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RESUMO

Esse trabalho teve como objetivo explorar os elementos técnico-musicais € 0OS recursos
estilisticos utilizados na composi¢do de trés choros presentes no album "Afinidades", de
Daniela Spielmann, analisando as recorréncias e particularidades das cang¢des escolhidas e
como elas se relacionam com o universo do choro e suas tradi¢des.

O trabalho tem como intuito levar o leitor a perceber e entender de maneira mais grafica as
caracteristicas que classificam as musicas escolhidas como pertencentes ao género choro.

Para isso, foi realizada uma analise harmdnica comentada das trés musicas (Anatilda, Raxin e
Lobo Guard), e através dessa analise, sdo ponderados e elucidados as caracteristicas
recorrententes nas musicas que as caracterizam dentro do plano estrutural dos choros.
Acreditamos que os frutos desse trabalho irdo trazer grande contribui¢do para a pesquisa na
area de analises estilisticas e para o estudo do choro como um género bastante relevante no

cenario musical brasileiro.

Palavras-chave: Choro; Analise; Daniela Spielmann; Estilo, Género; Caracteristicas.



ABSTRACT

This work aimed to explore the technical-musical elements and the stylistic resources used in
the composition of three choros present in the album "Afinidades", by Daniela Spielmann,
analyzing the recurrences and particularities of the chosen songs and how they relate to the
universe of choro and their traditions.

The work aims to lead the reader to perceive and understand in a more graphic way the
characteristics that classify the songs chosen as belonging to the choro genre.

For this, a commented harmonic analysis of the three songs (Anatilda, Raxin and Lobo Guara)
was carried out, and through this analysis, the recurring characteristics in the songs that
characterize them within the structural plan of the choros are pondered and elucidated.

We believe that the results of this work will make a great contribution to research in the area of

stylistic analysis and to the study of choro as a very relevant genre in the Brazilian music scene.

Keywords: Choros; Analysis; Daniela Spielmann; Style; Genre; Technical Features.
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Introducio

Este trabalho ¢ uma pesquisa com foco em processos de criagdo musical, € tem como
objetivo geral investigar o conjunto de elementos composicionais presentes em trés musicas da
saxofonista Daniela Spielmann em seu CD “Afinidades” (2008).

Daniela ¢ nome de grande importincia na cena instrumental carioca. Ela estuda
saxofone desde os 17 anos de idade e se langou em 1998 com o grupo Rabo de Lagartixa,
tocando choro, e foi aluna de grandes nomes da musica como Juarez Araujo, Idriss Boudrioua,
Eduardo Neves e Rick Margitza. Também integrou os famosos "Mulheres em Pixinguinha",
"Choro na Rua" e "Corddo do Boitatd". Sua performance e atuagio foi influenciada pelos
instrumentos musicais costumeiros do choro, como a flauta e o saxofone. Além do choro, vemos
muito do frevo, maracatu, samba, bossa e jazz em suas composi¢des autorais.

A compositora possui uma longa carreira cheia de projetos bem sucedidos, dentre eles
seu primeiro disco solo "Brazilian Breath', que teve uma indicag¢do ao Grammy Latino em 2002,
O grupo Rabo de Lagartixa mencionado acima € s6 mais um dos varios grupos de musica
popular brasileira dos quais faz parte, onde se apresentou e continua a se apresentar com grandes
nomes do cenario musical popular instrumental do Brasil. Estdo entre esses nomes Sivuca, Z¢
Menezes, Z¢ da Velha, Silvério Pontes e Anat Cohen. Atualmente, além da pratica instrumental,
a compositora atua com o ensino musical, pesquisa e ministra¢do de oficinas de musica.

Durante um desses dias em que se navega por albuns instrumentais em busca de algo
que se destaque dentre todas as opg¢des disponiveis me deparei com a musica "Cochichando"
de Pixinguinha, interpretada por Daniela Spielmann e Leandro Braga. Esse achado veio em um
momento da minha graduagdo onde o estudo das técnicas inerentes ao choro estava progredindo
em paralelo a escrita do meu trabalho de conclusdo de curso que também tinha como tema o
género. Meu foco estava totalmente voltado ao chorinho. Nessa interpretagdo em particular, a
maneira como os instrumentistas passeiam pelo ritmo, alterando seu andamento e melodia, e
mesclando ritmos brasileiros ao longo da musica me chamou bastante a atengdo. Nesse
momento busquei o album no qual a cang@o tinha sido gravada e mais informagdes a respeito
dos dois musicistas. Quando mais nova, quase na mesma época em que iniciei meus estudos no
saxofone eu vi Daniela tocando na banda formada por mulheres do programa Altas Horas, da
rede Globo. O fato de ver uma saxofonista mulher em destaque me despertou bastante
entusiasmo. Guardei essa "descoberta" em minhas playlists e segui com meus estudos.

Um tempo depois, quando ja estava matriculada no curso de mestrado, em meio as

duvidas sobre permanecer com o tema escolhido inicialmente para a pesquisa ou mudar
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completamente o rumo do trabalho, meu orientador me perguntou sobre compositores(as) ou
instrumentistas que eu admiro. Nesse momento o nome da compositora estalou na minha
cabeca. Mencionei que ela possuia um album inteiramente composto por cangdes autorais € que
nele havia choros que variavam entre caracteristicas tradicionais e particulares de composi¢ao
do género. O album em questdo era o “Afinidades”, de onde sairam as musicas presentes como
objeto de pesquisa deste trabalho.

Esse foi o momento catalizador para a escolha do objeto para o desenvolvimento da
pesquisa. De antem@o tal motivagdo ndo me pareceu elemento capaz de justificar uma pesquisa
académica, mas na medida e que as musicas escolhidas foram sendo escutadas e analisadas, as
questdes sobre os processos de composi¢do, de sonoridade e de padrdes recorrentes sugeriram
uma averiguagdo acerca de suas estruturas.

No album Afinidades a compositora esmiuga os ritmos tradicionais brasileiros, e em
grande parte de suas composi¢gdes presentes em “Afinidades”, Daniela vem trabalhando o
Choro de forma mais abrangente e diversificada, extrapolando alguns procedimentos
tradicionais ao género. Esse aspecto colaborou significativamente para a escolha do objeto de
pesquisa. Além disso, alguns pontos que culminaram na escolha desse CD foi o fato de ele ser
composto por musicas autorais da compositora, e conter nelas elementos de choro de forma
mais clara. A estrutura ritmica e harmonica particular presente nas composig¢des, mostra uma
mescla de caracteristicas e elementos tradicionais entre o jazz e o samba e a forma como essas
musicas s3o interpretadas e divididas por Daniela e seus convidados, trazendo uma atmosfera
agradavel para quem a escuta também colaboraram na escolha.

A escolha das musicas Afinidades, Raxin e Lobo Guara esta diretamente ligada com o
meu interesse no género desenvolvido durante a graduacgio, e com a diversidade estilistica
utilizada sobre a composigdo desses trés choros autorais.

Acredito que o estudo da forma com que Daniela trabalha o processo de criagdo do
choro, no nivel da estrutura¢do musical, pode contribuir com a expansio da bibliografia sobre
o tema.

Entre os objetivos especificos estio:

o Investigar os elementos técnico-musicais presentes em trés musicas do album
Afinidades (2008);

o Analisar recorréncias e caracteristicas particulares das composi¢des supracitadas.

o Identificar como as particularidades composicionais da autora se relacionam com o

universo do choro e suas tradi¢des.
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Capitulo 1 - Daniela Spielmann: uma breve contextualizacio historica

1.2.  Questionario

Foi elaborado um questionario na inten¢do de contextualizar historicamente a trajetoria
de Daniela Spielmann, quanto a sua carreira musical e académica, composigdes, € atuagdo como
instrumentista de choro. Este foi enviado via e-mail para a compositora, que prontamente se
dispos a respondé-lo.

Daniela comegou seus estudos musicais por volta dos sete anos em aulas de violdo e
musicalizag¢do inicialmente com um primo e, posteriormente com um professor que a
estimulava a compor, musicando poemas do Vinicius de Moraes por exemplo. Além do violao,
ela também estudou piano. O saxofone veio depois, no ensino médio, junto do estudo musical
mais sistematico.

Ela afirma que sempre teve o apoio de seus pais com relagdo aos estudos musicais. Sua
mae foi quem corria atras dos professores de saxofone, € seu pai sempre promoveu encontros
musicais em sua casa onde eram realizados shows que a incentivava a sempre atualizar o
repertorio. Eles sempre a acompanharam onde quer que fosse tocar, sem medir hora ou
distancia.

Ela conta que estudou harmonia, teoria e instrumento em algumas escolas como a
Musiarte e a escola técnica Villa Lobos. Mais tarde ingressou na UNIRIO onde deu inicio aos
estudos relacionados a licenciatura. Em paralelo, Daniela conta que sempre estudou piano e
saxofone.

Se formou na UNIRIO em 1997, terminou o mestrado em 2008 e o doutorado em 2017.

Paulo Moura, Z¢ Bodega, Nailor Proveta, Juarez Arajo sdo nomes que Daniela cita como
inspiragdes e referéncias “saxofonisticas" brasileiras para seus estudos. Mas ela menciona que
tudo a inspira, sanfoneiros, guitarristas, pianistas, cantores, os musicos com quem ela tocou.

Como uma profissional formada em licenciatura, Daniela diz gostar muito de dar aulas
para o ensino medio, arranjar pegas para coral e bandas. Além de associar bastante suas atuagdes
profissionais com outras linguagens artisticas, como a danga, as artes visuais € o teatro.

Sendo saxofonista mulher no meio artistico, Daniela considera que houve muitas
conquistas nos ultimos anos. A presenca de grupos de apoio entre mulheres, grupos e coletivos
de mulheres compositoras, tocando e servindo como referéncia na musica brasileira, sio muito
importantes na naturalizagdo do processo de inser¢do de mais mulheres na cena instrumental.
Ela pontua que o caminho € longo, e que por mais que tenha seu reconhecimento nos dias atuais,

ela sentiu falta dos convites para turnés, talvez por ser mulher e ndo poder dividir quarto, ou
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pela sua produgdo ser mais custosa. E querendo ou ndo, os melhores cachés eram para esses
trabalhos. Por fim, ela afirma que essa falta a impulsionou a se autopromover, promover sua
carreira, e que isso funcionou muito bem.

O questionario na integra foi adicionado ao apéndice desta dissertacdo.

1.3. Discografia

Tabela 1 - Discografia de Daniela Spielmann

Ano de Lancamento Titulo do Disco Gravadora
1998 Rabo de Lagartixa Gravadora Rob Digital
1999 Mulheres em Pixinguinha Gravadora CPC-UMES
2002 Brazilian breath Aosis (Japao)/Rob Digital (Brasil)
2005 Choros, por que sax? Gravadora Biscoito Fino
2007 Brasileirinhas Lumiar Discos
2008 Farra dos Brinquedos Selo SESC-Rio
2009 O papagaio do moleque: Obras de Biscoito Fino

Villa-Lobos
2012 De onde vem o baido Kuarup
2012 A vida vale a pena Produgdo Independente
2018 Afinidades Produgdo Independente
2020 Entre mil... Vocé! — Um tributo a Kuarup
Jacob do Bandolim

2021 Sobrinhada Kuarup

Rabo de Lagartixa (1998)

O CD Rabo de Lagartixa foi gravado pelo conjunto que di o nome ao album. E
um conjunto musical instrumental brasileiro de choro criado na década de 1990, formado
por Daniela  Spielmann nos saxofones e flauta, Alessandro Valente ou Jayme Vignoli
no cavaquinho, Marcello Gongalves no violao de 7 cordas, Alexandre

Brasil no contrabaixo acustico e elétrico e por Beto Cazes na percussao.

“Todos os projetos me deixaram marcas importantes, mas o Rabo de
Lagartixa, como foi o primeiro, foi muito importante porque me
profissionalizei com este grupo.” (Daniela, no questionario).

O album ¢ composto por 13 cangdes instrumentais, foi produzido pela Daniela
Spielmann, langado no ano de 1998 e foi indicado como melhor CD instrumental do ano pelo

jornal O Globo.
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Tabela 2 - Rabo de Lagartixa

Faixa Compositores Arranjadores
Quebra-Queixo Caio Cezar Alessandro Valente
Paranoa Marco Pereira Alessandro Valente; Dudi
Goldemberg
Formosa Vinicius de Moraes; Banden Powell | Marcelo Gongalves; Patricia
Tavares
Melodia Sentimental (de Heitor Villa-Lobos; Dora Grupo Rabo de Lagartixa
"Floresta Do Amazonas') Vasconcelos
Brincadeiras de Quinta Bilinho Teixeira Alessandro Valente
Choro Miado Ewerton Brandao Sarmento (Bozd) Grupo Rabo de Lagartixa
Pagode Jazz Sardinha's Club Rodrigo Lessa; Eduardo Neves; Alexandre Brasil; Daniela
Mauro Aguiar Spielmann
Jodozinho na Gafieira Luis Filipe de Lima Edson Soliva
Que Graca! Alessandro Valente Alessandro Valente
Arrasta-Pé Waldir Azevedo Grupo Rabo de Lagartixa;
Dudi Goldemberg
Alegra Menina Dori Caymmi; Jorge Amado Alessandro Valente
Carrapato (part. Pedro Luis ¢ A Paulo César Pinheiro; Jodo Lyra Grupo Rabo de Lagartixa
Parede)
Diabinho Maluco Jacob do Bandolim (Jacob Pick Grupo Rabo de Lagartixa
Bittencourt)

Mulheres em Pixinguinha (1999)

O CD Mulheres em Pixinguinha foi gravado pelo conjunto que d4 o nome ao album. E
um trio musical brasileiro formado por Neti Szpilman no canto, Daniela Spielmann nos
saxofones e flauta e Sheila Zagury no piano, em homenagem ao compositor e instrumentista

carioca Pixinguinha.

“No show com as Mulheres em Pixinguinha entrei em contato com a ideia de
cena, de espago do teatro, porque usamos no show estes recursos, a cantora
tinha experiencia de dpera € nos ajudou muito (eu e Sheila Zagury).” (Daniela,
no questionario).

O album ¢ composto por 13 chorinhos e foi langado em 1999, pela CPC-Umes.
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Faixa

Naquele tempo

Tabela 3 - Mulheres em Pixinguinha

Compositores

Pixinguinha; Benedito Lacerda

Cheguei Pixinguinha; Benedito Lacerda
Lamento Pixinguinha; Vinicius de Moraes
De Mal Pra Pior Pixinguinha; Herminio Bello de Carvalho

O Gato E O Canirio

Pixinguinha; Benedito Lacerda

Ingénuo Pixinguinha; Benedito Lacerda; Paulo César Pinheiro
Ainda Me Recordo Pixinguinha; Benedito Lacerda
Mundo Melhor Pixinguinha; Vinicius de Moraes
Pagina de Dor Pixinguinha; Candido das Neves "Indio"
Chorei Pixinguinha; Benedito Lacerda
Rosa Pixinguinha
Um A Zero Pixinguinha; Benedito Lacerda
Carinhoso Pixinguinha; Jodo de Barro

Brazilian Breath (2002)

O CD Brazilian Breath faz parte do projeto do selo japonés Aosis, dirigido a musica

brasileira. Foi produzido por Atsushi Kosugi/Romero Lubambo e langado em 2002 pelas

gravadoras Aosis (Japao)/Rob Digital (Brasil).

O album ¢ composto por nove faixas vocal/instrumental que passeiam entre o samba, o

choro e o jazz. Participaram da gravagdo: Daniela Spielmann no saxofone e flauta, Leandro

Braga no piano, Jodo Lyra no violdo e viola, Marco Pereira no violdo, Romero Lubambo no

violdo, Marcello Gongalves no violdo, Alessandro Valente no cavaquinho, Vittor Santos no

trombone, Jessé Sadoc no trompete, Cristiano Siqueira no clarinete, Jorge Helder no

contrabaixo, Marcio Bahia na bateria e Marianna Leporace no vocal.

