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Resumo. Este artigo pretende encontrar correlagdes entre a peca Garoa e Maresia, de
Guinga, e os idiomatismos choristicos presentes no repertorio desse género. Para tanto
foram realizadas comparacdes entre os procedimentos composicionais de Garoa e Maresia
e pecas de compositores importantes na histéria do choro como Pixinguinha, Benedito
Lacerda e Jacob do Bandolim, além disso foram realizadas comparagGes com pecgas do
préprio Guinga para uma melhor compreensédo das caracteristicas do choro presentes na
obra do compositor. Como embasamento teérico foram utilizados os conceito de Neo-
Choro criado por Tarik de Souza e utilizado por Sheila Zagury (2014), também foram
utilizados como fundamentacdo tedrica os trabalhos de Carlos Almada (2006) e Paula
Valente (2014).

Palavras-chave. Guinga, Choro, Garoa e Maresia, Analise.
Title. The Influence of Choro in the Composition Garoa e Maresia, by Guinga

Abstract. This article aims to find correlations between Guinga's piece Garoa e Maresia
and the particularities of Choro presents in the repertoire of this genre. For that,
comparisons were made between the compositional procedures of Garoa and Maresia and
pieces composed by important composers of Choro’s history, such as Pixinguinha,
Benedito Lacerda and Jacob do Bandolim, in addition, comparisons were made with pieces
by Guinga himself for a better understanding of the choro concepts present. in the
composer's work. As a theoretical basis, the concept of neo-choro created by Tarik de Souza
and developed by Sheila Zagury (2014), were also used as theoretical foundation the works
of Carlos Almada (2006) and Paula Valente (2014).
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1. Introducéo

Carlos Althier de Souza Lemos Escobar, também conhecido como Guinga, ¢ um
compositor e violonista carioca reconhecido internacionalmente por sua obra calcada na musica
brasileira. Dentro de seu portfolio de composi¢fes podemos observar géneros que foram
consagrados ao longo do tempo como, por exemplo, baido, samba, canc¢éo, bossa-nova e o
choro, que é o0 objeto de interesse deste trabalho. No ano de 2003 o compositor langou o disco
intitulado Noturno Copacabana, que conta com 14 faixas, dentre elas a obra Garoa e Maresia,

que sera analisada neste artigo.
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Para fins analiticos utilizaremos aqui a transcricdo feita para o songbook Noturno

Copacabana — Livro de Partituras, cujas partituras foram realizadas por Paulo Aragéo e Carlos
Chaves, sendo assim a parte considerada para a analise serd a que contempla o viol&o solo de
Guinga.

O objetivo deste artigo consiste em compreender quais sdo 0s aspectos do choro que sao
pertinentes na construcdo de Garoa e Maresia, para tanto utilizaremos o conceito de neo-choro
introduzido pelo jornalista Tarik de Souza e aplicado por Sheila Zagury (2014) em seu trabalho
como forma de compreender em quais pontos essas linguagens se cruzam na obra de Guinga.
Como metodologia realizamos a comparacao da obra em questdo com pecas tradicionais do
repertorio choristico, principalmente composicdes de Pixinguinha, e posteriormente
comparamos Garoa e Maresia com outras pecas de violdo solo compostas por Guinga, sendo
que as pegas escolhidas s3o aquelas cuja palavra “choro” aparece no titulo, explicitando assim
uma relacdo desejada pelo compositor com esse género em especifico.

Essa relacdo é importante para concebermos uma visdo holistica de como é o conceito de
choro para o compositor, sendo assim possivel que criemos uma forma de considerar pontos-
chave da composicdo estudada como parte do choro como visto por Guinga, além disso a diade
formada pelo choro tradicional e ndo tradicional exemplificado por Siqueira (2012) trara luz

sobre o assunto do ponto de vista musicologico.

2. Contextualizacdo sobre o Choro

O Choro é um género musical brasileiro que data do final do século X1X e inicio do século
XX (CURY, 2011), sendo possivel encontrar nomes como Chiquinha Gonzaga, Ernesto
Nazareth e Joaquim Callado nos primoérdios dessa forma de tocar masica.

