere, a diventare grande.
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APPENDICE 1 - Programma del Convegno

Comitato scientifico: Vincenzo Caporaletti, Henrique Cazes, Maria
Grande, Giovanni Guaccero, Nicold Maccavino

Auditorium Unitre (via R. Willermin, 12)
Giovedi 24 ottobre
09.30 — INDIRIZZI DI SALUTO

MARIA GRANDE (Direttore del Conservatorio)

CETTINA NICOLOSI (Presidente del Conservatorio)

VINCENZO CAPORALETTI (CRIJMA Université Paris - Sorbonne)

HENRIQUE LiMA SANTOS Neto (Escola brasileira de Choro Raphael Rabello,
Brasilia)

Craupio ToscaNI (Presidente della Societa Italiana di Musicologia)

10.00 — RELAZIONE INTRODUTTIVA
HENRIQUE CAZES (Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de
Janeiro), Introdugio ao choro

10.30 — Sessione 1. Tradizione scritta brasiliana e eredita europea
(Presiede: Vincenzo Caporaletti, CRIJMA Université Paris - Sorbonne)
RODRIGO TEODORO DE PauLA (Universidade de Evora), A miisica urbana
entre o Brasil e Portugal “antes do choro” (sec. XVIII-XIX)
MaRIA D1 PAsQuALE (Civica Scuola di Musica “Claudio Abbado”, Milano),
Lo sviluppo del repertorio pianistico brasiliano e 'opera di Ernesto Nazareth
NicoLO MAccavINO (Conservatorio “F. Cilea” di Reggio Calabria), Il re-
pertorio per chitarra di Villa-Lobos e lo choro

13.00 - Pausa pranzo

15.00 - Discussione. Musica erudita brasiliana: ricezione e tradizione esecutiva
in Europa
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Con Maria Di Pasquale, Francesco Scimone, Maria Inés Guimaraes, Rodrigo
Teodoro de Paula.
Coordina: Giovanni Guaccero (Conservatorio “F. Cilea” di Reggio Calabria)

16.00 — Presentazione del concerto per cavaquinho e orchestra d'archi, a cura degli
allievi di Didattica della Musica: Cristiana Crea, Maria Giovanna Fazzari,
Valerio Logiudice.

Venerdi 25 ottobre

09.00 — Sessione 2. Repertorio e prassi improvvisative dello choro nel contesto
delle musiche audiotattili
Presiede: Nicolo Maccavino (Conservatorio “F. Cilea” di Reggio Calabria)
GIOVANNI GUACCERO (Conservatorio “F. Cilea” di Reggio Calabria), L'or-
namentazione melodica in Pixinguinha e Jacob do Bandolim e alcuni aspetti della
prassi compositiva nello choro
VINCENZO CAPORALETTI (CRIJMA Université Paris - Sorbonne), Estem-
porizzazione, improvvisazione e processi senso-motori nella tradizione dello choro
FABIANO ARAUJO COSTA e PATRICIA DE SOUZA ARAUJo (Universidade Fede-
ral do Espirito Santo), O choro e outras fontes audiotiteis da miisica brasileira

11.00 — Sessione 3. La didattica dello choro
Presiede: Giovanni Guaccero (Conservatorio “F. Cilea” di Reggio Calabria)

HENRIQUE LIMA SANTOS NETO (Escola Brasileira de Choro Raphael Rabel-
lo, Brasilia), O Manual do Choro e a experiéncia de ensino em Brasilia

MARIA INES GUIMARAES E WANDER P10 SivA DE OLIVEIRA (Club du Choro de
Paris), Club du Choro de Paris: ensino de musica, Festival internacional de
Choro de Paris

FABIO FALAGUASTA (Scuola Popolare di Musica di Testaccio, Roma), L'in-
segnamento dello choro: esperienze didattiche tra Brasile e Europa

13.00 — Pausa pranzo

15.00-16.00 — Mini-workshop di pianoforte, chitarra, pandeiro
con Maria Inés Guimaraes, Henrique Lima Santos Neto, Wander Pio Silva
de Oliveira

16.00-17.00 — “Roda” di choro didattica coordinata da Henrique Cazes (Esco-
la de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro)
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17.00-18.00 — Tavola rotonda. Le prassi improvvisative tra choro e jazz

con Henrique Cazes, Giancarlo Mazzu, Vincenzo Caporaletti, Fabiano Aratjo
Costa.