“Meu CD Solo — Brazilian Breath foi a experiencia mais avassaladora que eu
tive, comegou nos ano 2000, porque eu estava comegando a me sentir mais
profissional e tive que lidar com uma producio internacional, ¢ com musicos
extremamente experientes como Romero Lubambo, Marco Pereira, Leandro
Braga, Marcio Bahia, Jodo Lyra ¢ Jorge Helder, era uma produgéo japonesa
que me mobilizou muito e isto aconteceu junto com a minha entrada na Rede
Globo ¢ eu tinha passado no mestrado na City College em Nova York ( Néo
fui).” (Daniela, no questionario).

O album foi indicado ao Grammy Latino em 2002 também.
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Tabela 4 - Brazilian Breath

Faixa Compositores Arranjadores
Seu Tonico Na Ladeira Marco Pereira Marco Pereira; Daniela
Spielmann
Seu Silva Daniela Spielmann Leandro Braga; Daniela
Spielmann
Isto Aqui, O Que E? (Sandilia Ary Barroso Vittor Santos
De Prata) (part. Marianna
Leporace)
Raxin Daniela Spielmann Leandro Braga
Receita De Samba Jacob do Bandolim (Jacob Pick Marco Pereira; Daniela
Bittencourt) Spielmann
Obsession Dori Caymmi; Gilson Peranzzetta; Vittor Santos
Tracy Mann (versio)
Tico-Tico No Fuba Zequinha de Abreu Marco Pereira; Daniela
Spielmann
Homenagem Ao Malandro Chico Buarque Leandro Braga; Romero
(part. Marianna Leporace) Lubambo; Daniela Spielmann
Cochichando Pixinguinha; Jodo de Barro Leandro Braga; Daniela
(Braguinha); Alberto Ribeiro Spielmann

Choros, por que sax? (2005)

O CD “Choros, por que sax?” reuniu a dupla Daniela Spielman e Mario Seve para a
producdo e gravacdo do album, que foi langado em 2004, pela gravadora Biscoito Fino. No
disco, eles sdo acompanhados por Paulo Malaguti, no piano, voz e assobio, Bilinho Teixeira no

violdo, violdo-midi e guitarra, Dininho no contrabaixo e Marcio Bahia na bateria.

“Em 20035 gravei ¢ produzi o CD Choros porque sax? Que foi incrivel junto
ao mecu querido ex-professor Mario Seve, fizemos pesquisa séria sobre
saxofonista ¢ colocamos nossas composigdes também. Eu estava gravida na
¢poca ¢ ndo pude fazer a tournée para os EUA que fomos convidados. Foi
muito bom me aperfeigoar no Tenor ¢ nos contrapontos nesta época.”
(Daniela, no questionario).

O CD ¢ acompanhado de um texto sobre a historia do instrumento saxofone dentro do
choro e dos compositores gravados no album, além de incluir uma apresentagdo de Paulo
Moura. Também ¢ oferecido como bonus o playalong com as musicas mixadas para o formato
mp3, sem os saxofones, e em algumas faixas, sem os solos de piano e violdo. As partituras

também acompanham o CD no formato PDF.
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Faixa

Tabela 5 - Choros, por que sax?

Compositores

Arranjadores

Vou-me Embora Pra Roga

Paulinho da Viola (Paulo Cesar Baptista de

Faria); Mario S¢ve

Mario Seve

Um Chorinho Pra Vocé

Severino Araujo

Arranjos Coletivos

Maninho

Daniela Spielmann

Daniela Spielmann

Chorando Baixinho

Abel Ferreira

Arranjos Coletivos

Sera Que E Isso?

Copinha (Nicolino Cépia)

Arranjos Coletivos

Imagindria

Mario Seve; Suely Mesquita

Mario Seve

Sorriso De Cristal

Erica Régo

Arranjos Coletivos

Eu Quero E Sossego

K-Ximbinho (Sebastido Barros)

Arranjos Coletivos

Saxofone, Por Que Choras?

Ratinho (Severino Rangel de Carvalho)

Arranjos Coletivos

Um A Zero Pixinguinha Arranjos Coletivos
Benedito Lacerda
O Cabra Mario Seve Mario Seve
Frevo De Fora Jodo Lyra; Gabriel Improta; Danicla Daniela Spielmann
Spielmann
Caco Velho Mario Seve Mario Seve

So Para Moer

Viriato Figueira da Silva

Mario Seve; Daniela

Spielmann

Os Boémios (O Boémio)

Catulo da Paixdo Cearense; Anacleto de

Medeiros

Mario Seve; Daniela

Spielmann

Brasileirinhas (2007)

O album Brasileirinhas foi langado em 2007 pelo selo Lumiar, junto da pianista Sheila

Zagury. A parceria das duas comegou em 1996, junto de Neti Szpilman, com o espetaculo

“Mulheres em Pixinguinha. O album foi elaborado mais tarde por Daniela e Sheila e possui dez

faixas instrumentais.

Faixa

Tabela 6 - Brasileirinhas

Compositores

Arranjadores

Brasileirinho Pereira da Costa; Waldir Azevedo Daniela Spielmann;
Sheila Zagury

Santa Morena Jacob do Bandolim (Jacob Pick Daniela Spielmann;
Bittencourt) Sheila Zagury

Meu Amigo Ricardo Célia Vaz Daniela Spielmann;

Sheila Zagury
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Choro Pro Z¢ Aldir Blanc; Guinga (Carlos Althier de Daniela Spielmann;

Souza Lemos Escobar) Sheila Zagury

Choro Pra Dani Jodo Lyra Daniela Spielmann;
Sheila Zagury

Valsa De Um Encontro Daniela Spielmann Daniela Spielmann;

Sheila Zagury; Daniel

Grosman
No Rastro Da Coelha Daniela Spielmann Daniela Spielmann;
Sheila Zagury
Riacho Seco Jodo Lyra; Mauricio Carrilho Daniela Spielmann;
Sheila Zagury
Song For My Father Clarice Assad Clarice Assad
Bole-Bole Jacob do Bandolim (Jacob Pick Daniela Spielmann;
Bittencourt) Sheila Zagury

Farra dos Brinquedos (2008)

O CD Farra dos Brinquedos ¢ fruto de um Projeto musical que apresenta musicas que
passeiam pelo universo infantil e destacam as rela¢des familiares, retratando o dia a dia de pais
e filhos. Os musicos sdo educadores e pais que pegaram carona na imagina¢do dos meninos e
meninas, a0 mesmo tempo em que desejam levar até eles as suas referéncias musicais. O album
contribuiu para a educagdo musical, expandindo a percep¢ao do publico infantil a partir de

elementos da cultura brasileira.

“Apos 2005, tive em seguida um momento Farra dos brinquedos, junto a
Nando Duarte no violdo, Marcelinho Caldi na sanfona ¢ Carlinho Cezar na
bateria, uma parceria que rendeu 3 CDs: o Farra 1 — instrumental, o CD A vida
vale a pena (onde eu compus tudo num duo com meu querido ¢ falecido tio) ¢
Farra 2 — totalmente infantil ¢ que gerou um espetaculo infantil bem-
sucedido.” (Daniela, no questionario).

O album foi patrocinado pelo Sesc Instrumental. O grupo que nomeia o album ¢ formado
por Pedro Miranda na voz e percussao, Elisa Addor na voz, Marcelo Caldi no acordeom e voz,
Daniela Spielmann nos saxofones e flautas, Nando Duarte no violdo de 7 cordas e contrabaixo
acustico, Carlos Cesar Motta na bateria e percussdo e Bebel Nicioli na flauta e clarinete, e possui
doze faixas:

1 - A formiguinha; 2- Bebé n° 1; 3 - Maria Gabriela; 4 - Tira o dedo; 5 - O elefante; 6 -
Menino Antonio; 7 — Isadora; 8 - Bijuzinho: 9 - Amalia e Olivia; 10 - Rima irma; 11 -

Parentesco; 12 - Dentro da barriga.
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O papagaio do moleque: Obras de Villa-Lobos (2009)

No CD O papagaio do moleque: Obras de Villa-Lobos, Daniela Spielman nos saxofones
e flauta, Alessandro Valente nos cavaquinhos, Marcello Gongalves complementando nos
arranjos, Alexandre Brasil no contrabaixo acustico e contrabaixo de arco e Beto Cazes na
percussdo e Glockenspiel, com seu grupo “Rabo de Lagartixa”, redescobrem Villa-Lobos, e
gravam uma releitura do repertorio do compositor, resultando em um disco leve, que preserva

a densidade musical de Villa-Lobos.

“No CD que fizemos sobre Villa-Lobos aprendi demais ao ter contato direto
com as partituras de Villa.” (Daniela, no questionario).

O projeto inicial do grupo para esse disco, era gravar um repertorio diferente, mas Olivia
Hime, da gravadora Biscoito Fino sugeriu que gravassem Villa-Lobos com a sonoridade
particular do grupo. Os arranjos do disco realgam as origens populares nas quais Villa se
inspirou para compor.

O album instrumental possui doze faixas e foi produzido por Paulo Aragdo, langado em
2009 pela gravadora Biscoito Fino e indicado para o Prémio da Musica 2010 como melhor

grupo de musica instrumental.

Tabela 7 - O papagaio do moleque: Obras de Villa-Lobos

Faixa Compositores Arranjadores

Bachianas Brasileiras N° 1 - Introdug¢ao Heitor Villa-Lobos Alessandro Valente
(Embolada)

Lenda Do Caboclo Heitor Villa-Lobos Daniela Spielmann

Realejo - Seresta N° 12 Heitor Villa-Lobos; Alvaro Daniela Spielmann

Moreyra
Tristorosa Cacaso (Antdonio Carlos Ferreira Alessandro Valente
Brito) Marcello Gongalves
Heitor Villa-Lobos
Quarteto De Cordas N° 1 - Brincadeira Heitor Villa-Lobos Alessandro Valente
(Allegretto Scherzando)

Quarteto De Cordas N° 1 - Canto Lirico Heitor Villa-Lobos Alessandro Valente
(Moderato)

Quarteto De Cordas N° 1 - Cang¢oneta Heitor Villa-Lobos Alessandro Valente

(Andantino Quasi Allegretto)
Cangiio Das Aguas Claras Heitor Villa-Lobos; Gilles Alessandro Valente
Dominique
O Canto Do Cisne Negro Heitor Villa-Lobos Daniela Spielmann
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Poema Singelo Heitor Villa-Lobos Paulo Aragio
O Papagaio Do Moleque Heitor Villa-Lobos Alexandre Brasil
Ondulando (Estudo Op. 31) Heitor Villa-Lobos Beto Cazes; Paulo

Aragio; Alessandro
Valente; Alexandre
Brasil; Daniela
Spielmann; Marcello

Gongalves

De onde vem o baido (2012)

O album ¢ uma homenagem a Luiz Gonzaga idealizada por Daniela Spielmann e
Marcello Gongalves. O CD foi langado em 2012, gravado pela Kuarup, e produzido pelo proprio
Marcelo. Assim como Luiz Gonzaga fazia questdo da participagdo de artistas como
Dominguinhos, Z¢ Menezes, Dino 7 Cordas e o regional Canhoto em seus discos, Daniela e
Marcelo mantém composi¢des desses nomes no album, justificando a importancia de sua

influéncia na sonoridade de Gonzaga. O album instrumental possui onze faixas e conta com a

participagdo de Daniela Spielmann no Sax soprano, Marcello Gongalves no Violdo 7 cordas,

Anat Cohen na Clarineta e Z¢ Menezes (Jos€¢ Menezes de Franga) no Violao Tenor.

“Fiz um CD com Marcello Gongalves em homenagem a Luiz Gonzaga em
que tocamos com Z¢é Menezes ¢ Anat Cohen. Sdo companheiros importantes
na minha trajetéria também. Com o Z¢ gravei ¢ toquei muito.” (Daniela, no
questionario).

Faixa

Tabela 8 - De onde vem o baido

Compositores

Arranjadores

Cantiga Do Sapo

Jackson do Pandeiro; Buco do

Pandeiro

Daniela Spielmann; Marcello

Gongalves

Um Tom Para Jobim (part. Anat
Cohen)

Sivuca; Oswaldinho do Acordeon

Daniela Spielmann; Marcello

Gongalves; Anat Cohen

Cigano (part. Anat Cohen) Jodo Lyra Daniela Spielmann; Marcello
Gongalves; Anat Cohen
De Onde Vem O Baido? (part. Gilberto Gil Dominguinhos; Danicla

Anat Cohen) Spielmann; Marcello
Gongalves; Anat Cohen
Mumbaba Severino Araujo Daniela Spielmann; Marcello
Gongalves
Sangrando Luiz Gonzaga Junior Daniela Spielmann; Marcello

Gongalves
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Cheirinho De Mulher (part. Anat

Sivuca

Chico Chagas; Danicla

Cohen) Spielmann; Marcello
Gongalves; Anat Cohen
Oia Eu Aqui De Novo Antdnio Barros Marcello Gongalves
Fre Daniela Spielmann Daniela Spielmann; Marcello

Gongalves

Brincadeira Musical (Forré

Forrado) (part. Z¢é Menezes)

Z¢& Menezes (José Menezes Franga)

Z¢& Menezes (José Menezes
Franga); Danicla Spiclmann

Marcello Gongalves

A vida vale a pena (2012)

A vida vale a pena ¢ um CD em parceria da Daniela Spielmann e seu tio, o médico e

poeta Gerson Pomp. Seu tio sempre levou a vida de forma poética e agarrou-se exatamente a

poesia quando a vida lhe impds as limitagdes de um AVC em 1994. Daniella cuidou da musica

e seu tio, fez letras. O resultado € primoroso, delicado e auténtico. Participaram da gravagao:

Daniela Spiellman nos sopros, € Aurea Martins, Moyséis Marques, Andréa Dutra, Graga Cunha,

Elisa Addor, Neti Szpilman, Graga Cunha, Ju Cassou e Familia POMP, nas vozes.

O album dispde de treze faixas e foi uma produgdo de selo independente langada em

2012.

Tabela 9 - A vida vale a pena

Faixa
Bom Dia (part. Andrea Dutra e Moyseis
Marques)

Compositores

Daniela Spielmann, Gerson Pomp

Mergulho no Passado (part. Elisa Addor)

Daniela Spielmann, Gerson Pomp

A Vida Vale a Pena (part. Aurea Martins)

Daniela Spielmann, Gerson Pomp

Dona Mercedes (part. Elisa Addor e Marcelo
Caldi)

Daniela Spielmann

A Receita do Tio (part. Aurea Martins)

Daniela Spielmann, Gerson Pomp

Cadé o Sabia? (part. Moyseis Marques)

Daniela Spielmann, Gerson Pomp

Quimeras (part. Neti Szpilman)

Daniela Spielmann, Gerson Pomp

Nome de Rua (part. Andrea Dutra)

Daniela Spielmann, Gerson Pomp

Gente de Rua (part. Graca Cunha)

Daniela Spielmann, Gerson Pomp

Quem Te Viu (part. Aurea Martins)

Daniela Spielmann, Gerson Pomp

Lua Luar (part. Ju Cassou)

Daniela Spielmann, Gerson Pomp

O Bumbo (part. Moyseis Marques)

Daniela Spielmann, Gerson Pomp
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Dona Mercedes (coro da Familia) (part. Familia Daniela Spielmann, Gerson Pomp
POMP)

Afinidades (2018)

Afinidades ¢ o primeiro disco autoral em 20 anos de carreira. Daniella retrata todo seu
conhecimento composicional e sua experiéncia no album produzido de forma independente, e
langado em 2018.

O album possui treze faixas autorais que podem ser utilizadas para estudo musical. Estdo
sem os solos, € possuem partituras em PDF para varios instrumentos.