Uma questdo que ronda esse estilo ¢ basicamente a forma como ele surge, sendo que “o
choro ainda é antes uma maneira de tocar que um determinado repertério ou género de
composi¢do” (CURY, 2011, p. 19). Essa maneira de tocar, o tocar chorado, como é dito nas
rodas de choro, foi marcante na consolidagcdo do que hoje conhecemos como choro, sendo
notavel que o género em si nasce como resultado da hibridizacao de dancas de saldo europeias
como a mazurca, polca, habanera e a valsa por exemplo, com a interpretacao e caracteristicas

ritmicas e estilisticas provenientes das raizes africanas presentes no Brasil.
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“Com o passar do tempo, 0 choro, além de associado a um tipo peculiar de performance

de varios tipos de musica e ao ensemble responsavel por essa execu¢do musical, também acabou
se tornando um género musical com tracos peculiares” (CURY, 2011, p. 25), sendo assim
podemos entender que o choro se consolida como um género ao passo que acumula
caracteristicas proprias e se torna pertinente dentro do cenario cultural inicialmente do Rio de

Janeiro e posteriormente do Brasil inteiro.

O violédo solo dentro do choro é de grande importéncia, a exemplo de Garoto, Paulo
Bellinati, Zé Paulo Becker e Raphael Rabello, sendo que este é considerado um solista virtuoso
e que elevou o nivel do choro tocado no violdo solo. Guinga faz parte de um seleto grupo de
performers que foram responsaveis pela continuacdo desse legado do violdo solo, contribuindo

assim com suas pecas para a ampliagdo desse repertério.

Enquanto género, o choro possui aspectos ritmicos, harmdnicos e melddicos que o
caracterizam, aspectos esses que se firmam a partir de sua recorréncia dentro do repertério e
através do uso nas composic¢des dessa vertente musical. Carlos Almada (2006) estuda algumas

caracteristicas comuns ao choro que séo pertinentes em nosso estudo.

2.1 Ritmo

Almada (2006) destaca a importancia das células ritmicas na caracterizacao do choro,
sendo assim ele as divide entre primarias (aquelas que melhor caracterizam o género) e

secundarias (células de apoio), vejamos a figura 01:

Figura 1 — Células Ritmicas Primarias do Choro
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Fonte: ALMADA (2006)

Essas estruturas ritmicas sdo combinadas umas com as outras e criam motivos ritmicos
que permeiam o repertorio choristico, essas células séo endossadas por Fabio Cury (2011)
quando fala do surgimento das células sincopadas no choro. Esse estilo de composicdo do
acompanhamento e da melodia sdo muito comuns no choro, como exemplo podemos citar as
musicas Desprezado e Ingénuo, de Pixinguinha e Benedito Lacerda, utilizando a célula da

figura 02:
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Figura 2 — Padrdo de acompanhamento utilizando célula priméaria
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No ambito do viol&o solo podemos destacar o uso de acompanhamentos similares na obra
de Garoto, Jodo Pernambuco e Villa-Lobos por exemplo, salientando a recorréncia dessas
células e possibilitando a comparacdo com a peca aqui estudada. Vejamos na figura 3 um
exemplo da peca Duas Contas, de Garoto, que utiliza acompanhamentos calcados nas células
primarias de Almada (2006):

Figura 3 — Comp. 1-2 de Duas Contas, de Garoto
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Fonte: Transcri¢do Propria

Sendo assim podemos constatar que existe precedente no repertdrio violonistico para a
construcao de pecas solo utilizando a linguagem ritmica do choro como base.
2.2 Forma e Harmonia

O choro, apesar de ndo ser uma regra, possui como caracteristica a forma rondo, que é
organizada em trés partes que se intercalam (A-B-A-C-A), sendo que cada parte possui, via de
regra, dezesseis compassos que sdo organizados em quatro frases de quatro compassos cada.
(ALMADA, 2006, p. 15).