Coordina: Giovanni Guaccero (Conservatorio “F. Cilea” di Reggio Calabria)

ESECUZIONI MUSICALI NELL’ AMBITO DEL CONVEGNO

Auditorium Unitre (via R. Willermin, 12)
Giovedi 24 ottobre

11.00 — Cheguei (Pixinguinha) / Tico tico no fubd (Zequinha do Abreu): Rosa
Marra, Maria Concetta Pelle, Giuseppe Taverna (Cl.), Maria Spanti (Cl. e Cl.
basso), Federica Luppino (Cl. basso)

Classe di clarinetto di Teresa Spagnuolo

12.30 — Choro n.1 (Heitor Villa-Lobos): Eleonora Core (Chit.) / Schottish-
Choro (H. Villa-Lobos): Benedetta Romeo (Chit.) / Gavota-Choro (H. Villa-
Lobos): Carmela Gaudino (Chit.)

Classe di chitarra di Francesco Scimone

Venerdi 25 ottobre

9.30 - Carinhoso (Pixinguinha - Jodao de Barro) - Arr.di Saverio Squillaci: Jessi-
ca Grande, Maria Désirée Nobile, Giovanna Scarfo, Saverio Squillaci (Voci)
Classe di canto jazz di Lucia Garsia

Valsa sem nome | Insonia (Baden Powell): Alessandro Santacaterina (Chit.).
Classe di chitarra di Francesco Tornabene

10.30 — Tristeza de um violdo (Garoto) / Choro pro Zé (Guinga): Giuseppe
Rocca e Rebecca Spinella (Chit.)
Classe di chitarra jazz di Giancarlo Mazzu

11.30 - Corta-jaca / Lua branca (Chiquinha Gonzaga): Giuseppe Arena (vo-
ce), Domenico Caratozzolo (Tr.), Cristiana Crea e Felice Christian Gangeri
(Perc.), Maria Giovanna Fazzari (Fl.), Valerio Logiudice (Chit.), Laura
Gangemi (Vno), Riccardo Barbarisi (Vc)

Classe di Didattica della Musica

ore 12.30 — Receita de samba (Jacob do Bandolim) / Carioquinha (Waldir
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Azevedo), Gruppo “Corde Libere”, diretto da Alessandro Calcaramo
CONCERTI E RODAS

Giovedi 24 ottobre, 19.30
Auditorium “Umberto Zanotti Bianco”

Concerto per cavaquinho e orchestra d’archi

Henrique Cazes (cavaquinho), Orchestra d’archi del Conservatorio diret-
ta da Giuseppe La Malfa, con Henrique Neto (chitarra 7 corde) e la parte-
cipazione di Fabio Falaguasta (cavaquinho) Wander Pio (pandeiro)

ERNANI AGUIAR Concertino
RADAMES GNATTALI Uma Rosa para Pixinguinha
(arr. H. Cazes)
HENRIQUE CAZES Estudo n. 8
Divertimento

GIOVANNI GUACCERO Retrato
WALDIR AZEVEDO

(arr. H. Cazes) Delicado

(arr. H.Cazes) Pedacinhos do céu

(arr. Geraldo Vespar) Brasileirinho

Venerdi 25 ottobre, 18.00
Aditorium Unitre

Musiche brasiliane per pianoforte
Maria Di Pasquale (pianoforte)

HEITOR VILLA-LOBOS Choron. 5
Valsa da dor

MozART CAMARGO GUARNIERI Ponteio n. 24
Danga negra

RADAMES GNATTALI Alma brasileira
ANTONIO CARLOS JOBIM Valsa sentimental (Imagina)
FrRANCISCA GONZAGA Gaticho (Corta-jaca)
Atraente
ERNESTO NAZARETH Faceira
Brejeiro
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Venerdi 25 ottobre, 21.30
Museo dello Strumento Musicale

Roda de choro
Musiche di Joaquim Callado, Pixinguinha, Jacob do Bandolim, Waldir Aze-
vedo, Ernesto Nazareth, Chiquinha Gonzaga ecc.