Ele toi gravado com seu quarteto composto por Xande Figueiredo na bateria, Domingos
Teixeira no violdo e Rodrigo Villa no contrabaixo, além de contar com a participagdo especial
de Sheila Zagury no piano, Anat Cohen no clarinete, Silvério Pontes no trompete e flugel,
Alexandre Romanazzi na flauta, Dudu Maia no bandolim, Idriss Boudrioua no sax alto, Beto
Cazes na percussdo, Nando Duarte no violdo de 7 Cordas), Dhyan Toffolo na viola, Matheus
Ceccato no violoncelo e nos violinos Oswaldo Carvalho, Rogério Rosa, Glauco Fernandes,

William Doyle.

“Em 2018 logo depois que terminei o doutorado pude me dedicar a gravar e
realizar um trabalho solo autoral o AFINIDADES ¢ foi muito muito bom ¢
marcante por ser direcionado por mim.” (Daniela, no questionario).

O CD envolve varios géneros brasileiros como maracatu, samba-choro de gafieira,
baido, afoxé e bossa nova, que transparece a diversidade musical do quarteto de Daniela, que
se destaca pelas caracteristicas presentes em suas interpretagoes.

Em uma entrevista concedida para a revista Veja (2019), Daniela conta que

as composigles sdo inspiradas por afetos ¢ amizades, em que as afinidades
estdo presentes. Os musicos do album ndo sdo pessoas contratadas para um
trabalho, sdo pessoas que fazem parte da minha vida, que construiram comigo
os pedagos da obra. Isso conta muito para a expressdo. (SPIELLMANN,
2019).

No estudio da emissora TV Brasil, Daniela conta que “O disco ¢ um presente que eu
quis me dar pra celebrar o meu tempo com a musica" (TV BRASIL), e que “esse projeto € a
concretizagdo de um sonho” (TV BRASIL, 2020), onde a compositora afirma que o album
vinha sendo planejado a tempos e que durante esse planejamento, varias composi¢des foram se
acumulando.

De acordo com Daniela,
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a afinidade ocorre quando ha encontros verdadeiros, quando a gente se
sintoniza com ideias, gostos ¢ sentimentos de outra pessoa. Todas as musicas
do album sdo dedicadas a pessoas ¢ situagdes onde a afinidade aconteceu
(BLUE NOTE RIO, 2020).

As cangdes presentes no album foram compostas, arranjadas e produzidas por Daniela,

e retratam ocasides e sentimentos que viveu em sua jornada.

Tabela 10- Afinidades

Faixa

Raxin

Compositores

Daniela Spielmann

Arranjadores

Daniela Spielmann

Amigos Eternos

Daniela Spielmann

Daniela Spielmann

Pro Digao

Daniela Spielmann

Daniela Spielmann

Xan Xan

Daniela Spielmann

Daniela Spielmann

220V

Daniela Spielmann

Daniela Spielmann

Seu Silva

Daniela Spielmann

Daniela Spielmann

Maurice et Albertine: Frugal

Daniela Spielmann

Daniela Spielmann
Oswaldo de Carvalho

Maurice et Albertine: La

Daniela Spielmann

Daniela Spielmann

Separation
Maurice et Albertine: Daniela Spielmann Daniela Spielmann
Recommance
Mergulho Daniela Spielmann Daniela Spielmann
No Rastro Daniela Spielmann Daniela Spielmann

Lobo Guara

Daniela Spielmann

Daniela Spielmann

Anatilda

Daniela Spielmann

Daniela Spielmann

Entre mil... Vocé! — Um tributo a Jacob do Bandolim (2020)

O album instrumental foi idealizado e produzido por Daniela Spielmann e a pianista
Sheila Zagury, que se debrugaram sobre a obra de Jacob do Bandolim afim de homenagear o
bandolinista e foi langado pela gravadora Kuarup em 2020, no formato de CD e em edigao
digital.

O nome do disco faz meng¢do a um choro de 1953, do mesmo titulo.

De acordo com o cavaquinhista Sérgio Prata, diretor do Instituto Jacob do Bandolim,

em texto escrito para o encarte da edigdo fisica do album,

“Daniela Spielmann ¢ Sheila Zagury reapresentam o cancioneiro de Jacob em
tons argjados, de ‘janclas abertas’. Essa abertura de janelas possibilita as
instrumentistas, no disco, temperar a brejeirice da obra do compositor com o
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exercicio da liberdade consentida pelo jazz € com a formalidade da musica de
camera, entre outras proezas estilisticas.”. (FERREIRA, 2020).

Daniela e Sheila aplicam no album a esséncia, virtuose e sofrimento do choro junto da

liberdade da improvisagdo presente no jazz e a precisdo da musica de cdmara, e o resultado ¢

uma releitura delicada e precisa das obras de Jacob do Bandolim.

O album possui doze faixas e conta com as participagdes de Almir Cortes no bandolim,

Soraya Ravenle na voz, Catherine Bent no violoncelo, Clarice Magalhdes no pandeiro e caixa

de fosforo, Roberta Valente no pandeiro, Rodrigo Villa no baixo acustico e elétrico e Xande

Figueiredo na bateria, além de Daniela Spielmann nos saxofones e flauta e Sheila Zagury no

piano.

Tabela 11- Entre mil... Vocé! — Um tributo a Jacob do Bandolim

Faixa

Compositores

Arranjadores

Entre Mil... Vocé! Jacob do Bandolim (Jacob Pick Daniela Spielmann; Sheila
Bittencourt) Zagury

Receita De Samba Jacob do Bandolim (Jacob Pick Daniela Spielmann; Sheila
Bittencourt) Zagury

Naquela Mesa Sérgio Bittencourt Daniela Spielmann; Sheila
Zagury

Benzinho Jacob do Bandolim (Jacob Pick Daniela Spielmann; Sheila
Bittencourt) Zagury

Vibragoes Jacob do Bandolim (Jacob Pick Daniela Spielmann; Sheila
Bittencourt) Zagury

Bole-Bole Jacob do Bandolim (Jacob Pick Daniela Spielmann; Sheila
Bittencourt) Zagury

Modinha Sérgio Bittencourt Daniela Spielmann; Sheila
Zagury

Doce De Coco Jacob do Bandolim (Jacob Pick Daniela Spielmann; Sheila
Bittencourt); Herminio Bello de Zagury

Carvalho

O Voo Da Mosca Jacob do Bandolim (Jacob Pick Daniela Spielmann; Sheila
Bittencourt) Zagury

Migalhas De Amor Jacob do Bandolim (Jacob Pick Daniela Spielmann; Sheila
Bittencourt) Zagury

A Ginga Do Mané Jacob do Bandolim (Jacob Pick Daniela Spielmann; Sheila
Bittencourt) Zagury
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Santa Morena Jacob do Bandolim (Jacob Pick Daniela Spielmann; Sheila

Bittencourt) Zagury

Sobrinhada (2021)

Sobrinhada é um single que foi langado no ano de 2021 nas plataformas digitais'
(Spotify e Apple Music por exemplo). Neste projeto Daniela, convidou sua aluna Luiza Helena
Benincasa para cantar e seus sobrinhos para compor a cangdo Sobrinhada, durante a pandemia

2020, onde traz assuntos dos sobrinhos em referéncia a tia.

Capitulo 2 - Metodologia

A pesquisa tera carater qualitativo. Buscara compreender os processos € elementos
composicionais que estruturam trés musicas do album Afinidades (2018), Anatilda, Raxin e
Lobo Guara.

Para Trivinios (1987, p. 133 apud LARA; MOLINA, 2011, p. 5), o pesquisador que
utiliza o enfoque qualitativo, podera contar com uma liberdade teorico-metodologica para
desenvolver seus trabalhos.

A pesquisa qualitativa ndo se preocupa com representatividade numérica, mas sim com
o aprofundamento da compreensao de um grupo social, de uma organizagio, etc. (GERHARDT
et al, 2009, p. 31).

Para Minayo (2009)

a pesquisa qualitativa trabalha com o universo de significados, motivos,
aspiragdes, crengas, valores ¢ atitudes, o que corresponde a um espago mais
profundo das relagdes, dos processos ¢ dos fendmenos que ndo podem ser
reduzidos a operacionalizagdo de variaveis. (MINAYO, 2001, p. 14 apud
GERHARDT et al, 2009, p. 31).

Segundo Constantino (2002, p. 185), “o uso da andlise de conteido ¢ limitado pela
quantidade de material para analise. [...] Assim, o uso da analise de contetido apresenta-se como
uma alternativa metodologica ao historiador”.

Ainda em Constantino (2002, p. 186), “a correta leitura dos testemunhos historicos |...]
exige pelo menos um certo tirocinio, uma capacidade profissional estudada e apreendida”.

Sendo assim,

! Link de acesso:
https://open.spotify.com/album/1BMcak6TsJbfUbbRBH4G3C?si=qYKc8V3yTKCeGIQAVVLWTQ
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a analise de contetudo designa conjunto de técnicas cuja aplicagdo, através de
procedimentos sistematicos visa produzir interferéncias. Sdo técnicas para ler
¢ interpretar o conteido de qualquer espécie de documento ¢, mais
concretamente, de toda a espécie de documento escrito. (CONSTANTINO,
2002, p. 186).

Quanto a bibliografia da musica popular no Brasil, vemos que a mesma possui
numerosos materiais, como por exemplo manuais, cronicas e biografias.

Porém

apesar do crescente interesse entre pesquisadores de diversas areas de
conhecimento que, preocupados com as implicages estéticas e ideoldgicas da
cangdo, procuram empreender em suas pesquisas um estudo critico e analitico,
ainda continua escasso o numero de publicagdes que buscam a sistematizagdo
tedrica e metodologica do tema. (SOUZA, 2001, p. 299).

Considerando a histéria da musica popular no Brasil, com relagdo a producio artistica,
a musica popular teve um grande crescimento nas universidades brasileiras que possuem o
curso de musica em seu quadro de cursos. O crescimento se destaca tanto na pratica musical
quanto também na area de pesquisa académica. Esse movimento é consequéncia do aumento
de interpretes, areas de atuacdes praticas e escolas formais associadas a essa vertente. E
recorrente e cada vez mais frequente, encontrarmos instrumentistas que estudam musica
popular, buscando a academia para o aperfeicoamento de seus conhecimentos teorico e pratico-
musicais.

Houve um crescimento significativo nos ultimos anos no interesse académico a
producdo de pesquisas sobre processos criativos.

Também € notavel que “houve um aumento significativo no namero de trabalhos cujo
objeto de estudo sdo géneros musicais que mantém uma relagdo estético musical com o jazz e
a musica popular urbana”. (FAJARDO, 2021, p.12, tradu¢do nossa).

Esse campo possui diversas alternativas de interpretagdes e visdes, que envolvem
diversas areas de estudo e permitem que o pesquisador (seja de qual area for) possua terreno
“fértil” para conhecer e produzir estudos pertinentes para sua area de pesquisa.

Segundo Aragao (2019),

este processo de institucionalizagdo ¢ sem duvida acompanhado de visdes
muitas vezes polarizadas entre aqueles que saudam o acolhimento destes
géneros como simbolos de uma abertura da universidade brasileira para outras
musicas para além da musica de concerto ¢ aqueles que criticam o que seria
um processo de reificagdo “congelamento” de praticas populares através dos
curriculos universitarios (ARAGAOQ, 2019, p. 3).

O processo de institucionalizag@o gera inimeros trabalhos académicos relacionados a
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musica popular em diversas areas de pesquisa. Seus autores sdo em sua grande maioria 0s

proprios intérpretes dos seus objetos de estudo. Salgado identifica esse fendmeno como

“alteridade minima”, com base em conceito de Peirano (2006). Como diz o
autor, “muito do que vem sendo pesquisado, por mudsicos que ingressam num
programa de pds-graduagdo, diz respeito ao proprio campo de trabalho ¢ as
suas posigdes nesse espago social”. (SALGADO, 2014, p.9 apud ARAGAO,
2019, p. 4).

Ao mesmo tempo que vemos vantagens no pesquisador ter vivéncia e experiéncia com
seu objeto de estudo, existe um ponto que deve ter devida atengdo, que € a dificuldade na
separagdo critica referente aos discursos provindos de vivéncia dos desenvolvidos a partir dos

fundamentos ja teorizados e aplicados na academia. Aragdo (2019) afirma que

trabalhos meramente calcados em aspectos biograficos ¢ laudatorios de musicos
¢ trajetorias musicais, bem como trabalhos que [...] acabam por “reafirmar
aquilo que seconhecia anteriormente ¢ exteriormente ao processo de pesquisa’,
sdo alguns exemplos advindos dos perigos possiveis desta condigdo de
“alteridade minima”. (ARAGAO, 2019, p. 4).

Essas pesquisas citadas acima utilizam recursos e concepgdes de intérpretes para o
desenvolvimento de um fundamento analitico sobre pontos que ainda ndo foram estudados e
expostos pela academia. Se de um lado vemos que ha um “possivel perigo” na apresentacido de
um conhecimento pratico baseado na vivéncia e experienciagdo do intérprete que colabora com
0 seu processo de pesquisa, do outro lado percebe-se que essa proximidade € capaz de causar
um afastamento complicado com rela¢do ao discurso tradicionalmente académico.

Tais pesquisas contribuem de maneira significativa para o estudo académico da musica
popular.

A metodologia empregada para a analise do disco desta pesquisa sera fundamentada na
tese “Os elementos composicionais do clube da esquina como alimentadores de processos
criativos de arranjos vocais de cangdes populares brasileiras”, de Carlos Roberto Ferreira de
Menezes Junior (2016), na tese “Que acorde ponho aqui? Harmonia, praticas tedricas e o estudo
de planos tonais em musica popular, de Sérgio Paulo Ribeiro de Freitas (2010) e na dissertagdo
“Teoria da harmonia na musica popular — Uma defini¢do das relagdes de combinagdo entre os
acordes na harmonia tonal”, de Sérgio Paulo Ribeiro de Freitas (2002).

De acordo com Menezes Junior (2016, p. 123), a anélise permite “apreender de forma
sistematizada os elementos constitutivos do objeto”, [...] e possibilita compreender
teoricamente como foram utilizados os elementos de estruturagdo musical”. Segundo o autor, a

analise age como “propulsora da criagdo”.
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Uma peca pode ser analisada em diferentes niveis, comegando por minimos detalhes e
entdo passando por aspectos mais amplos, chegando assim na obra completa.

Para com Mattos (2006, p. 1) para “a analise descritiva destes niveis, existe a seguinte
terminologia: (1) microanalise, (2) analise intermedidria (ou: andlise de nivel médio) e (3)
macroanalise.”

Ele define que

a microanalise inclui analise detalhada do ponto de vista melodico, harmonico
¢ ritmico; forma e textura em scu menor nivel, como também detalhes
minimos de orquestragdo e timbre. A analise intermediaria lida com relagdes
entre frases ¢ outras unidades de extensdo média, além de tudo aquilo que
virtualmente ndo s¢ enquadrar dentro de categorias muito amplas ou muito
pequenas. A macroanalise inicia-se com a descrigdo de caracteristicas como o
meio vocal ou instrumental ¢ a duragdo total da pega, seguindo em diregdo a
eventos menos Obvios, tais como a disposigdo de eventos em larga escala ou
consideragdes sobre o0 amplo movimento harmoénico ou ritmico € variagdes de
textura. (MATTOS, 2006, p. 1).

E claro que esses niveis supracitados podem se sobrepor, e essa sobreposi¢io acarreta
na “descoberta dos centros tonais principais e secundarios, os quais irdo levar a descoberta de
relagdes tonais em grandes dimensdes.” (MATTOS, 2006). Isso também € um processo
entendido pela identificacdo dos materiais componentes da peca e elucidacdo da forma como
esses materiais fazem a obra ser o que €.

A partir do momento em que a analise € entendida como um campo independente e
caracteristico do saber musical, Ramos (2003, p.39) afirma que néo lhe parece viavel perceber
qualquer intérprete que ndo seja afetado pela analise.

Conforme Menezes Junior (2016, p. 123), todo intérprete carrega consigo aquilo que foi
aprendido durante sua formagdo. Dessa forma, entendemos que a analise nos ajuda a entender
nosso proprio processo criativo. Ela nos “permite vislumbrar a construg@o historica, social e
artistica dos procedimentos e técnicas empregados por nés mesmos e como eles sdo aplicados
e transformados nos dias atuais”.