As modulacbes entre as partes sdo muito importantes para o género, havendo
principalmente modulacdes para regides vizinhas a tonalidade da parte A, criando assim
variedade e movimento entre as partes da peca. Almada (2006) e Luiz Fabiano Faria Borges
4 YW AN PPOM Universidade Federal
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(2008) discorrem sobre as possibilidades de modulacdes entre as frases e as partes do choro
tradicional, sendo que, para a presente pesquisa, as modulacdes mais significativas serdo
aquelas para a tonalidade homoénima menor, que acontece nos choros Doce de Coco, de Jacob
do Bandolim e Vou Vivendo, de Pixinguinha e Benedito Lacerda, e também a modulacdo para
a mediante abaixada que acontece nos choros Ingénuo e Desprezado, de Pixinguinha e Benedito
Lacerda. Essas modulacfes sdo importantes nesse contexto pois encontram eco na obra Garoa

e Maresia, de Guinga, que é aqui objeto de analise.

2.3 Neo-Choro

O termo neo-choro foi cunhado pelo jornalista Tarik de Souza e utilizado por Zagury
(2014) para descrever o processo de renascimento do choro que aconteceu a partir da década de
1990. O neo-choro é formado principalmente por performances inovadoras, utilizando timbres
e instrumentos ndo usuais, como guitarra e bateria por exemplo, também é caracteristico o
hibridismo entre o choro e géneros musicais como a bossa-nova, o jazz e a musica erudita. Essa
forma de fazer musical também é marcada pelas harmonias complexas, com o uso acordes de
empréstimo, procedimentos modais e cromaticos, paralelismo e modulacdes para regides tonais
distantes. Alguns exemplos de grupos que trabalham dentro dessa linguagem sé&o Tira Poeira,
Rabo de Lagartixa, Hamilton de Holanda e A Cor do Som.

O trabalho de Guinga em Garoa e Maresia se encaixa bem dentro da classificacdo do
neo-choro no tocante ao hibridismo e ao uso de procedimentos harménicos complexos como
descrito acima, essas estruturas serdo melhor compreendidas mais adiante neste trabalho.

Valente (2014) faz uma argumentacdo que conflui com o conceito de neo-choro. A autora
divide os musicos de choro no século XXI entre trés vertentes, sdo elas:

1. Continuadores da Tradi¢do: Sdo musicos considerados tradicionalistas, que tentam
manter o choro o mais proximo do que os antigos faziam, sem modificar a forma, harmonia ou
melodia. Os musicos podem interpretar composicdes autorais, mas sempre buscando se
aproximar o maximo possivel da tradicdo. Existe uma gradacéo de tradicionalismo nesse grupo,
onde existem aqueles que sdo mais proximos da tradi¢do e aqueles que pouco a pouco agregam
algumas mudancas. Temos como exemplo deste segmento os musicos Altamiro Carrilho,
Henrique Cazes, Zé da Velha, Isaias e seus Chordes, Nailor Proveta e Mauricio Carrilho;

2. Dialogo com a Musica Erudita: Esse grupo se caracteriza pela aproximagdo com a

musica erudita em sua forma de composicao e também pelos ambientes em que se apresentam.
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Possuem grande influéncia de Radamés Gnatalli e Heitor Villa-Lobos. Alguns exemplos séo
Quinteto Villa-Lobos, Quarteto Maogani e André Mehmari;
3. Impulsionadores da Transformacao: Esse grupo se caracteriza pelas inovagdes mais
radicais em relacdo aos anteriores, muitas vezes utilizando instrumentos nédo tradicionais do
choro (Bateria, Baixo Elétrico e Guitarra) e harmonias complexas, principalmente aquelas de
influéncias jazzisticas. Alguns musicos nessa categoria sdo Zé Barbeiro, Alessandro Penezzi e
Hamilton de Holanda.

Dito isto, considero que Guinga se encontra entre os Impulsionadores da Transformacéo,
0 que corrobora p fato de que o compositor busca, em suas obras, hibridizar os géneros e criar

sua assinatura, que é facilmente reconhecida em seu trabalho.