CRIJMA (Centre International de Recherche sur le Jazz et

CONSERVATORIO DI MUSICA les Musiques Audiofactiles) - Université Paris-Sorbonne

Escola brasileira de Choro Raphael Rabello - ICEM (Brasilia)

FRANCESCO CILEA Societa Ifaliana 6i Musicologia
Reggio Calabria

Accademia del Tempo Libero (Reagio Calabria)
Museo dello Strumento Musicale (Reggio Calabria)
Universita della Terza Efa ~ UNITRE - Universifa
delle Tre Eta (Reggio Calabria)

convegno
internazionale

REGGIO CALABRIA di studi

Auditorium Unitre
via R. Willermin, 12 l @H
BRASILIANO

prospeffive musicologiche
e didatftiche tra repertorio
e prassi esecutive

interventi

tavole rotonde

mini-workshop
discussioni

performance
concerti

HENRIGUE CAZES 24 oﬂobre @5

Auditorium “Umberto Zanotti Bianco”

(Accademia del Tempo Libero) O‘IIGBH[

RODA DE CHORO 25 cifobre

Museo dello Strumento Musicale

INFORMAZIONI

Conservatorio di Musica “Francesco Cilea”

Via Giuseppe Reale (gi3 via Aschenez prol.) 1, 89123 Reggio Calabria - Ifalia

Tel. 0965 812223 / Fax 0965 499417 - cmreggiocalabriaggmail.com ~ hitps://wwiw.conservatoriocilea.it/

SORBONNE
UNIVERSITE

CRIMA S

Locandina del Convegno — Lo choro brasiliano. Prospettive musicologiche
e didattiche tra repertorio e prassi esecutive
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APPENDICE 2 - Galleria fotografica

Conferenza stampa al Museo dello Saluti del Direttore pro tempore del
Strumento Musicale, con Henrique Cazes, Conservatorio “F. Cilea” Maria
Fabio Falaguasta e Giovanni Guaccero Grande, Auditorium Unitre

Vincenzo Caporaletti e Rodrigo Maria Di Pasquale e Vincenzo
Teodoro de Paula, Auditorium Unitre = Caporaletti, Auditorium Unitre

Vincenzo Caporaletti e Nicolo Discussione con Giovanni Guaccero,

Maccavino, Auditorium Unitre Maria Inés Guimaraes, Rodrigo
Teodoro de Paula e Francesco Scimone,
Auditorium Unitre
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« Releitura »

Re-elaboragao audiotatil

|1 s distingue de fa réorchestration dans le sens classique off
une aeuvre est destinée & un nouveau medium instrumentale par le
bias exclusivement notationnel. Alors qu'ils sont activés en effet
des processus particuliers de créativité ex tempore qui sont definis
comme processus de extemporisation.

Fabiano Aratjo Costa, Patricia de Souza  Allievi di Didattica della Musica: Vale-
Aratjo e Nicoldo Maccavino, Auditorium  rio Logiudice, Cristiana Crea e Maria
Unitre Giovanna Fazzari, Auditorium Unitre

. =X
. el -

Henrique Lima Santos Neto e Fabio Wander Pio Silva de Oliveira, Maria Inés
Falaguasta, Auditorium Unitre Guimaraes, e Fabio Falaguasta,
Auditorium Unitre