Em paralelo a este pensamento, Ramos (2003) diz que vé a

analise como um elemento formador de pensamento para o compositor. E do
contato com a produgdo dos outros que ele forma sua propria forma de atuar.
Muitas vezes isto néio quer dizer se inspirar. A ideia de uma obra, sabemos,
pode vir de inumeras fontes. [...] Creio mesmo ser impossivel pensar em
definir todas as possibilidades de motivages que podem levar alguém a uma
nova ideia composicional. Mas a formagdo de sua opinido, os processos
sucessivos de escolha de materiais ¢ procedimentos que formam a assinatura
de um compositor vém sempre acompanhados de seu processo de estudo
daquilo que os outros fizeram anteriormente ou estéo fazendo agora, podendo
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assim at¢ mesmo servir de inspiragdo direta para novas obras, novos
procedimentos, novas cunhagens de material composicional, seja por copia,
variagdo ou negagdo do que por ele foi analisado. (RAMOS, 2003, p.40, grifo
do autor).

Nesta pesquisa, a analise servird para entendermos os processos composicionais da
autora e reparar recorréncias no seu estilo de compor. Para isso, iremos destrinchar as cang¢des
j& compostas para entender seu processo criativo e intengdes musicais desde sua criagdo.

O caminho metodologico deste trabalho consistiu em:

o Revisdo de literatura sobre analise composicional e processos criativos;

o Levantamento da discografia da compositora, listando em ordem cronologica de
langamento os albuns, junto de informag¢des como o titulo do disco, nome da gravadora e um
breve resumo sobre o disco contendo a formagado instrumental de cada musica, compositores e
arranjadores do disco, musicos participantes das gravagdes e quantidade de cangdes;

o Através de um questionario enviado para a Daniela, revisdo bibliografica da carreira de
Daniela Spielmann;

o Reflexdo e andlise composicional de trés cangdes: Anatilda, Raxin e Lobo Guara
presentes no album “Afinidades” (2008), onde serdo utilizados para a analise harménica, os
trabalhos de Freitas (2002; 2010), e como base e exemplificacdo para a analise dos elementos
composicionais das pecas, a tese de Menezes Junior (2016).

2.1. Caracteristicas musicais tradicionais do género choro

O Choro se fez presente no seu surgimento com eventos isolados, onde os musicos
montavam grupos instrumentais, que tinham como “inspiracdo” em seu repertorio as dangas de
saldo, além de algumas dancgas deliberadamente brasileiras. Podemos afirmar que ¢ um género
bastante expressivo da musica brasileira, que incorpora outros géneros, como as cangdes

folcloricas e as dangas europeias. Gomes (2007) afirma que

existem varios elementos que definem as caracteristicas de uma obra como
pertencentes ao género ¢, de acordo com eclementos ritmicos, melodicos,
harmoénicos, andamento ¢ instrumentagdo, o género choro pode ainda ser visto
como choro-ligeiro, choro-cangdo, choro-lento, choro-maxixe, polca- choro,
choro-estilizado, choro-seresta, samba-choro, ou apenas choro. (GOMES,
2007, p. 20 apud COPETTI, 2019, p. 10).

O choro nasceu no Rio de Janeiro “através do cruzamento de comportamentos musicais
predominantes no periodo histérico designado, no Brasil, por Belle-Epoque”. (WEFFORT,
2002, p. 37).

Segundo Valente (2010),
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a maioria dos pesquisadores em musica popular concorda que o choro pode
ser considerado a primeira musica urbana tipicamente brasileira. A época
provavel para o nascimento do choro situa-se entre o tltimo quartel do século
XIX ¢ o primeiro do século XX, data que varia dependendo do autor.
(VALENTE, 2010, p. 282).

De acordo com Weffort (2002), o significado do termo choro presencia

um processo de metamorfose: de evento social a pratica musical, de pratica a
repertorio instrumental, de repertorio a estilo interpretativo, de estilo a género.
Género considerado em sentido lato, de multiplas formas musicais, praticadas
sob formagdes organoldgicas' diversificadas. (WEFFORT, 2002, p. 9).

Na segunda metade do século XIX para a primeira do século XX, surge o Choro, por
volta de 1870. O choro vem ndo como género, mas sim como forma de tocar, sob influéncia de
polcas, dentre outras dangas europeias, com suas variagdes. Cito especialmente a polca pois de
acordo com Rianelli (2008, p.11), surgiu no Rio de Janeiro “um movimento natural de
nacionalizag¢do da polca. Esta entdo, passou a ter passos e requebros proprios de um clima
quente, e foi integrando-se totalmente ao clima, ao ambiente, as fei¢des humanas, aos habitos e
aos costumes”.

Rianelli (2008) menciona também que

o choro adotou a polca para manifestar uma maneira especial de tocar, herdou
também o costume de dar titulos engracados como “Abragando Jacaré”
(Pixinguinha), “Bonicrates de Muletas” (Jacob do Bandolim), “André de
Sapato Novo™ (Andr¢ Victor Corréa), entre outros. (RIANELLI, 2008, p. 11-
12).
Sabemos que Pixinguinha foi um dos pioneiros populares do choro, mesmo sabendo
que, quando ele nasceu, a polca, inspiracdo para a interpretagdo de choros, ja tinha sido
modificada de tal maneira que ndo podia se afirmar que era interpretada da maneira europeia.

Nao hé de se estranhar que o género favorito de muitos dos primeiros chordes era a polca.

De acordo com Rianelli (2008), Pixinguinha afirma que

a polca em certo aspecto podia ser choro. Pixinguinha, além de sublinhar que
o termo choro ainda ndo era entendido como hoje o entendemos, destacou
também a maneira chorona de tocar realizada por musicos populares. A
impressdo de melancolia acabou referindo o nome choro a tal maneira de
tocar, ¢ a designagdo de chorbes aos musicos de tais conjuntos. (RIANELLI,
2008, p. 13).

Para além de Pixinguinha, temos também como precursores do choro e principais
representantes dessas primeiras geragdes o flautista Joaquim Callado, o compositor € maestro
Henrique Alves de Mesquita e os pianistas Ernesto de Nazareth e Chiquinha Gonzaga. Ambos

nascidos no século XIX, definiram os principios do choro e da musica popular carioca, que
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propagadas por bandas e radios, foram alcangando cada vez mais regides no pais.
Em 1866, o maestro Anacleto de Medeiros apresentou a Banda do Corpo de Bombeiros
carioca um repertorio recheado das composi¢des mais conhecidas do choro naquela época, o

que contribuiu fortemente para a evolugdo do choro (ORRU, 2020, p. 5).

Por essas e outras as bandas militares foram determinantes na formagio da
cultura “choristica”, ndo apenas Anacleto de Medeiros ¢ sua Banda do Corpo
de Bombeiros do Rio de Janeiro disseminaram o género, mas as agremiagdes
continuaram a inspirar as vindouras geragdes de chordes (ORRU, 2020, p.

5).

Considerado o primeiro chordo, Joaquim Callado detém esse titulo devido a montagem
do “Choro do Callado”, que foi considerado o primeiro regional de choro.

O “Rei” da flauta (como era chamado) foi da primeira geragdo de chordes,
filho de um mestre de banda militar, nasceu em 1848, ja respirando a musica.
Responsavel pela introdugdo da flauta de fato naquele tempo, Callado se cria
no Brasil de Dom Pedro II, aos quinze anos compde pela primeira vez ¢
quando mais velho torna-se professor de conservatério, em 1871, foi um dos
primeiros a ler partituras nas rodas de choro (PINTO, 2014 apud ORRU, 2020,

p. 10).

Em meio aos ultimos anos de Braisl colonia, era sabido que em sua maioria, quase todas
as casas de classe média possuiam um piano, como um objeto capaz de reafirmar o poder
econdmico de quem o possuisse. Era um instrumento constante em salas de teatro, sagudes de
hotéis, salas de espera de cinemas e lojas musicais — lugares frequentados pelas senhoras
tocadoras de pianos. Esse fenomeno acontece devido a politica de abertura dos portos para
produtos estrangeiros (TINHORAO, 2010 apud ORRU, 2020, p. 10).

Em uma dessas senhoras se encontrou a primeira chorona, maestrina e pianista
brasileira, Chiquinha Gonzaga “foi filha da primeira gerag¢do de chordes, por mais que nao se
reservasse somente a esse género foi responsavel por composi¢des como “Atraente”, “Gaucho”
e — sua composi¢do mais conhecida na época — “Corta Jaca” (ORRU, 2020, p. 11).

Ernesto Nazareh era ficou de uma dessas senhoras tocadoras citadas acima. Possuia
“ouvido extremamente refinado, caracteristica que absorvia pela educacdo semierudita e das
culturas musicais europeias que lhes eram oferecidas por sua classe social, tinha um elo forte
na musica popular.” (ORRU, 2020, p. 11). Tal caracteristica o possibilitou incorporar o erudito
e o popular em suas obras ao piano. Embora suas composi¢des serem consideradas tango na
época, ele as tinha como “o parente mais proximo do choro”.

Além das influéncias, os instrumentos também tém participagdo significativa na historia

do choro. Era comum ver grupos formados por uma flauta acompanhada de cavaquinhos e
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violdes na segunda metade do século XIX.

O flautista Joaquim Antonio da Silva Callado, Jr. da o nascimento do choro a
partir da inclusdo da flauta. Ele foi o organizador do que seriam os primeiros
grupos de chorées. O flautista tinha grandes conhecimentos musicais ¢
conseguiu reunir em torno de si os melhores musicos da época, os quais
tocavam pelo simples prazer de fazer musica. (RIANELLI, 2008, p. 14).

Historiadores o consideram como o criador do género, apesar de ndo podermos delimita-
lo como o unico. Compds “A Flor Amorosa”, como uma polca, sendo uma composi¢ao
considerada como um divisor de aguas e marco inicial para o surgimento das que sdo
consideradas hoje, choro.

Por volta de 1880, a popularizagdo de pequenos “regionais”, formados por flauta, violdo
e cavaquinho, era evidente. Eles tocavam pela noite, nasruas, em bairros e suburbios humildes.
Os conjuntos de choro carioca eram formados em sua grande maioria por pessoas simples e
modestas, de classe baixa, informag@o que € confirmada no livro “O choro — reminiscéncias dos
chordes antigos”, de Alexandre Gongalves Pinto, onde segundo Rianelli (2008, p. 15) existe
um “levantamento das profissdes de trezentos musicos, cantores, compositores, mestres de
bandas e boémios ligados a grupos de choros”.

Por fim, hoje vemos o choro sendo reconhecido por pessoas de diferentes areas,
recebendo sua devida importancia como sendo a primeira musica tipicamente brasileira, quanto
a um género de grande influéncia no ensino musical que, segundo Ranielli (2008, p. 22),
incentiva o “surgimento de novos grupos e rodas de choro [...] formados [...] por jovens
estudantes de musica.” Isso acabou mudando a perspectiva do chordo 14 dos séculos XIX/XX,
do desconhecimento da teoria musical.

Quando falamos sobre o que € apresentado na literatura a respeito do choro tradicional,
costumamos nos deparar com composi¢gdes donas de performances desafiadoras marcadas pelo
virtuosismo de seus intérpretes. Essas caracteristicas podem ser observadas nos “andamentos
rapidos frequentemente adotados pelos compositores e/ou performers e pela complexidade das

melodias em muitas das composi¢des” do género. (Valente, 2014 apud Pompeo, 2021, p. 153).
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Figura 1 - Trecho da parte B de 'Um a Zero de Pixinguinha e Benedito Lacerda’, compassos 33-64. Fonte: Séve
(2010, p. 28)

Tais caracteristicas também eram ressaltadas nos titulos das composi¢des, como por
exemplo “Descendo a serra” de Pixinguinha e Benedito Lacerda, onde o titulo descreve de
maneira figurada o movimento que a melodia retrata no decorrer da musica.

Uma propriedade presente no ambiente do choro importante a se destacar € a forma
como a transmissdo das informagdes interpretativas era realizada.

O choro foi e ainda € um género ensinado e repassado oralmente. Junto com a
transmissdo oral, temos uma pratica importante incumbida, a improvisagdo. Essa tradi¢do
corroborava para que os musicos, incluindo os chordes, desenvolvessem um vocabulario
interpretativo, onde, em meio a performance, incluiam seus ornamentos, floreios e até jogos de
pergunta e resposta nos choros tocados gerando alguns contrapontos. Dessa forma, as partituras
e manuscritos ajudavam basicamente para fixar a forma e estrutura da musica, pois suas
representagdes graficas vinham sem indicagdes de articulagdes ou ornamentos que poderiam
orientar no fraseado interpretativo do musico. A principal forma como essas caracteristicas
interpretativas fundamentais para a interpretacdo do choro era e € até hoje a transmissao oral.

No choro tradicional temos também a recoréncia da utilizagdo das quialteras e sincopas.
Elas sdo responsaveis pelo movimento caracteristico nos chorinhos tradicionais que

conhecemos. Além dessas figuras ritmicas supracitadas, para transmitir o estilo caracteristico
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do choro fielmente, também podem ser utilizados ornamentos, como bordaduras, antecipagdes
e apojaturas, mecanismos interpretativos, como a alteragdo de dinamica, o staccatto, glissandos
e portamentos, variagdes em cima da melodia original, a aplicagdo da escala menor harmonica
sobre os acordes dominantes, aplicacdo de arpejos maiores descentes com 6* utilizagdo de
cromatismos e frases longas. (ALMEIDA, 1999; CORTES:; SILVA.2005; SANTOS, 2002 apud
Pompeo, 2021, p. 155).

Para a elaboragdo melddica, alguns padrdes ritmicos sdo recorrentes e considerados
essenciais. Segundo Almada (2006, p. 10, 11), existem algumas células ritmicas que sdo itens
basicos do choro para a construgdo da ideia de uma trama melddica autonoma. Essas células
sdo subdividas entre as principais e secundarias. Sendo combinadas, elas colaboram na

distingdo do choro dentre os demais géneros musicais.
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Figura 2 - Células ritmicas basicas do Choro. Fonte: Almada (2006)
Falando da estrutura formal do choro, podemos afirmar que diferente dos outros géneros
da musica popular brasileira, o choro adere a forma rondo, que inicialmente € “adotada para a
linguagem musical a partir do periodo barroco por compositores franceses”. (SEVE, 2021,

p.216). A forma rondo6 € uma das formas mais usadas para a organiza¢do de uma musica.

Muitas dangas de saldo das cortes europeias a partir do séc. XVIII, quando se
tornaram um arrebatador modismo, adotavam a forma rondo, entre elas a
polca. Sendo partituras importadas de polca um sucesso da sociedade do Rio
de Janeiro do Segundo Império ¢ sendo a propria polca rapidamente
nacionalizada pelas irresistiveis interpretagdes de choro [ ...], nada mais natural
que a nova polca brasileira [...] adotasse sua estrutura formal, o rondo, que
seria a partir de entdo uma de suas mais fortes caracteristicas. (ALMADA,
2006, p. 9).

Ela foi cultivada como uma forma essencialmente instrumental. A musica composta sob
a forma rondo constitui-se de um tema recorrente que aqui pode ser chamado de refrdo, que
aparece durante a musica alternando com temas contrastantes.

De acordo com Seve (2021, p. 2016), existem trés tipos de rondo: a primeira forma (A-

B-A), que pode ser confundida com a chamada forma ternaria da cang@o; a segunda forma (A-
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B-A-C-A); e a terceira forma (A-B-A-C-A-B-A), com as letras A, B e C representando os temas
principal e contrastantes.

Cada tema possui a0 menos um periodo de duragdo, sendo que o principal costuma
sozinho compor uma pequena musica auténoma, enquanto 0s outros temas contrastantes se
associam com o tema principal navegando por tonalidades proximas ou relativas.