3. Aspectos do Choro na peca Garoa e Maresia
A peca Garoa e Maresia faz parte do disco Noturno Copacabana, gravado em 2003 pela
gravadora Velas e se encontra disponivel nas plataformas digitais. Algum tempo depois, no ano
de 2006, foi langado 0 songbook Noturno Copacabana — Livro de Partituras, com transcri¢ées
das musicas do CD realizadas por Paulo Aragéo e Carlos Chaves, sendo esse entao o recorte de
trabalho para esse artigo. Utilizarei aqui somente a parte de violdo solo tocada pelo compositor
na gravacao do album, possibilitando assim a comparacéo com outras gravacoes de violao solo
para que possamos ter uma base concreta para a coleta de dados. A anélise harménica realizada
para a compreensdo dos fendmenos construidos por Guinga consta no anexo 1 deste trabalho.
Garoa e Maresia possui uma forma binaria simples, que consiste na forma base A — B
com a reprise parcial da parte A, sendo que a primeira parte se encontra na tonalidade de Fa
Maior e a segunda estd em La Bemol Maior, ou seja, a mediante abaixada de Fa. A primeira
coisa gue notamos quando observamos a analise é a constancia tonal do compositor, fato esse
que foi corroborado por Antdnio Siqueira (2012) quando diz que:
A masica de Guinga tem objetivamente um sentido tonal que orienta sua composicao
e justifica seu discurso musical e em muitas passagens é claramente tradicional, em

funcdo do uso de alguns procedimentos cadenciais ja consagrados no repertério da
musica tonal (tanto erudita como popular). (SIQUEIRA, 2012, p. 71).

No entanto, apesar de apresentar caracteristicas da harmonia tonal tradicional, Guinga
também lanca mao de aspectos provenientes de estilos como o jazz e a bossa-nova, como 0 uso

de acordes de empréstimo de outras regides tonais e 0 uso de cromatismos na conducgéo das
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vozes por exemplo. Sendo assim podemos inferir que esse comportamento se encaixa nos
processos de hibridizacdo discutidos acima. Para uma melhor compreensédo dos procedimentos
utilizados por Guinga utilizaremos como referencial teérico Mark Levine (1995).

A parte A da composicao apresenta 14 compassos, sendo que podemos dividi-la em duas

sessoes, exemplificadas na tabela 1:

Tabela 1 — Divisao de tonalidades da parte A de Garoa e Maresia

Compassos Tonalidade
1-4 Fa Maior
5-10 Fa Menor
11-14 Fa Maior

Fonte: Producéo Propria

Podemos observar entdo que o compositor realiza uma mudanca de modo dentro da parte
A para a homénima menor, comportamento esse que pode ser encontrado nas pecas Vou
Vivendo, de Pixinguinha e Benedito Lacerda, e Doce de Coco, de Jacob do Bandolim, por
exemplo, pecas essas pertencentes ao repertorio tradicional do choro. Portanto, o precedente
para esse tipo de comportamento no choro é claro, criando assim um elo entre a peca de Guinga
e o repertorio choristico. Apesar dessa mudanca de modo caracteristica do choro, a forma como
0 compositor a faz ndo é condizente com a tradi¢do do género, demonstrando mais uma vez a
ideia de hibridizacdo de géneros acima mencionada e reforcando o pertencimento de Guinga
entre os impulsionadores da transformacao e no neo-choro.

Os primeiros quatro compassos da masica afirmam a tonalidade de fa maior, no entanto,
no quarto compasso o compositor utiliza um acorde inusitado para a realizacdo da mudanca de
modo para a regifo da homonima menor, que é o C™4(®3), acorde esse que pode ser
interpretado como Bbm’/C através do uso do conceito de slash chords explicados por Levine
(1995 p.103). A interpretacdo desse acorde a luz do conceito de Levine gera a percepgéo de que
esse acorde é uma antecipagio do primeiro acorde do compasso 5, que ¢ justamente um Bbm’®),
porém com o baixo no quinto grau da tonalidade, que era o que vinha acontecendo nos

compassos 1 — 4, vejamos a figura 04:
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Figura 4 — Movimento dos baixos de Garoa e Maresia, compassos 1 — 4
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O que muda entdo é justamente a estrutura superior do Gltimo acorde do compasso 4,
presente na figura 4 e destacado em vermelho, que passa por uma reformulacdo para que ocorra
a mudanca de modo, como podemos observar através da cifra. Esse comportamento é quase
contrapontistico, pois 0 compositor foge ao carater da harmonia funcional e adentra ao ambito
da conducéo das vozes para realizar a inclinagdo, depois conduzindo as vozes de tal maneira a
retornar para a tonalidade de fa maior no compasso 11.