Roda de choro didattica coordinata da Mini-workshop con Maria Inés Guimaraes,
Henrique Cazes, Auditorium Unitre Henrique Lima Santos Neto e Wander
Pio Silva de Oliveira
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Classe di clarinetto di Teresa Classe di Didattica della musica:

Spagnuolo: Rosa Marra, Maria Giuseppe Arena, Domenico

Concetta Pelle, Giuseppe Taverna, Caratozzolo, Cristiana Crea, Maria
Maria Spanti, Federica Luppino, Giovanna Fazzari, Valerio Logiudice,
Auditorium Marzia Luparello, Auditorium Unitre

Gruppo “Corde Libere” diretto da Classe di chitarra jazz di Giancarlo Mazzu:
Alessandro Calcaramo, Auditorium Rebecca Spinella e Giuseppe Rocca,
Unitre Auditorium Unitre

Classe di canto jazz di Lucia Garsia: Classe di chitarra di Francesco Tornabene:
Jessica Grande, Maria Désirée Nobile, Alessandro Santacaterina, Auditorium
Giovanna Scarfo, Saverio Squillaci, Unitre

Auditorium Unitre
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Francesco Romano
Text Box
Classe di chitarra di Francesco Tornabene:
Alessandro Santacaterina, Auditorium Unitre


Concerto di Maria Di Pasquale,
Auditorium Unitre

Concerto per cavaquinho e orchestra
d’archi: Giovanni Guaccero, Henrique
Cazes, Wander Pio Silva de Oliveira,
Giuseppe La Malfa, Henrique Lima
Santos Neto e 1'Orchestra d’archi del

Conservatorio “F. Cilea”, Auditorium
“Umberto Zanotti Bianco”

Concerto per cavaquinho e orchestra
d’archi: Henrique Cazes, Wander Pio
Silva de Oliveira, Giuseppe La Malfa,
Henrique Lima Santos Neto, Fabio
Falaguasta e 'Orchestra d’archi del
Conservatorio “F. Cilea”, Auditorium
“Umberto Zanotti Bianco”

Roda de choro al Museo dello Strumento
Musicale
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Roda de choro al Museo dello Strumento  Roda de choro al Museo dello Strumento

Musicale Musicale: Alessandro Calcaramo,
Matteo Diego Scarcella, Rodrigo
Teodoro de Paula, Henrique Lima
Santos Neto, Henrique Cazes, Marilia
Figueiredo, Giovanni Guaccero, Fabio
Falaguasta, Maria Di Pasquale, Alan
David Baumann, Wander Pio Silva de
Oliveira, Roberta Piccirillo

Si ringrazia Marilia Figueiredo per la fondamentale collabora-
zione all'organizzazione e per il contributo alla creazione della docu-
mentazione audio-video e fotografica dell'evento.
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GLOSSARIO

Baixaria: da baixo =basso. La linea di basso tipica dello choro, affidata piti
frequentemente alla chitarra 7 corde, nel cui ambito il solista sviluppa estem-
poraneamente contrappunti e giochi ritmici spesso basati su formule codi-
ficate.

Bandolim: variante brasiliana del mandolino europeo, con forma a goccia
piu larga e retro piatto, generalmente con quattro corde doppie di metallo.

Batuque: termine attestato fin dal “700 per designare in Brasile una danza
di origine africana, con caratteristiche che in linea generale saranno poi
quelle del samba.

Cavaquinho: cordofono di origine portoghese (simile all'ukulele), con la
forma di una piccola chitarra con quattro corde metalliche suonate con un
plettro, usato nello choro e nel samba.

Centro: una delle principali funzioni svolte dal cavaquinho nello choro, in-
tesa come sostegno ritmico-armonico.

Chordo: modo in cui viene definito il musicista di choro. Fem. Chorona; pl.
Choraes.

Ginga: e uno dei passi base della capoeira. Per estensione ‘gingar’, sta a in-
dicare una sorta di ‘ondeggiamento’ del corpo, un andamento ‘danzante’.