Por mais que existam variag¢des, a polca-choro no geral permaneceu na forma padro de
trés partes com duracdo de 16 compassos cada. E claro que isso ndo ¢ uma regra. Existem
inumeros choros com temas de duragdes superiores a 16 compassos, como por exemplo “Doce
de coco” de Jacob do Bandolim, onde os temas possuem duragdo de 32 compassos.

Mais adiante das variagdes referentes a estrutura, os chordes modernos também buscam
fazer uso de sonoridades diferentes do usual, e a integracio de elementos provenientes de outros
géneros musicais em suas musicas, tanto harmonicamente quanto ritmicamente.

Observando alguns dos pontos abordados, podemos sugerir que o choro
tradicionalmente apresenta caracteristicas padrdes como: o aprendizado e difusdo da linguagem
e repertério oralmente; cuidado e preservacdo da composic¢do tradicional dos regionais de
choro, que possuem geralmente um elemento melodico solista, um acompanhamento
contrapontistico € um elemento ritmico, improvisagdo durante se¢des posteriores a
apresentacdo do tema e refrdo, de cunho variavel munida de ornamentos e floreios baseada na
melodia principal; predominédncia da forma rond6 como estrutura composicional tradicional;
predominancia da formula de compasso binaria; presenga contrapontistica entre a melodia e
instrumento acompanhante executor da linha do baixo; anseio pelo virtuosismo performéatico
durante as interpretacdes e por ultimo mas n3o menos importante, a utilizagdo de quialteras

sincopadas definindo a ritmica da melodia tematica.
Capitulo 3 - Analises

3.1. Analise da muasica Anatilda

A pega estudada na presente analise € a 13? faixa, denominada Anatilda.

Na gravagdo dessa composi¢do participaram os intérpretes Alexandre Figueiredo na
bateria, Daniela Spielmann nos saxofones soprano e tenor, Domingos Teixeira no violdo e
Rodrigo Villa no contrabaixo, com participa¢cdes de Anat Cohen no clarinete e Beto Cazes na
percussao.

A faixa possui durag@o de 4 minutos e 54 segundos, e se passa a 100 bpm variaveis, uma

vez que a gravagdo parece ter sido feita sem a utilizagdo do metronomo.
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A musica ¢ uma peca de choro com estrutura interna de 32 compassos. Sua férmula de
compasso ¢ binaria, e o centro tonal da composi¢do gira em torno de Ré maior.

Sua forma ¢ definida em A-B, possuindo duas se¢Oes tematicas e uma repeti¢do da
primeira se¢do tematica. Assim, temos a apresentagdo do tema em duas repetigdes de AA,
depois duas repeti¢des do tema de B seguidas de mais duas repeti¢des do tema de B dedicada
aos improvisos, e por fim, a reapresentacdo do tema de A indo em dire¢do ao CODA e fim da
composi¢do, ou seja, um ABA.

Inicialmente, temos uma introdugdo percussiva que dura aproximadamente quatro
compassos, que precedem a entrada dos instrumentos solistas € acompanhantes. A introducgéo
que precede o inicio da secdo A tém duracdo de 12 compassos. Na se¢do A, que possui duas
repeti¢des de 32 compassos, os instrumentos melddicos (saxofone tenor, soprano e clarinete)
intercalam a apresentacdo do primeiro tema, seguindo para a se¢do B, onde ha a apresentagdo
do segundo tema em duas repeti¢des de 32 compassos cada, e da forma harmonica que abriga
os improvisos, com 32 compassos cada também. Os improvisos acontecem na terceira e quarta
repeticdo de B, e sdo realizados apenas pelos instrumentos melddicos solistas. Apos a
apresentacdo dos dois temas, e da sessdo de improvisos, 0s musicos retornam em unissono no
tema de A, sem repeti¢do, em direcdo ao CODA.

A segunda se¢@o € uma se¢do contrastante, se comparada com a primeira. Ela acontece
dentro da tonalidade de si menor. Vale ressaltar que a harmonia dessa composi¢do € organizada
principalmente a partir da logica tonal.

E possivel notar um trecho que veremos a frente, em modulacio para a tonalidade de fa
sustenido maior, que dura apenas trés compassos. Essa modulagdo passageira € tipica do choro.
Um bom exemplo € a se¢do A do choro “Lamentos” de Pixinguinha.

A introdugdo € estruturada principalmente na entrada de dois dos instrumentos solo, um
por um, comecando pela percussdo, e depois sax tenor e clarinete respectivamente. A harmonia
utilizada na introdug@o e que se mantém no inicio da se¢do A esta apoiada na progressdo IIm
(subdominante) V7 (dominante) — I (tdnica). E de referir que a compositora escolhe adicionar

um acorde de Fdim, que atua como uma aproximagao cromatica para chegar ao lIm_V7 — L
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Figura 3- Introdugdo com entrada dos instrumentos em partes

Na forma harmonica do inicio da repeti¢do da se¢do A, notamos que aparece uma
cadéncia do tipo Tonica, Subdominante e Dominante, dando continuidade na ideia harmdnica
apresentada inicialmente na introdugdo. Diferente da introdug¢do, o acorde que cumpre a fungdo
de aproximagdo cromatica entre a tonica e o segundo grau menor utilizado € o Ddim, inversao
do acorde de Fdim apresentado anteriormente, que aparece compasso 15. Nesse acorde de
aproximacdo cromatica, a compositora adiciona a melodia o fa natural, 14 bemol, ré e mi,
fazendo com que a melodia toque apenas notas do acorde e acompanhe a aproximagdo
cromatica. A Unica nota que parega estar fora desse acorde, o mi natural que aparece no fim do

compasso 15, age como uma nota tensao (nona maior) do acorde de Ddim.
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Figura 4 - Acorde de aproximagdo cromatica e nota de antecipagio

No compasso 21 em que aparece o acorde de A7 dominante, a compositora escolhe
colocar na ultima semicolcheia do compasso a nota do natural, preparando o ouvinte para o
sequenciamento harmdnico IIm_V7/1V, iniciado no segundo cadencial de Am7, que segue para

a dominante de D7, que € o quinto grau de Gmaj7, um quarto grau e resolve no proprio Gmaj7.
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Figura 5 — Compasso 21 com nota de antecipagido ¢ sequenciamento harmdnico [Im_V7

No compasso 25, ¢ adicionado um ré sustenido a melodia que possui fung¢do de nota
auxiliar na passagem cromatica entre o mi anterior € o ré natural que vem a seguir. Foi
observado que esse ré natural € a terca de Bm7, segundo cadencial que aparece a seguir no

compasso 26.
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Figura 6 - Cromatismo presente no compasso 25 preparando para o compasso 26

A cadéncia IIm V7/V7 que aparece em seguida, composta pelo Bm7 E7, foi
considerada uma cadéncia de engano pelo fato de ndo ser resolvida no acorde diatonico

esperado (A7), e sim em outra Subdominante, o Em7.
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Figura 7 - Cadéncia de engano nos compassos 26, 27 ¢ 28
Foi visto que, quando o V7/V7 esta soando, a compositora opta por manter o acorde de
E7, alterando apenas a terca, o transformando em Em7. Depois a harmonia caminha para o V7
novamente, que dessa vez € o acorde de A7.
Chamamos essa conexdo (Em7) entre as duas cadéncias de interpolagdo. Antes do E7
se resolver no A7, ele ¢ interpolado por um outro acorde, que geralmente ¢ um IIm de outra

cadéncia I[Im-V7.
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Figura 8 - Cadéncias IIm V7 conectadas

No compasso 34, ja na segunda parte da primeira repeticdo da secdo A, vemos a tdnica
na primeira inversao (D6), que antecede mais uma aproximagao cromatica de Ddim seguida do
IIm (Em), seguida de uma nova cadéncia [lm_V7/Ilm, composta pelo F#m7(b5) B7(b9). Essa

cadéncia caminha para sua resolugdo no Em?7.
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Figura 9 - Compasso 34
No compasso 39, nos deparamos com um empréstimo modal da escala de ré menor, o
acorde Gm®, que age como uma IVm. Vemos que a sexta desse acorde de empréstimo modal
(mi1) ¢ apresentada na melodia, no final do compasso, que continua soando até o compasso 40,
onde o IlIm7 aparece. No final do compasso 40, o ré sustenido que se apresenta na melodia

também age como uma nota de antecipacdo da ter¢a do acorde do compasso 41, o B7.

44



<
~
=
| =
=)

IVm (emp.modal)

-
e AT 1 1 ]
y A N | R ) 1 |
) 1Y
| . W A | Vel 1 L 1
ALY 4 | = | bt | Y 1
) " F'rvr

Figura 10 - Empréstimo modal e notas de antecipagio

Nessa andlise, o B7 presente no compasso 41 foi classificado funcionalmente como um
V7/Mm. Contudo, o mesmo também pode ser classificado como uma dominante estendida, pois
harmonicamente ele caminha para um E7, que ¢ considerado um V7/V7, por ir em diregao a
um SubV7/I, 0 Eb7. E importante observar que nessa segunda classifica¢do opcional foi notado

que o baixo caminha sempre em intervalos de quarta.
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Figura 11 - O B7 e suas classifica¢Ges

Harmonicamente, a segunda repeticdo da secdo A aparece da mesma forma que foi
apresentado anteriormente.

Na forma harmonica que aparece no inicio da primeira repeti¢ao da se¢do B, a partir do
I grau que encerra a se¢do A, vemos um V7/Im que prepara a harmonia para caminhar em

direcdo a mudancga de tonalidade para si menor.
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Figura 12 - V7/Im — Im

Logo ap6s no compasso 52, 0 B7 que ¢ um V7/IVm ¢ apresentado e caminha direto para

aresolugdo no IVm, o Em.
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Figura 13 - V7/IVm — IVm

A modulagdo mencionada anteriormente aparece no compasso 60, onde o centro tonal

do trecho passa de si menor para fa sustenido maior até o compasso 63.
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Figura 14 - Modulacéo
E importante ressaltar que no compasso 58 o baixo do primeiro tempo esta na nota si
caminhando para o Bm com baixo em 14 que aparece no segundo tempo do compasso. O baixo

se conecta cromaticamente os baixos de Bm/A e G#m7(b5).

| Modulagio para F#

57 FHT [Bm  BmA| G#m705 C#7 D#m

1

Im7(bS)YV__ VIV I VIm

Figura 15 - Preparaco para a modulagéo
No compasso 63, apds o centro tonal retornar para si menor, 0 A7 dominante reaparece

e caminha para o V/Im, que encontra sua resolu¢do no proprio Im.
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| Fim da modulagio

E==

i

QCS N>

Figura 16 - Compasso 63, retorno da modulacfio
Posteriormente no compasso 67 onde aparece o acorde de Bm, percebemos a presenga
da terca do acorde, o (ré natural), na Gltima semicolcheia da melodia, caminhando para um ré
sustenido, indicando o proximo acorde da harmonia. Assim que a terga € alterada, vemos o B7,

como um V7/IVm que caminha para a sua resolu¢ao em Em, o quarto grau menor.

65 F#7 Bm Bm B7
= === = SRS S N e
0 = e = T ——
V7/Im Im Im VIMVm
h e
==
Tt = - -
4 : A T3 e I
t; Lo 11‘3 H“r
69 B7 Em Em A7
fo £ o nﬁ% s o
< e —— = L F e i
VIV Vm ! Nm VI
Ay ] l c
g‘:.‘ : ?i g .
SR 2l

Figura 17 - Compasso 67

Esses quartos graus presentes nos compassos 70 e 71 se direcionam para o V7/111

dominante do campo harmonico (o A7) que cai num V7/VI, deixando a cadéncia suspensa

prestes a caminhar para a resolugdo da secdo.
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Figura 18 - Cadéncia suspensa
A partir desse V7/IV suspenso, o acorde de aproximagdo cromatica Fdim reaparece

aproximando a harmonia novamente do IVm, que cai numa cadéncia IIm V7 — I, que finaliza

a secao.
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Figura 19 - Cadéncia Ilm V7 — I final
Harmonica e estruturalmente, as outras 3 repeti¢des da se¢do B aparecem da mesma

forma que foi apresentado anteriormente.
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No CODA, por fim vemos o acorde napolitano de Eb6 aparecendo logo apos a ténica, e
que caminha pro fim da pega, que também termina em D6.

O Eb6 age como um empréstimo modal do homénimo menor. E o IVm6, que ao invés
da sexta maior, aparece com a sexta menor. Ou seja, € o IVm (b6) com a sexta no baixo, virando
0 Eb7M (ou Eb6) cumprindo a fung¢io de subdominante. Ele funciona como uma segunda op¢éo
ao segundo grau do campo harmdnico menor.

Esse acorde napolitano também atua como um acorde de efeito, cromatico, criando um
final harmdnico estendido que deixa o ouvinte surpreso por ouvir esse “desvio de rota”. Esse
desvio age como um pretexto para aumentar o final trazendo uma surpresa, tanto na harmonia,
quanto na melodia, que ao ser transposta meio tom acima, enfatiza que a musica estd

caminhando para o fim.

Eb6 Eb6
e
- z - i e S |
| I 4 - ] ‘ ‘b ' ra -{
Np Np
|
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=2 S 4

85 D6 D6 Do D6
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1 1 1 I 1 1 1 - )| 1 H I 1 1 1 ]| 1 1 ;
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Figura 20 - Acorde napolitano no CODA e fim
A seguir, o mapa geral da composi¢do, que se refere a apresentag@o precisa das seg¢des

presentes na gravagdo ao aspecto formal e de contrastes de sonoridades.
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- Clarinete segue em improviso solo durante todaj
a seqdo;
- Violdo realiza contraponto em alguns trechos
do improviso do clarinete;
- Soprano inicia seu 1mMprovisso na 2*
semicolcheia do 2° tempo do ultimo compasso,
preparando para seguir em B";

Monamares Copetti ©

Figura 21 - Mapa Geral da composigfio Anatilda de Daniela Spielmann comentada, com posi¢do e entradas de

cada seco da faixa do disco
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- Soprano e tenor tocam a
linha mel6dica em unissono;
- Clannete floreia entre a linha
melodica em evidéncia, tocada

pelo tenor e soprano

4

Soprano, tenor e clannete
finalizam em unissono.

Figura 22 - Mapa Geral da composi¢do Anatilda de Danicla Spielmann comentada, com posigdo ¢ entradas de

cada seco da faixa do disco
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3.2.1. Definicdes dos aspectos encontrados em Anatilda
Foram identificados os seguintes elementos composicionais na musica Anatilda

interpretados como recorrentes:

a) Presenca de contraponto instrumental;
b) Predominancia da estrutura cadencial Ilm — V7,
c) Improviso;

d) Uso do acorde napolitano Eb6;
e) Uso do SubV7,

f) Uso de aproximagdo cromatica;
g) Uso de empréstimo modal;
h) Modulagao tonal incomum no choro tradicional

3.2.1.1. Presenca de contraponto instrumental

Em alguns trechos da composi¢do sdo notados contrapontos dos instrumentos melodicos
que se encontram em repouso durante determinadas se¢des, e da baixaria no violdo, que
conversam tanto com a melodia predefinida da composi¢do, quanto com os improvisos criados
nas se¢des dedicadas aos mesmos. Percebe-se que os contrapontos? apresentados sdo frutos de
improvisos, mas com uma subordina¢do a harmonia evidenciada fronte a melodia, onde ¢
predominado o aspecto vertical, que seria a harmonia, sobre o aspecto horizontal, que seria
melodia.

Referente ao contraponto aplicado na musica popular, Almada (2013) diz em seu livro

Contraponto em Musica Popular que

informalmente, podemos considerar esse novo tipo de contraponto, baseado
numa nitida distingdo entre linhas (principal ¢ subordinadas) que sdo, porém,
passiveis de intenso intercambio pelas vozes da textura, como uma espécie de
“homofonia polifénica” (ou vice-versa, tanto faz). Essa concepgdo, que
também se distingue claramente da barroca, a partir de uma estreita
dependéncia a uma estrutura harmonica bem definida e metricamente regular,
constitui, na verdade, a propria base do contraponto em musica popular.
(ALMADA, 2013, p. 31).