O uso de harmonias dissonantes ajuda na tarefa de realizar conducdes de vozes
suavemente, pois 0 compositor faz uso dos cromatismos existentes entre as notas dos acordes
para que as transi¢cdes sejam as mais suaves possiveis, como podemos ver na figura 5.

Figura 5 — Exemplo do uso de cromatismos em Garoa e Maresia Compassos 05 — 07
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Fonte: Noturno Copacabana — Livro de Partituras
8

Cniversidace toon
AN PPOM //I’f\& d'ZVsZ“S'Jc?af dé’ir?l.?




AxAlll ANPPOM

Séao Jodo del-Rei, 23 a 27Ade outubro de 2023

ANPPOM

Outra questdo que acontece na parte A (Figura 6), mais especificamente nos quatro
primeiros compassos, é 0 uso de acordes dominantes com a quinta aumentada, ou seja, Guinga
utiliza no primeiro momento da peca, onde a tonalidade principal estd sendo afirmada, uma nota
(G#) que quando enarmonizada se torna a terca menor (Ab) da tonalidade homénima menor (Fa
Menor). Esse comportamento gera certa ambiguidade, que depois se concretiza na mudanca de

modo propriamente dita no compasso 5.

Figura 6 — Compassos 1-4 de Garoa e Maresia, de Guinga
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Fonte: Noturno Copacabana — Livro de Partituras

Outra influéncia do choro em Garoa e Maresia pode ser percebida também na forma de
acompanhamento que Guinga empreende ao longo da peca. Na parte A podemos notar 0 uso
das células primarias do choro (Figura 1) de Almada (2006), sendo que nessa parte
especificamente as figuras estdo destacadas em forma de arpejo dos acordes e ndo em acordes
em bloco como tradicionalmente se da o acompanhamento de choro. Isso ocorre devido a
textura aplicada por Guinga na construcdo da primeira parte da peca.

Outra conexdo da peca com o0 repertorio choristico € o uso de conducbes do baixo
conhecidas popularmente como baixarias. Para Borges (2008) “as ‘baixarias’ sdo melodias
independentes que geralmente sdo executadas na regido grave do instrumento” (BORGES,
2008, p. 67). Isso acontece nos compassos 08 e 09, aqui tratamos especificamente do

acompanhamento na construcdo da parte solo de viol&o, vejamos o exemplo na figura 7:
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Figura 7 — Compassos 8-9 de Garoa e Maresia
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Fonte: Noturno Copacabana — Livro de Partituras

Essas baixarias s&o comuns na construcao do violao 7 cordas de choro, com nomes como
Dino 7 Cordas e Raphael Rabello como expoentes dessa linguagem, no entanto, dentro do
violdo solista a ideia de construcdo de baixarias € mais complexa devido a necessidade de o
instrumentista realizar, a0 mesmo tempo, 0 acompanhamento e a melodia da peca, sendo assim
algumas concessdes devem ser feitas para que a performance seja viavel.

A hibridizacdo dos géneros, que € base do neo-choro, também se da no ambito harménico
em Garoa e Maresia, sendo que no compasso 14 Guinga utiliza uma estratégia pautada na
construcdo da escala octaténica®, procedimento esse que é amplamente utilizado em
composicdes jazzisticas. A ideia aqui é a equivaléncia entre os acordes de C’® e Eb’®9, sendo
que Levine (1995) nos diz que o acorde proveniente da escala octatbnica é comumente escrito
apenas com a tensdo b9, pensamento esse que é comum entre 0s musicos de jazz (LEVINE,
1995, p. 81). A partir dessa breve revisdo podemos inferir que a utilizagdo desse acorde
especificamente no compasso 14 é proveniente da escala octatdnica, sendo assim equivalente
ao dominante da tonalidade vindoura, ou seja, Eb’ para a tonalidade de Ab.