Conjunto regional: lett. Gruppo regionale. Era il modo in cui a partire da-
gli anni 20 venivano chiamati i gruppi di choro (pl. Conjuntos regionais).
Secondo un’ipotesi prevalente sembra che 1'usanza di dare quel nome, era
nata a partire da quando alcuni gruppi durante il carnevale si presentavano
con costumi che evocavano la realta rurale ‘regionale” del Nordeste del Bra-
sile, anche se poi non erano presenti necessariamente riferimenti musicali
a quel mondo. In genere il termine intorno agli anni '30 sta ad indicare un
gruppo formato da chitarre, cavaquinho, percussioni e solisti.

Malandro: un uomo che vive di espedienti e nell’0zio, un vagabondo, per-
sonaggio onnipresente nel samba, tanto che negli anni "20 il termine veniva
associato a quello di sambista. Gia nella letteratura dell’Ottocento sono pre-
senti figure assibilabili al malandro, come il “vadio” o il ‘capaddcio’, le quali
hanno corrispettivi in altre culture latine. Per estensione il modo di vivere
del malandro e definito malandragem.

Maxixe: in origine, intorno al 1870, indica un tipo di ballo di coppia, nato
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dalla fusione tra polka e le danze afrobrasiliane come il lundu, successi-
vamente stara ad indicare un tipo di musica, nato attraverso il processo di
nazionalizzazione della polka, che si andava fondendo con generi con una
piu forte matrice africana come il tango, divenendo poi un tipo di ritmo che
caratterizzera fortemente samba e choro fino agli anni "20.

Modinha: canzone da salotto di argomento amoroso, sviluppatasi in Por-
togallo e Brasile nella seconda meta del “700.

Pandeiro: strumento a percussione simile al nostro tamburello con sona-
gli, di derivazione arabo-andalusa fu portato in Brasile dai portoghesi. Og-
gi € uno strumento fondamentale nel samba e nello choro, e puo essere in
pelle o in plastica.

Levada: termine che nello choro e nel samba sta ad indicare il tipo di sche-
ma ritmico o pattern utilizzato a partire dalle specifiche tecniche di un dato
strumento (in genere percussioni, cavaquinho, chitarra) usato in un dato
brano o in un determinato genere o sottogenere.

Lundu: danza, tipo di canzone e tipo di genere strumentale, con una com-
ponente di matrice africana, che si & sviluppata parallelamente alla modi-
nha, ma con piu spiccate caratteristiche ritmiche.

Roda: lett. ruota, cerchio. Nel samba rurale, e nelle danze da cui trae ori-
gine, indica la tipica modalita di esecuzione in cerchio, di origine africana.
In ambito urbano il termine e usato nel samba e nello choro per indicare una
riunione di musicisti tendenzialmente informale (seppur altamente codifi-
cata) che eseguono un repertorio conosciuto generalmente a memoria. Nello
choro la roda si pud organizzare in casa (in salotto, in terrazzo o in giardi-
no), in unlocale o all’aperto, contesti dove i musicisti, spesso seduti intorno
a un tavolo, suonano i brani sviluppando variazioni, contrappunti e im-
provvisazioni.

Sarau: riunione conviviale domestica generalmente accompagnata da
musica (originariamente anche da danza), nel cui ambito oggi possono pra-
ticarsi rodas di choro.

Viola: strumento cordofono a pizzico, costituito principalmente da corde
di metallo, raggruppate in genere in cinque ordini con combinazione di cor-
de doppie e triple nella versione antica portoghese (e generalmente solo con
corde doppie nelle varianti brasiliane), differente dalla chitarra spagnola,
anche per una cassa di risonanza piu piccola. Nell'uso comune in Brasile il
termine viola viene usato anche in forma generica per indicare la chitarra.

Violio: la tradizionale chitarra classica a sei corde.

Violdo 7 cordas: chitarra classica a sette corde, la cui settima corda e gene-
ralmente accordata in do o in si.
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