Diante das caracteristicas sonoras desse contraponto presente em segundo plano,

observa-se que ele funciona como um didlogo entre a melodia e os instrumentos presentes na

2 Na musica, contraponto ¢ definido ¢ uma técnica usada na composigio onde duas ou mais vozes melddicas
compostas soam simultaneamente levando em considera¢io seu contexto harménico e melddico. Por mais que o
contraponto se baseie predominantemente na vertical harmdnico, sua natureza ainda ¢ melddica, sendo assim uma
interpretacio da harmonia fundada nas ideias melédicas que sdo tocadas ali a0 mesmo tempo.
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gravacgdo, trazendo uma atmosfera de “roda de choro”, onde as respostas sempre aparecem
intencionadas a reagir algum trecho especifico e marcante da melodia.

Nesse dialogo, o instrumento melddico (seja o clarinete, sax tenor ou sax soprano) que
estd se apresentando sobre a melodia entre a linha melddica escrita e o improviso que sdo
inseridos divide espago com os demais instrumentos melddicos que ndo se destacam no
momento. Os instrumentos participam contrapondo o solista dobrando finais de se¢des em
intervalos de tercas com varia¢des de intensidades, dobrando em unissono o baixo presente no
violdo de sete cordas que os acompanha e reproduzindo frases com movimentos contrarios aos
que estdo sendo reproduzidos pelo solista por exemplo.

Na faixa Anatilda, os contrapontos estdo presentes das seguintes formas:

. Introdugdo: Tenor no compasso 10;
o A’: Tenor nos compassos 52-53 e 60-69; violdo (alguns trechos);
. B: Violdo durante toda a se¢do; tenor em unissono com o violdo nos compassos 81-92;

clarinete nos compassos 94-108;

o B’: Violdo (alguns trechos);

o B’’: Violdo em segundo plano durante o improviso da se¢@o;

o B’’’: Violado (alguns trechos); soprano nos compassos 194-204;
o A: Clarinete nos compassos 9-10;

. CODA: Clarinete com floreios durante a se¢io;

. Fim: sem contrapontos.

Segundo Weffort (Weffort, 2002 apud Valente, 2009, p. 45), a aplicacdo da memoria
musical atrelada as interagdes visuais e gestuais entre os intérpretes, praticas presentes em uma

roda de choro, sdo muito proximas da conversagao.

uma conversa ¢ essencialmente improvisada na medida em que nio temos
certeza do que ira dizer nosso interlocutor €, consequentemente, do que iremos
dizer em seguida, mas sabemos que vamos ter de levar em conta o que foi dito
antes. E para isso precisamos reconhecer as palavras que escutamos. (Valente,
2009, p. 38).

3.2.1.2. Predominincia da estrutura cadencial IIm — V7
E muito recorrente nessa faixa, a estrutura cadencial IIm — V7. Nessa famosa cadéncia
IIm — V7, para Freitas (1995),

o IIm ¢ o grau que desempenha o papel de Subdominante. [...] Trata-se de um
IT grau de valor funcional relativo, que se estabelece contextualmente, € que
tem sua validade apenas enquanto Subdominante restrita ¢ particularizada ao
ambito diatdonico do acorde (x). O V7 é a Dominante secundaria de (x) [...]
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onde (x) ¢ algum dos acordes do Campo Harmoénico. (FREITAS, 1995, p.
107).
Trata-se de uma ordem logica de sons. Como sabemos, o IIm assume a fungdo de

subdominante dentro do campo harmdnico maior, o V7, a fungdo de dominante, e o I de tonica
(S — D — T). Essa progressdo causa aos ouvintes uma sensacdo de suspensdo, seguida de
preparagdo e conclusdo. Essa progressdao aparece por exemplo, nos compassos 8-10, 22-24 e

59-60.
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Figura 23 - Trecho da estrutura cadencial IIm - V7 nos compassos 8-10
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Figura 24 - Trecho da estrutura cadencial IIm - V7 nos compassos 22-24
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Figura 25 - Trecho da estrutura cadencial IIm - V7 nos compassos 59-60
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3.2.1.3. Improviso

O improviso no choro ¢ tomado como um discurso caracteristico dos chordes sobre sua
pratica. A principio, de acordo com Rocha (2011, p.2), o improviso por senso comum ¢ definido
como uma agao temporaria [...] € sem planejamento prévio. Ja nos dicionarios populares, como
o dicionario fisico escolar da lingua portuguesa de Francisco da Silveira Bueno, onde a palavra
relaciona-se com “[...] s.m. discurso, poesia feita no momento, sem preparac¢do [...]”, ou no
dicionario online “Priberam”, onde a palavra relaciona-se com “poesia, discurso ou peca
musical que se inventa de repente”, vemos que seu significado vem frequentemente associado
ao teor artistico da palavra. Essa contraposi¢do de significados traz uma “inversdo conceitual,
tornando a improvisagao algo auténtico e necessario para a arte”.

Nettl (2010 apud. Silva, 2011, p. 25) afirma que a improvisagdo € um estado ndo
finalizado da composi¢do. Essa afirmagdio assente a relacdo de que sdo elementos
complementares entre si, onde a improvisa¢io, assim como a composi¢do pode ser previamente
elaborada. A elaboragdo preliminar de uma improvisagdo na musica € definida mediante
conhecimentos estruturais de ritmo-melodia-harmonia propicio ao género de determinada pega.

Para Valente (2008, apud Silva, 2011, p. 26), a expressdo “improvisacdo idiomatica”
determina a caracteristica tipica da improvisagdo no choro. Em acordo com essa afirmacao,

Fabris (2006) percebe que no choro,

os temas geralmente apresentam grande invengdo melodica € harmonica e, por
isso, a improvisagdo geralmente acontece mais ao nivel da variagdo melodica,
da sugestdo de alteragdo da métrica, da realizagdo ritmica com sutilezas que
parecem escapar das possibilidades da notagdo ¢ que imprime o assim
chamado “molho” do choro. (p. 13 apud Valente, 2008, p. 43).

O desenvolvimento do improviso de um instrumento numa roda de choro, ou na
gravacdo, como nosso caso, depende muito da fungdo que ele ocupa ali. O improviso de um
instrumento percussivo terd uma proposta diferente do melddico, que tera uma proposta
diferente do harmonico e assim por diante. Isso se da porque numa roda de choro tradicional
normalmente estardo presentes os instrumentos predefinidos como solistas que tocam a
melodia, os acompanhadores que tocam a harmonia e os ritmicos. Isso ndo significa que as
ordens e partes tocadas sdo previamente definidas antes da performance das pecas numa roda

informal de bar.
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No caso de Anatilda, aimpressao de quem ouve € de que a ordem de improvisos presente
no mapa foi predefinida, entretanto ha alguns contrapontos que parecem terem sido colocados
espontaneamente, dando um ar de informalidade e descontracio.

Todos os improvisos predefinidos se passam na harmonia da se¢do B da faixa, sendo:

o Inicio do improviso do clarinete em acéfalo, a partir do compasso 109 até a 1°
semicolcheia do 2° tempo do compasso 141;

o Inicio do improviso do sax soprano em acéfalo, a partir da 2% semicolcheia do 2° tempo
do compasso 141 até o compasso 156, onde ocorre uma intersec¢do entre o fim de seu
improviso, e inicio do segundo improviso do clarinete;

o Clarinete entra em seu segundo improviso, a partir da intersec¢do ocorrida com o
improviso do sax soprano no compasso 156 até o compasso 173;

o Inicio do improviso do sax tenor em acéfalo, a partir da 2* semicolcheia do 2° tempo do
compasso 173 até a 1* semicolcheia do 2° tempo do compasso 189, onde a se¢do de improviso
¢ encerrada com o retorno do clarinete no tema de B, no compasso 189.

Abrimos um destaque para os contrapontos presentes durante todas as seg¢Oes de
improviso da faixa. Eles ndo estdo grafados na partitura original fornecida pela compositora, o
que nos leva a entender que os fraseados apresentados em resposta as melodias elaboradas
durante os improvisos, também foram improvisados. Isso nos traz de volta aquela sensagdo de
descontragdo mencionada anteriormente, visto que

na pratica, os grupos de choros faziam, ¢ ainda fazem, uma improvisagdo
coletiva, uma vez que todos improvisam — ¢, a0 mesmo tempo. Muitos desses
musicos vinham da aprendizagem da musica na pratica, ouvindo ¢ guardando
a musica na memoria. (Valente, 2009, p. 46).

Por fim, ¢ observado que nas gravagdes, os intérpretes, seja acompanhante ou solista,

possuem um certo nivel de liberdade dentro de sua linguagem instrumental para modificar ritmo
e melodia, aplicando até trechos modificados do tema em seu improviso.
3.2.1.4. Uso do acorde napolitano Eb6

O acorde de sexta napolitana®, ou o “blImaj 7%, segundo Freitas (1995, p. 40), é o acorde
maior que possui a nota fundamental sobre o segundo grau da escala menor alterado um

semitom para baixo.

* O acorde Napolitano deriva seu nome de um importante grupo de compositores de dpera do século XVIII
associados com a cidade de Napoles. Embora os compositores da “escola Napolitana” usassem com frequéncia
este acorde em sua musica, eles ndo o criaram, mas o herdaram de compositores mais antigos. [...] A triade
Napolitana ¢ uma triade maior construida sobre o segundo grau da escala alterado descendentemente. Um acidente
¢ requerido para soletrar o Napolitano em um tom menor ¢ dois em um tom maior. (Hugo; Oliveira, 2015, p. 329).
4O acordo esta escrito na partitura original como “bIImaj7” atendendo ao padrio de cifras estadunidense. No
Brasil, o0 mesmo acorde ¢ escrito como “bII7M”.
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No choro moderno, como esse estudado, pecebe-se a utilizagdo ndo somente dos acordes
napolitanos, mas também de sonoridades localizadas além da sétima dos acordes (nonas,
décimas primeiras e terceiras). No entanto, a inser¢do dessas variagdes nao deve (e ndo causam)
a descaracterizac¢do ao choro tradicional das composi¢des.

O movimento cromatico descendente expande o diatonismo e adiciona ao campo
harmonico menor [...] mais um grau de escala: uma outra fundamental de II grau que nido se
encontra em nenhuma destas escalas. (Freitas, 1995, p. 40).

Segundo o autor, a utilizagdo do termo “sexta” possui duas logicas para explicagdo, o 11
grau abaixado em primeira inversdo e o IV grau com “sexta napolitana” acrescentada.

Na faixa Anatilda, € utilizada logica do 1I grau em primeira versao. Ele esta presente
durante dois compassos do CODA, 83 e 84, sendo ele o Eb6, e ¢ formado por mi bemol — sol —
si bemol — do. A sequéncia harménica presente no trecho se baseia apenas em ® ||: T— 1 — N6 -

N6 .

781 fD D6 D6 Eb6 Eb6 !
o ? ] t n 7 } =
P e e

I I Np
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Figura 26 - Trecho do acorde napolitano nos compassos 83 ¢ 84

O Eb6 demonstrado acima ¢ um acorde de sexta napolitana. Nele temos o acorde de IV
da tonalidade (Gm), acrescentando a ele a sexta napolitana (Eb6). Porém, nesse contexto o
acorde de sexta napolitana possui a sexta no baixo formando assim o acorde de Eb (mi bemol
— sol — si bemol). A compositora acrescenta a esse acorde uma tensdo disponivel, que € a nota
dod, que age como uma sexta maior sobre a nota mi bemol (napolitana). Dessa forma, nos temos
um acorde de bl (napolitano) com sexta maior.

Na primeira inversdo teriamos o [Vm com sexta napolitana (sol — si bemol — mi bemol).
O intervalo entre o sol e o mi bemol € que caracteriza a sexta menor caracteristica desse acorde.

A fun¢do do acorde napolitano é de Subdominante, que antecede a Dominante e por
mais que ele geralmente progrida para o V grau, no caso da faixa estudada, ele caminha para o
I grau (D6)
3.2.1.5. Uso do SubV7

No SubV7, ou o acorde de dominante substituto, a escala e estrutura de notas da tonica

sdo as mesmas utilizadas para preparar o acorde. Esse acorde possui a mesma sensivel (7TM) e
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o mesmo tritono da tonalidade central, diferindo apenas no baixo. Ele ¢ localizado exatamente
uma 5 diminuta acima do acorde V7 da tonalidade da musica.

Esse acorde € utilizado na substitui¢do dos outros acordes dominantes, e uma forma
usual para facil entendimento desse acorde € pensar que todo acorde dominante possui um ponto
de interesse, onde o dominante serve de preparagdo e o ponto de interesse, a resolugdo. O SubV7
¢ identificado sempre como um acorde maior com a sétima menor cuja fundamental esta meio
tom acima do ponto de interesse.

De fato, ndo se encontram muitos dominantes substitutos na composi¢do harmonica de
Anatilda. Durante a escuta, a presenca deste SubV7 nos traz lembrangas e uma aproximagao
auditiva ao universo do jazz, uma vez que este acorde figura como um dos elementos comuns
no bebop.

Na faixa estudada, o SubV7 aparece no compasso 43 (Eb7), onde ele serve de

preparagio para a resolu¢do da harmonia na Tonica (D).

“ 40 F#m7 B7 Eb7 To Coda’
g S—
(o e AJ o T . P e J
- — =1 —_— l ] j : 4 l
IIIm7 V7/1Im VN SubV7/1
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Figura 27 - Trecho do acorde SubV7 no compasso 43

3.2.1.6. Uso de aproximacao cromatica

Uma caracteristica marcante nessa composi¢ao € a presenca dos acordes de aproximagio
cromatica.

Esses acordes sdo localizados a um semitom acima ou abaixo de qualquer acorde que
queira resolver, podendo ou ndo ter a mesma estrutura que ele.

Segundo Menezes Junior (2016), esses acordes “inserem uma espécie de inflexdo de
“tensdo de passagem” entre acordes que detém fungdes estruturais mais relevantes dentro da
logica de afirmag@o dos sistemas tonal/modal”.

Na faixa Anatilda, a aproximagdo cromatica aparece como dois acordes, Fdim e Ddim,
que possuem estrutura semelhante, e ocupam o mesmo espago, possuindo inversdes diferentes.

O Fdim aparece logo ap6s o I grau (D), que caminha diretamente para uma cadéncia
IIm (Em) — V7 (A7) que resolve no I grau dominante novamente (D%). Essa progressdo esta

presente nos compassos 10-13.
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Figura 28 - Trecho da aproximagio cromatica (Fdim) nos compassos 10-13
Esse I grau que aparece pela segunda vez precede o outro acorde de aproximagio
cromatica que aparece na faixa, o Ddim. O papel dele na progressdo que se segue ¢ 0 mesmo.
Ele aparece logo apos o I grau (D°), que caminha diretamente para uma cadéncia auténtica IIm

(Em) — V7 (A7). Essa progressdo esta presente nos compassos 14-17.

I aprox.crom. IIm V7

|
|
|
1

.

7

Figura 29 - Trecho da aproximagio cromatica (Ddim) nos compassos 14-17

A progressao com o Ddim aparece duas vezes, mas a diferenca € que do V7 dominante
da segunda repeti¢ao, a progressao seguinte € um novo IIm (Am) — V7/IV (D7) que finalmente

se resolve no proprio IV (Gma;j7). Essa repeti¢do esta presente nos compassos 18-24.
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Figura 30 - Trecho da repeti¢do da progressdo com a aproximagio cromatica (Ddim) nos compassos 18-24
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Sendo assim, as progressdes citadas acima aparecem da seguinte forma:

D®|Fdim |Em__ A7— D%|Ddim |[Em_ A7 —D®|Ddim |Em __A7—Am7___ D7—Gmaj7

3.2.1.7. Uso de empréstimo modal

O acorde denominado de empréstimo modal, nada mais € que um acorde emprestado de
outro modo. Existem dois tipos de empréstimos, o de um modo grego ou de um modo
homdnimo.