A parte B possui oito compassos ao todo e tem inicio no compasso 15, sendo que néo foi
observado nenhum processo de mudanca de modo tal qual na parte A. O compositor inicia o
trecho confirmando a nova tonalidade através do movimento entre o primeiro e 0 quinto graus,
porém Guinga utiliza o quinto grau disfarcado de 11m® devido ao fato de os dois acordes, tanto

0 Eb’® quanto o Bbm®, possuirem o mesmo tritono, tornando-os assim equivalentes. Além

A escala octatonica é uma escala simétrica, isso significa que ela apresenta um padréo intervalar regular, nesse
caso temos 0 padrdo baseado em intercalar um semitom e um tom, seguindo assim até o final da escala. Sendo
assim a escala octatnica possui uma caracteristica intrinseca a sua formacdo: ela se repete a cada intervalo de
terca menor entre as fundamentais, ou seja, a escala de C octatbnica é igual a de Eb, que é igual a de Gb, que é
igual a de Bbb (A enarmonizado), portanto essas quatro escalas possuem as mesmas notas, sendo equivalentes e
intercambidveis. Essa ideia pode ser expandida para os campos harmonicos essas escalas, sendo assim acordes
dominantes que tem como tensGes b9, #9, #11 e 13, que se separam por ter¢as menores sdo equivalentes, portanto
C7(P°#913#11) possui as mesmas notas que Eb’(°°# 13#11) e assim por diante (LEVINE, 1995, p. 78 — 88).
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disso também podemos enxergar o acorde menor com sexta maior como um acorde meio
diminuto na primeira inversdo, portanto temos que Bbm® é apenas uma forma diferente de
escrever 0 G?/Bb, que € justamente o VII? da tonalidade de Ab, outro acorde de funcio
dominante dentro desse tom.

Apos a afirmacdo da tonalidade, Guinga utiliza uma estratégia ligada a construcéo de
tensao e relaxamento através da textura dentro da peca. No compasso 17 (Figura 8) ele se vale
de uma sequéncia de movimentos paralelos que utilizam férmas no braco do violdo como base,

partindo depois disso para um retorno harménico para a tonalidade da parte A (Fa Maior).

Figura 8 — Compasso 17 de Garoa e Maresia

Fonte: Noturno Copacabana — Livro de Partituras

Nesse movimento de retorno a tonalidade principal, que tem inicio no compasso 19, o
compositor apresenta um comportamento parecido com aquele realizado nos quatro primeiros
compassos da parte A, que foi descrito anteriormente nesse topico, ou seja, a insercdo de notas
pertencentes a tonalidade de destino para a realizacdo mais suave da modulagéo para o ouvinte.
A ideia consiste em inserir notas da outra tonalidade, para onde desejamos modular, aos poucos,
criando assim um trecho em que as duas tonalidades coexistem em algum nivel, como podemos

observar na figura 9:

Figura 9 — Compassos 19-20 de Garoa e Maresia

Fonte: Noturno Copacabana — Livro de Partituras
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O compositor utiliza no baixo dos acordes, que é uma posi¢do privilegiada dentro da
tessitura do violdo, as notas A e Ab lado a lado, criando assim um movimento cromatico que
desloca o senso de tonalidade do ouvinte para fora do centro tonal que foi estabelecido nos
compassos 15 e 16. Além disso a melodia também se move de maneira cromatica, corroborando
0 movimento dos baixos.

Chegando entdo ao final da parte B 0 pensamento croméatico do compositor chega a um
nivel mais rebuscado, pois Guinga comeca a inserir acordes inteiros a partir do conceito de
aproximacdes cromaticas entre as notas. Esse tipo de comportamento foge ao ambito da
harmonia funcional convencional, podendo ser enxergado através do olhar da conducdo das

vozes, vejamos a figura 10:

Figura 10 — Compassos 21-22 de Garoa e Maresia
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Fonte: Noturno Copacabana — Livro de Partituras

Tratando agora da construcdo ritmica, a questdo mais proxima do choro na parte B, e
talvez na peca como um todo, é a maneira como o compositor articula o acompanhamento da

obra. Nesse caso Guinga utiliza uma das células mais caracteristicas do choro, que esta escrita

na figura 11:
Figura 11 — Célula utilizada por Guinga na parte B de Garoa e Maresia
¢)
| | | |
Fonte: Transcricdo Propria
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A utilizacdo dessa sincope na formacdo do acompanhamento permeia toda a parte B,
sendo, portanto, uma caracteristica marcante na construcdo da textura desse trecho, tornando-o
assim um elo entre o choro e a peca em questdo. Siqueira (2012) encontra eco desse tipo de
acompanhamento em outras pecas de Guinga por ele analisadas, demonstrando assim que 0 uso
desse tipo de estrutura ndo € incidental, mas sim pensada e desejada dentro da assinatura
composicional do artista. Na figura 12 podemos observar o uso dessa célula ritmica na peca

analisada, com destaque especial para seu uso tanto no acompanhamento quanto na melodia.