O empréstimo modal ¢ muito usual ndo s6 no choro, mas também no samba. Segundo
Almada (2006), o empréstimo modal mais convencional € o [Vm.

Ele é apresentado no compasso 39 (Gm®) e percebe-se que ele ¢ um empréstimo do
modo homdnimo. A peca se passa na tonalidade de ré e consequentemente vemos que o quarto
grau do campo harmonico maior de D é o Gmaj7, o que nos faz entender que a presenga de um
acorde de Gm® em situagio de IVm sé pode ser resultante de um empréstimo modal do

homo&nimo menor de ré, o ré menor.

B b l"#m7(bﬁ) b’i(b() I‘m? Gm6 F#m7
ﬁ ] A : P —— C ‘ { — — ‘
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() » |
- I~ | = ) | Y ) ]
A : | b2 i ]
e - L7
41 B7 Eb7 To Coda 11- D6
(
2"3 r[JI‘co{E' J ‘:1' o]oo!l j‘
.
\, 7/M1Im VINT SubV7/1
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12 8 e | 1 | 1024 1
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Figura 31 - Trecho do empréstimo modal no compasso 39

3.2.1.8. Modulacéio tonal incomum no choro tradicional
Resumidamente, modula¢do tonal nada mais é que a mudanga do centro tonal que
acontece dentro de uma composi¢do ou movimento. Modula¢des podem ser breves ou se

estender por grande parte da musica, o que pode mudar completamente a atmosfera da musica.

Enquanto uma obra tonal comega ¢ termina na mesma tonalidade, outras
tonalidades geralmente irdo ser insinuadas, referidas, ou mesmo fortemente
estabelecidas. Quanto maior a obra, mais tempo podera ser devotado a outras
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tonalidades além da ténica ¢ mais tonalidades serdo tocadas. (KOSTKA, 2020,
p. 261).

De acordo com Delamont (1965, n.p.), a modulag¢do é uma das principais ferramentas
para destacar trechos em uma musica. Em uma composi¢do, independentemente de seu
tamanho, “compositores e arranjadores frequentemente descobrem que uma modulagdo ¢
desejavel para evitar monotonia.”.

Em Anatilda, o centro tonal gira em torno de si menor. E possivel notar a partir do
compasso 60 uma modulagio, onde o centro tonal do trecho passa de si menor para a dominante
de fa sustenido maior até¢ o compasso 62. Ja no compasso 63 a musica retorna para o centro

tonal de si menor.

| Modulagio para F#

57 F#7 Bm Bm/A G#m7(b5 C#7 F$ D#m
f —
vy = = = T i
#E.." e F L F FF T spFo ==
o % = —_— [
\7/Im Im Im TOm7(b3)yNV___ VIV I VIim
 r .. STl T AT i g5 |
SE % ; P
| Fim da modulagio

Figura 32 - Trecho da modulagdo de ré maior para f4 sustenido em Anatilda

3.3. Analise da muasica Raxin

A pega estudada na presente analise € a 1° faixa, denominada Raxin.

Na gravagdo dessa composi¢do participaram os intérpretes Alexandre Figueiredo na
bateria, Daniela Spielmann no saxofone soprano, Domingos Teixeira no violdo e Rodrigo Villa
no contrabaixo.

A musica esta dividida em praticamente cinco sessdes, sendo elas a introdugdo, se¢do
A, secdo B, secio C e CODA 2 (existe o CODA 1, porém ele € apenas quatro compassos € nao
funciona como uma se¢2o0).

Inicialmente, temos uma introdugdo de 18 compassos ambientada no modo grego de 1a

dérico em partido-alto, passeando brevemente pelo 1a frigio quando um si bemol € inserido e
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logo depois retorna para o si natural. Os instrumentos apresentados sdo bateria, contrabaixo
acustico, violdo e saxofone soprano.

Na introdugdo € apontado um movimento do baixo que demonstra um relevo ritmico
importante que explora aspectos ndo convencionais ao choro. Esse movimento nos arremete ao
tratamento ritmico de compositores como Moacir Santos, por exemplo.

Continuando em samba de partido-alto, se inicia a se¢do A.

Na se¢do A, a musica sai da ambienta¢do modal e segue para a tonalidade de do maior.
Entretanto, a se¢do comecga no acorde de Am7 (VIm?7), criando um discurso que nos faz sentir
que, por mais que existam muitos indicios de que seu centro tonal gire em torno de d6 maior, a
secdo possa estar caminhando entre o d6 maior e la menor, a relativa menor. O fator
determinante para seu centro tonal é que entre essa ambiguidade entre d6 maior e sua relativa,
a harmonia segue por uma sequéncia de dominantes até finalmente resolver em dé Maior.

Na se¢do B vemos um contraste harmonico e também ritmico. A musica sai do samba
partido-alto para o choro com a harmonia caminhando tradicionalmente na tonalidade de do
maior. A melodia segue praticamente o mesmo padrao por todo o trecho até chegar na se¢io C.

A partir do compasso 36, temos dois compassos com o acorde de C6 (16), seguindo para
o acorde de dominante G7sus4 (V7sus4), G/F (V7 com o baixo na s€tima, ou seja, terceira

inversdo), C/E (I em primeira inversao):

36 |C6 7| G/F
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Figura 33 - Sequéncia harménica retratada a partir do compasso 36
Daqui a compositora utiliza os acordes de C7sus4 e C7 no compasso 41 e 42 para chegar
em Fmaj7 (subdominante) seguindo para D7 (dominante da dominante) e utiliza a progressao

IIm7 — V7 nos compassos 44 e 45 para resolver no I grau porém em segunda inversio:
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Figura 34 - Compassos 41 ¢ 42; 44 ¢ 45

A progressdo € repetida a partir do acorde de G7sus4 no compasso 48, porém, com
algumas modifica¢cdes nos baixos dos acordes no compasso 52 e 53 (Fmaj7/C e D/C) seguindo

para um IIm7 — V7 para C, s6 que ndo resolvendo na tdnica:

3
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Figura 35 - Progressfio repetida com modificacdes nos compassos 52 e 53
Assim se inicia a se¢do C, com o acorde de F#m7(b5) apds o IIm7 — V7 (compassos 54
e 55) para d6. Em seguida, temos o acorde de empréstimo modal Fm6 no compasso 57 e C/E
(acorde de I grau com baixo na terga) seguido pelos VIm e V7(9)/V do campo harmonico de dé

(compassos 59 e 60), que devido ao movimento de dominante secundaria podem ser
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interpretados como uma breve modulag¢io para sol (0 Am7 que aparece como Vim7 e o D7(9),

que aparece como V7(9)/V), sendo assim uma progressdao [Im7 — V7. Esse trecho se resolve no

acorde de G7(b13) e estende a sequéncia de dominantes para o acorde de C/Bb (dominante do

IV com baixo na sétima) e de um IIm7 — V7 (Gm7 e C7) para a subdominante.
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Figura 36 - Compasso 57 com o empréstimo modal e progressdo harménica brevemente modulada

Seguindo, os trés primeiros compassos do trecho sdo repetidos com os acordes de

F#m7(b5), Fm6 e C/E, caminhando para a sequéncia de dominantes com os acordes A7(b13)

(V7(b13) do IIm), D7(9) (V7(9) do V7) e Db7(9) (Sub7). A secdo termina com quatro

compassos com o acorde de Ab/Gb (compassos 70 — 73).

A musica retorna a introdugfo, seguindo para o A sem repeti¢do com improviso de

violdo. O saxofone inicia seu improviso a partir do trecho B, tendo como forma de improviso

as secOes B e C (compassos 36 ao 74) retornando ao tema na se¢do A logo em seguida. Na

repeticdo da musica, a solista executa a melodia com diversas variagdes e ornamentagdes

seguindo para o CODA 2.

O CODA 2 comega com os acordes C7sus4 e Gb7(#11), sendo estes dominantes

(V7sus4 e Sub7(#11) resolvendo no acorde de Fmaj7 no compasso 79.
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Figura 37 - CODA 2
O trecho segue com uma sequéncia de dominantes até o ritornelo no compasso 86,

terminando em um I1lm7 — V7 para F7M porém resolvendo no #1Vm7(b5). °Este mesmo
ritornelo € repetido 4x com solos de sax e violdo que se alternam entre as repetigdes. A segdo
continua a partir do compasso 87 iniciando com o acorde de F#m7(b5), repetindo a melodia do

trecho C, porém com a harmonia diferente.
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Figura 38 - Sequéncia de dominantes que finaliza no compasso 86

A harmonia segue com o acorde de empréstimo modal Fm6, E7(b9 13) e E7(b9 b13)
(dominantes do VIm), Am7 e D7(9) (1lm7 — V7 para G), porém, ao invés de seguir para G que
seria a resolug@o prevista do 11-V, a compositora opta por utilizar o acorde de Db7(9), sendo
este o SubV. A compositora também opta por ndo finalizar a musica na tonalidade de do. Ela
finaliza com dois acordes suspensos, sendo estes os acordes de C/D e D/E, que seriam

equivalentes aos acordes de D7sus4(9) e E7sus4(9).

5> O acorde de F#M7(b5) possui uma configuracio funcional especifica de subdominante no campo harménico
maior de dé, como o IV7M ¢ o IIm?7, ¢ serd abordado mais a frente no tépico 3.3.1.
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Figura 39 - SubV7 e acorde finais suspensos

A seguir, o mapa geral da composi¢do, que se refere a apresentagdo precisa das se¢oes

presentes na gravag@o ao aspecto formal e de contrastes de sonoridades.
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Estrutura Raxin
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- Entrada do violao
fazendo uma melodia no
baixo em anacruse junto

da percussao;

- Entrada do saxofone soprano no tema da
intro respondendo as frases do violdo;

I - Repetigdo idéntica da casa 1; l
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- Tema de A no saxofone soprano;
- Violdo em acompanhamento na

harmonia

contraponto do violdo em
melo a execugio da
harmonia;

frases da melodia tocada pelo
soprano em forma de
confraponto em meio a

violdo e saxofone tocam a frase
presente em unissono;

- No ultimo compasso da casa 2,

saxofone e violdo se separam,
violdo de volta ao
acompanhamento e saxofone entra
na melodia da se¢do B em
anacruse;

20

- Soprano entra na melodia do tema floreando durante as notas
longas com apojaturas e bordaduras;
- Violdo realiza o acompanhamento adicionando contrapontos
discretos junto da harmonia;

Monamares Copetti ©

Figura 40 - Mapa Geral da composi¢do Raxin de Daniela Spielmann comentada, com posigio e

entradas de cada se¢do da faixa do disco
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14

- Violdo continua no acompanhamento harmoénico utilizando de

- Dinamica mstrumental semelhante a da secdo B;
- Saxofone na melodia do tema de C;

alguns contrapontos sutis;
- Harmonia causa a sensagdo de encerramento, terminando
suspensa na dominante do bIII;

1: 2 6

3

1L
1T

- Retorno a intro de acordo com indicagdo na partitura precedendo a
entrada a0 CODA 1, preparando para 0s IMprovisos;
- Violdo puxa novamente a melodia no baixo em anacruse;

- Melodia realizada pelo violao age como uma pergunta que é respondida

pelo soprano também em cima da melodia da mtro

1n

Breque de percussao;

- Improviso do violao em cima da harmonia da
casa 2 da segdo A, acompanhado pela cozinha;

- Frase do pemiltimo compasso em unissono
entre saxofone e violdo;

- Apos a frase em unissono, violao retorna
para o acompanhamento e sax antecipa a
entrada do seu improviso, no iltimo tempo
do 1ltimo compasso;

38

fim do coda 1

- Improviso do saxofone soprano em cima da harmonia das
segdes B e C respectivamente;
- Violao no acompanhamento harmoénico realizando
i contrapontos simultaneamente durante o solo
- Ultimo compasso do improviso ja se conecta com a anacruse
de entrada para a melodia do tema da casa 2 da segdo A

1

=

- Tema de A no saxofone soprano;
- Violdo em acompanhamento na harmonia;

- Intérprete pula direto para a melodia da casa 2;
- Frase do pemiltimo compasso em unissono entre
saxofone e violdo;

- Apos a frase em unissono, violdo retoma para o
acompanhamento e sax antecipa a entrada da
melodia da secdo B em anacruse, no tiltimo tempo
do wltimo compasso;

Figura 41 - Mapa Geral da composigfio Raxin de Daniela Spielmann comentada, com posigéo e entradas de cada

secdo da faixa do disco
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20

- Soprano enfra na melodia do tema floreando durante as
notas longas com apojaturas e bordaduras;
- Violdo realiza o acompanhamento adicionando
confrapontos discretos junto da harmonia;

16

- Dinamica mstrumental semelhante a da segéo B;
- Saxofone na melodia do tema de C;
- Violdo continua no acompanhamento harménico utilizando de alguns
contrapontos sutis;
- Na barmra dupla, melodia se encaminha para o CODA 2, onde o
saxofone comega a improvisar j& nos 2 compassos de preparacio para a
entrada do CODA 2 de fato;

- A estrutura harmonica do CODA 2 acompanha a metade exata da numeragao de compassos
totais presentes na secdo C (16), se formos pensar em casa 1 e 2, a estrutura se equipara com o
que seria uma casa 2 da se¢do C;

- Na primeira repeti¢do acontece o improviso do saxofone soprano;

- Na segunda repeticao acontece o improviso melédico do violdo, que soa como o inicio de um
dialogo melddico com o saxofone;

- Na terceira repetigao o saxofone responde a frase-pergunta executada na segunda repeti¢do pelo
violdo com uma frase-resposta improvisada também;

- Na quarta repeti¢ao ha novamente um improviso do violdo dando continuidade ao didlogo
improvisado;

- Na quinta e tltima repeticio, o soprano introduz os 8 compassos iniciais do tema da se¢ao C
fmalizando o CODA 2 e encaminhando para os compassos finais;

220
9

- Soprano da seguimento aos 8 compassos restantes do tema da se¢do C iniciado
na tltima repetigdo do CODA 2;
- Violdo acompanha a melodia harmonicamente;
- No antepentltimo compasso, o violdo e o saxofone fazem uma mengao em
unissono ao primeiro compasso da intro;
- No pemiltimo compasso ja caminhando para o fim, eles encerram com dois
acordes suspensos que acompanham ritmicamente a melodia final

Figura 42 - Mapa Geral da composi¢do Raxin de Danicla Spiclmann comentada, com posi¢do ¢ entradas de cada

secdo da faixa do disco
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3.3.1. Definicdes dos aspectos encontrados em Raxin
Foram identificados os seguintes elementos composicionais na musica Raxin
interpretados como recorrentes:
a) Ambienta¢do em modos gregos
b) Improviso
¢) Predominancia da estrutura cadencial Ilm — V7
d) Usode empréstimo modal e do #1IVm7(b5) como op¢des de subdominante na tonalidade
maior.
e) Usodo SubV7
f) Presenga de contraponto instrumental
g) Acordes suspensos
3.3.1.1. Ambienta¢io em modos gregos
Os modos surgiram na Grécia Antiga e seus nomes se referem a forma de tocar em cada
uma das regides. O que difere os modos entre si € sua tonica. O intervalo entre a tonica e a nota
diferencial € o intervalo caracteristico daquele modo. (MED, p. 166, 1996).
A harmonia da introdu¢do da musica que possui dura¢do de 18 compassos € ambientada
em 14 dorico. Isso significa que seu intervalo caracteristico € a 6? menor, a diferindo da escala

maior natural por exemplo, que possui a 6* maior.
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Figura 43 - Introdugdo de Raxin

Percebe-se que ndo ha harmonia grafada neste trecho, caracteristica presente também na

partitura original oferecida pela compositora.
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3.3.1.2. Improviso

Assim como em Anatilda, a impressdo de quem ouve € de que a ordem de improvisos
presente no mapa foi predefinida, devido a intercalag@o e exatiddo de entradas dos instrumentos
nos Improvisos.