Figura 12 — Compassos 15-16 de Garoa e Maresia

veler el
Fonte: Noturno Copacabana — Livro de Partituras

Depois da parte B o compositor retorna para a parte A, mas nao a executa completamente,
reprisando apenas 0s quatro primeiros compassos da peca e finalizando-a na tonalidade de Fa

maior, gerando assim a forma binaria simples da obra.

4. As relactes de Garoa e Maresia com outros choros de Guinga

A obra de Guinga é muito vasta e passeia por diversos géneros, desde o choro, ponto focal
deste trabalho, até o jazz passando por uma infinidade de estilos no meio do caminho. A partir
dessa ideia é plausivel inferir que Guinga tenha outros choros dentro de seu portfélio de
composicdes, 0 que representa um ponto positivo para essa pesquisa, pois assim podemos
comparar a peca Garoa e Maresia com outros choros do compositor e assim chegar a um
denominador comum, procurando entender o que Guinga compreende como choro e como ele
aplica essas concepcdes na composicao aqui estudada.

Guinga compds pelo menos trés pegas que incorporam a palavra “choro” no titulo, sdo
elas Choro Breve, Choro-Requiem e Choro pro Zé. Essas pecas possuem formacoes
instrumentais que variam, no entanto todas elas apresentam ao menos um registro performatico
de violdo solo, o que é importante para a compreensdo de Garoa e Maresia, que consiste em

uma peca solo.
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Dentro dessas pecas podemos notar algumas caracteristicas que sdo compartilhadas por
todas, séo elas:
1. O uso de arpejos para criar o0 acompanhamento;
2. O uso das ceélulas ritmicas do choro descritas por Almada (2006);
3. Harmonia majoritariamente de cunho tonal e que segue preceitos que séo pertinentes a
linguagem do choro;
4. Uso de formas de acordes como base para a criagdo de melodias, acompanhamento e
contracantos.

Em Choro Breve a melodia se diferencia bastante da abordagem de Guinga em Garoa e
Maresia, apresentando um volume de notas muito maior, além do uso de vérias baixarias, que
sdo uma das caracteristicas do choro. Apesar de a partitura apresentar uma escrita que sugere o
uso de vérias células caracteristicas do choro conforme Almada (2006), a performance do
compositor é bastante livre, o que pode indicar uma certa flexibilidade dos conceitos de tempo
e pulsacdo para incrementar a faceta interpretativa da obra.

Essa liberdade interpretativa no tocante ao tempo é notada nas outras composi¢des do
artista, inclusive em Garoa e Maresia, apesar de a partitura ndo ser o melhor meio para
visualizar essa instancia da performance, a transcricdo pode nos informar de algumas

caracteristicas comuns as obras.

Figura 13 — Compassos 1-4 de Choro Breve
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Fonte: Noturno Copacabana — Livro de Partituras

O uso de arpejos como forma de acompanhamento é observado em outras composi¢des
do artista, 0 que pode representar uma constancia nessa maneira de acompanhar a melodia.

Além de representar o ambito harménico, o uso de arpejos gera a0 mesmo tempo 0S
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contracantos, que sdo muito utilizados dentro da linguagem do choro. Outra questdo que €

exemplificada pela figura 13 € o uso das baixarias, contempladas anteriormente nesse trabalho,
porém dessa vez elas se combinam com o uso dos arpejos, cumprindo assim uma funcdo de
preenchimento harménico além da conducéo dos baixos.

Choro Breve e Choro Pro Zé compartilham com Garoa e Maresia uma questéo recorrente
na obra de Guinga, que € o uso de movimentos paralelos através das férmas do viol&do utilizando
estruturas cordais como base (Figura 14). Podemos observar que o compositor utiliza um
método muito semelhante nas trés pecas, 0 que mais uma vez pode indicar que Guinga busca
mesclar diferentes linguagens com sua obra, criando assim mais um ponto de pertinéncia dentro

da classificacdo de suas composi¢des como parte do neo-choro.

Figura 14 — Compasso 14 de Choro Breve — Exemplo de uso de movimentos paralelos
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Fonte: Noturno Copacabana — Livro de Partituras

No tocante a forma todas as pecas mencionadas apresentam forma binaria, tal qual Garoa
e Maresia, com modulagdes entre as partes A e B que sdo comuns no repertorio do choro de
acordo com Almada (2006) e Borges (2008), vejamos na tabela 2:

Tabela 2 — Tonalidades dos choros de Guinga analisados neste artigo

Titulo Tonalidade da parte A | Tonalidade da parte B | Tipo de Modulagdo
Choro Breve D Bm Relativa Menor
Choro-Requiem Cm Eb Relativa Maior
Choro Pro zé Cm Eb Relativa Maior

Garoa e Maresia F Ab Mediante Abaixada

Fonte: Noturno Copacabana — Livro de Partituras
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Além das questbes harménicas, as pecas também possuem similaridades no ambito
ritmico, sendo que Siqueira (2012) destaca o uso das antecipacGes e sincopes como
caracteristicas do choro na obra de Guinga, podemos corroborar essa afirmacdo através da
comparacéo das pecas aqui comparadas com Garoa e Maresia.

Apesar de todas essas semelhancas estruturais, é em Choro-Requiem que o compositor se
aproxima mais de Garoa e Maresia no que diz respeito a interpretacdo, pois nessa peca Guinga
utiliza uma melodia mais espagada, com menos notas, apesar de a escrita ndo fazer jus ao carater
de lamento da peca. Essa liberdade interpretativa € o que une as duas obras, demonstrando a

constancia do artista quando utiliza os elementos do choro e os mescla com outros estilos.

5. Consideracoes Finais

Este artigo tem como propdsito trazer luz para uma das obras desse compositor que é base
para a musica popular brasileira contemporanea. Garoa e Maresia € uma peca gque ainda possui
diversas facetas disponiveis para analise e que pode ser revisitada em outras oportunidades.

Neste trabalho pudemos compreender a ligagéo entre Garoa e Maresia e o choro, mais
especificamente o neo-choro, uma vez que o compositor insere aspectos de outros estilos como
0 jazz e a bossa-nova dentro do choro, O Guinga contribui de maneira significativa para a
ampliacdo das possibilidades composicionais dentro do choro através de suas obras, pois, no
momento em que utiliza procedimentos provenientes da musica erudita e do jazz, por exemplo,
Guinga cria um precedente para que outros compositores também utilizem essas ferramentas
em suas pecas.

Durante a analise pudemos constatar que Garoa e Maresia tem uma linguagem harménica
tonal bem delineada e que realiza mudancas de modo e modulagdes para regides tonais que
encontram eco no repertério do choro e também no préprio portfélio de composicdes do artista,
demonstrando assim que existe recorréncia no comportamento composicional de Guinga e que
essas escolhas sdo deliberadas, ndo apenas incidentais.

Além disso pudemos observar que o compositor possui tendéncia a utilizar férmas no
braco do violdo como base para criagdo de melodias e acompanhamento, fato esse que néo foi
explorado a fundo nesse trabalho mas que é de fundamental importancia para a compreensao
da obra do autor devido a ligacdo de Guinga com o instrumento e a maneira como essa

ferramenta influencia no seu processo criativo.
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O uso de cromatismos e acordes que fogem a capacidade analitica da harmonia funcional
também foram encontrados tanto na melodia quanto na construcdo do acompanhamento da
peca, 0 que demonstra o hibridismo entre géneros que é determinante para o conceito de neo-
choro definido por Zagury (2014), criando assim camadas de analise que possibilitam
encontrarmos esse comportamento de hibridizacdo em varios ambitos da composicéo.

A obra de Guinga é vasta e merece atencdo devido a seu nivel de requinte, sendo assim
esse é um pequeno recorte dentre as infinitas possibilidades de compreenséao do repertdrio desse
compositor que ainda é pouco estudado pela academia.
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