Os improvisos predefinidos de Raxin se passam respectivamente no CODA 1 (harmonia
da CASA 2 de A, B e C) e no CODA 2 (harmonia de C), sendo:
o Inicio do improviso do violdo do violdo no compasso 110, que finaliza nos compassos
122-123 realizando a frase final da casa 2 de A em unissono com o saxofone;
o Inicio do improviso de saxofone em anacruse no fim do compasso 123 que acontece
sobre a harmonia das se¢des B e C que finaliza no compasso 161. Ao finalizar seu improviso,
no fim do compasso 161 o saxofone ja prossegue para o inicio da melodia do tema da casa 2 de
A, em anacruse, que continua do compasso 162 em diante;
o Inicio do CODA 2, no compasso 212, onde ha cinco repeti¢des harmonicas continuas
da segunda metade se¢iio C, h4 uma nova horda de improvisos intercalados. E aqui que fica
claro a predefini¢do das ordens de improviso. Na primeira repeti¢do acontece o improviso do
saxofone soprano. Na segunda repeti¢do acontece o improviso melodico do violdo, que soa
como o inicio de um didlogo melodico com o saxofone. Na terceira repeti¢do o saxofone
responde a frase-pergunta executada na segunda repeti¢do pelo violdo com uma frase-resposta
improvisada também. Na quarta repeti¢do ha novamente um improviso do violdo dando
continuidade ao dialogo improvisado. Na quinta e ultima repeticdo, o soprano introduz os 8
compassos iniciais do tema da se¢do C finalizando o CODA 2 e encaminhando para os

compassos finais.

3.3.1.3. Predominancia da estrutura cadencial IIm — V7
Na musica Raxin, por exemplo, essa progressdo que provoca uma sensacdo de

conclusdo, aparece da seguinte forma:
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Figura 44 - Trecho da estrutura cadencial IIm - V7 nos compassos 29-34, no fim da secio A
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Figura 45 - Trecho da estrutura cadencial Ilm - V7 nos compassos 54-55, precedendo o inicio da segido C

3.3.1.4. Uso de empréstimo modal e do #IVm7(bS) como op¢des de subdominante na
tonalidade maior.

Em Raxin, temos o acorde de empréstimo modal Fm6 presente em duas situagdes, no
compasso 57 no compasso 88.

Percebe-se que ele ¢ um empréstimo do modo homonimo. A pega se passa na tonalidade
de do e consequentemente vemos que o quarto grau do campo harmonico maior de do € o
Fmaj7, o que nos faz entender que a presenga de um acorde de Fm6 em situagdo de IVm s6

pode ser resultante de um empréstimo modal do hom6énimo menor de do, o Cm.
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Figura 46 - Empréstimo modal no compasso 57
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Figura 47 - Empréstimo modal no compasso 88

Ja o acorde de F#m7(bS) € o acorde de #1Vm7(b5) que na sequéncia em que aparece
(F#m7(bS) - Fm6 - C/E), atua como uma opg¢do de subdominante no campo harmonico maior
de do, como o IV7M e o llm7. Ele pode ser utilizado tanto como um dominante da dominante
como parte de uma estrutura cadencial llm — V7.

Esse acorde pode apresentar trés perspectivas de interpretagdes que se englobam.
Segundo Menezes, em uma das perspectivas a estrutura desse acorde se assemelha com a
estrutura do acorde de IV7M, onde a tnica diferenga entre os dois € o baixo alterado meio tom
acima. (2016, p. 206).

Outra perspectiva que vincula o acorde de #IVm7(b5) ao tonalismo do modo maior seria
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a cultura das vizinhangas de terca (relativa e anti-relativa), a localizacio
diatonica da tétrade meio-diminuta como segundo grau da escala menor
natural ¢ a localizagdo diatonicamente diferenciada da tétrade meio-diminuta
como sexto-grau da escalamenor melddica|...]. (FREITAS, 2010, p. 139 apud
MENEZES, 2016, p. 206).

O autor conclui que na tonalidade de d6 maior, esse acorde age como subdominante em

ambas as situac¢des, “na anti-relativa, sendo o IlIm7(b5) de mi menor natural, e relativa, sendo o

Vim7(b5) de 14 menor melodica”2016, p. 206).

Esse acorde tem o poder de se incorporar em meio a acordes do campo maior sem a

necessidade de caminhar para regides vizinhas.

Um exemplo desse acorde na musica Raxin € sua atuagdo como subdominante, onde o

#IVm7(bS) aparece encabecando o inicio da se¢do C, precedendo a sequéncia IVm6 — I nos

compassos 56-58, que ¢é repetida logo em seguida nos compassos 64-66. Essa sequéncia

utilizada € considerada uma sequéncia harmdnica tradicional em meio ao repertdrio popular

(MENEZES, 2016, p. 206).
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Figura 48 - Acorde de #IVm7(b5) nos compassos 56 ¢ 64
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3.3.1.5. Uso do SubV7

Na musica Raxin, a presenca do acorde dominante substituto € mais frequente. Segue
abaixo exemplos da presenga do SubV7 na musica, o Gb7(#11) no compasso 78, que caminha
para sua resolucdo no acorde de Fmaj7, e o Db7(9) no compasso 92, que substitui a dominante

resolutiva esperada de Am7 e D7(9) (estrutura cadencial de Ilm7 — V7 do V) que o precede.
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Figura 49 - Trecho do acorde SubV7 no compasso 78
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Figura 50 - Trecho do acorde SubV7 no compasso 92



3.3.1.6. Presenca de contraponto instrumental

Os contrapontos notados sdo frutos de improviso e aparecem em trechos esporadicos
executada apenas pelo violdo que realizando a conex@o entre o fim de um compasso e inicio de
outro, em meio a base harménica também executada pelo violdo. E possivel observar que essa
caracteristica ndo ¢ tdo explorada como na musica anterior.

Na faixa Raxin, os contrapontos estdo presentes das seguintes formas:
o A: Violao no segundo tempo do compasso 31 da casa 1 até o primeiro compasso de A";
. B: Violao no compasso 38; 40-41, 46 ao inicio do 49 e 50;
. CODA 1: De acordo com a estrutura comentada, onde harmonicamente seria "B", no
primeiro improviso do soprano, nos compassos 41 e 51-52;
. CODA 2: De acordo com a estrutura comentada, onde harmonicamente seria "B", nos
compassos 46-48 ¢ 50-51;
o Fim: Apds as cinco repetigdes denominadas na estrutura comentada, no fim do

compasso 88 e inicio do 89.

3.3.1.7. Acordes suspensos

Sabemos que o acorde suspenso possui como estrutura a quarta e quinta justas e a sétima
menor, sendo assim uma tétrade que geralmente precede uma dominante. O acorde suspenso se
da para que a formago do tritono® seja suspensa.

Apesar de vermos mengdes aos acordes sus relacionando sua qualidade como
dominante, a sua estrutura pode se apossar do lugar em uma progressdo harmédnica na qual ele
possui qualidade de subdominante.

De acordo com Freitas (1995, p. 67), a suspensdo presente nessa categoria de acorde ¢
mais um daqueles casos em que o uso recorrente [...] de um procedimento de condugdes de

vozes se consolida em um acorde propriamente dito.

O V7sus4 ¢ resultante da pratica historia do uso da apojatura [...] que faz soar
a quarta sobre o V7 grau em destaque de tempo forte, essa quarta apojatura ¢
uma dissonancia que deve se resolver subsequentemente sobre a terga deste
acorde. (FREITAS, 1995, p. 67).

Na musica Raxin, o acorde suspenso aparece em algumas situagdes:

6 0 intervalo que contém trés tons de distincia entre duas notas (quarta aumentada ou quinta diminuta)
77



3 Cé6 7 GT7susd G/F

:;£> i } ) 1 1 1 1 1 ) T - | 1
[ F oo W= | =5, 4 | h_ <

Sp—< =T P —— o _"—té'_'}#_ =
LY » v

I6 16 V7sus4 A%

i
R
NIl

o
i

1
N
Ll

Y
-
nes

Figura 51 - Acordes de v7sus4 nos compassos 38 ¢ 41
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Figura 52 - Acorde de v7sus4 no compasso 77
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3.4. Analise da muasica Lobo Guara

A pega estudada na presente analise ¢ a 12? faixa, denominada Lobo Guara.

Na gravagdo dessa composi¢do participaram os intérpretes Alexandre Figueiredo na
bateria, Daniela Spielmann no saxofone tenor, Domingos Teixeira no violdo e Rodrigo Villa no
contrabaixo, com participagdes de Alexandre Romanazzi na flauta e Beto Cazes na percussdo.

A musica ¢ um choro instrumental que contém a rigor quatro partes e duas se¢des, sendo
elas a Introdug@o (compasso 1 a 3), secdo A (compasso 4 a 15), se¢do B (compasso 16 a 18) e
0 CODA (compasso 29 a 37).

A introdugdo € construida sobre o acorde de dominante (G7) com todos os musicos
tocando juntos. A melodia da introdugdo € uma ideia ritmica construida sobre a fundamental do
acorde de dominante em colcheias e no terceiro compasso variado com a sincope e duas
colcheias, direcionando assim para a se¢do A.

A secdo A seinicia com a progressdo tipica Il - V7 —1— VIm — 11 - V7 - 16 (Dm7, G7,
C, Am, Dm, G7 e C6) caminhando para uma tonificacdo em Eb passando pelos acordes Dm,

G7, Bb7sus4, Bb7 (compassos 8 — 10) e resolvendo em Eb.
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Figura 54 - Progressao tipica do inicio de A e tonificagdo em Eb
A progressdo retoma seu caminho para d6 maior com uma sequéncia de dominantes
secundarias partindo do acorde de A7, resolvendo em D (Dominante da Dominante), seguindo
para um II — V para G e terminando em Il — V para C (Am, D7, Dm, G7). A seg¢@o ¢ repetida

com a mesma formagdo instrumental, sendo nessa o violdo executando a melodia, flauta e
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saxofone realizando algumas respostas as “perguntas” da melodia (compassos 9, 11 e 13) e os

demais instrumentos na condugéo e ritmica do choro.
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Figura 55 - Compassos 9, 11 e 13

A flauta conduz a contrastante ¢ ornamentada melodia da se¢do B, que caminha na
tonalidade de 14 bemol maior. Na repeti¢do da secdo, o saxofone realiza a execu¢do da melodia,
seguindo para a casa 2 para o retorno a se¢io A.

A harmonia da se¢do B se difere muito da harmonia de A em muitos aspectos. O
primeiro aspecto ¢ a diferente tonalidade, enquanto o A segue no campo harmonico de d6 maior,
o B segue no campo harmonico de 1a bemol maior, sendo que na casa dois teremos o acorde de

G7, dominante para retorna a se¢do A que esta na tonalidade inicial da musica.

[1. 3
25 Ab/C Bdim Bbm Eb7 Ab  Eb7 Ab G7
== 3 . i

I [Im 7 I V7 I V7/Im

Figura 56 - G7 da casa 2 preparando para a mudanca de tonalidade

A se¢do inicia com a progressdo I, IIm, IIIm, IVm (este sendo empréstimo modal da
homonima menor), V7 por dois compassos, seguindo em um II - V7 para Bbm, I — V7 para
Cm, IV, IVm, I, diminuto de passagem para um Il — V7 para Ab, resolvendo no mesmo e
seguindo pela Dominante Eb7 para repetir a secdo.

Na repeti¢do, ao invés de seguir para a Dominante Eb7, a compositora opta pela
Dominante G7 para retornar a se¢ao A.

No retorno a se¢do A, o trecho ¢ repetido como sec¢do de solos. O primeiro instrumento
solista € a flauta transversal, seguido pelo violdo e saxofone. Cada solo € feito em uma repeti¢io

do A. Sendo assim, a se¢do € repetida trés vezes e indo diretamente ao B apds os solos.
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Na reexposic¢do da secdo B, a flauta e o saxofone realizam a melodia juntos, sendo que
na primeira vez realizam a melodia em unissono e na repeti¢do o saxofone realiza um
contraponto em relagdo a melodia principal que esta com a flauta. Apds, a musica retorna ao A,
o realizando sem repeti¢do e seguindo para o CODA onde temos a introdug@o sendo repetida
duas vezes com um compasso de virada de bateria entre as repeti¢des e finalizando no acorde
de Co.

Em relago a forma existe uma certa divergéncia pois, aparentemente a musica de fato
estd em forma binaria, no entanto podemos dizer que ela pode estar em forma ternaria. Isto &,
AA-BB-A, sendo este ultimo A executado pela flauta em improviso. Os dois primeiros A’s
iniciais, na repeticdo do tema sdo realizados como improviso do violdo e do saxofone, seguido
por duas repeti¢cdes do B e o retorno do A para o CODA.

A seguir, o mapa geral da composicdo, que se refere a apresentag@o precisa das se¢oes

presentes na gravagdo ao aspecto formal e de contrastes de sonoridades.
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Estrutura LLobo Guara

Daniela Spielmann

3
Percussao —H % : H
- Em unissono, saxofone tenor, flauta e
violao entram no pré-tema em acéfalo;
- Percussao aparece destacando apenas
os tempos forte da melodia da intro;
4 [
] 12 12
L | L 1
Perc. —H— H H

- Tema da segao ¢ feito pelo violao - Melodia do tema continua no violao
acompanhado de um pandeiro; que € acompanhado pelo pandeiro;

- Sao grafadados contrapontos nos - Diferente da primeira repetigao,
compassos 9, 11 e 13 que sao além das respostas em contraponto
reproduzidos pelo saxofone e grafadas, a flauta reproduz uma

flauta em unissono; resposta improvisada em contraponto
no compasso 7;
28

1 )

1n

.l J
T 1

| .|
I = <l

- Melodia do tema da casa um de B ¢
executada pela flauta;
- Violao acompanha com os acordes
da harmonia grafada em blocos;

- Melodia do tema da casa dois de B é
executada pelo saxofone;
- Violao altera a forma de
acompanhamento de acordes em blocos
para o acompanhamento anterior (da

Monamares Copetti ©

Figura 57 - Mapa Geral da composi¢fio Lobo Guara de Daniela Spielmann comentada, com posi¢do ¢ entradas de
cada secdo da faixa do disco
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12 12 12

=

Perc.

- No primeiro chorus, quem improvisa ¢ a flauta, que € acompanhada harmonicamente pelo violao e cozinha;
- No segundo chorus, o improviso € do violao, que € acompanhado pela cozinha. Quem segura a harmonia
nesse momento € o contrabaixo. O violdo reafirma alguns acordes da estrutura harmonica durante a
construgao do seu improviso;

- No terceiro chorus, o violao passa para o acompanhamento e da espago para o saxofone construir seu
improviso também. Ele é acompanhado pelo violao e cozinha;

- Como os improvisos giram em torno da harmonia da se¢ao A, apos o término de todos os chorus a musica
caminha para o que seria um B';

1 il u g

Perc. —H—H:H H - H

- A melodia do primeiro até o oitavo
compasso da casa 2 ¢ feita pela flauta;
fl : i - Nesse periodo o saxofone alterna o
auTa STLTISSON0, acompanhamento com notas longas sob os

- Violao segue no 5 acordos propostos como base e contrapontos
acompanhamento harmoénico; simultaneos a melodia tocada pela flauta;
- No nono compasso a melodia é reproduzida

em unissono pelo saxofone e pela flauta:

- A melodia do tema da casa um
¢ tocada pelo saxofone e pela

—
——

Perc.

- Saxofone e flauta retornam no tema de A em unissono e tocam apenas uma
repetigdo até a indicagao "to CODA" presente na partitura;

- Como os dois instrumentos melddicos estao tocando o tema em unissono,
que reproduz os contrapontos grafados nos compassos 9, 11 e 13 ¢ o violao,
simultaneamente com a harmonia que ele também segura junto da cozinha:

Virad Virad
(oA, R

Perc. —H—} :

=

- No CODA ¢ tocada a melodia da intro duas vezes:

- A melodia é tocada pelo saxofone, flauta e violdo em unissono:

- A percussdo acompanha a melodia em unissono com os trés instrumentos marcando o
ritmo das figuras melodicas tocadas:

- Intercalando com as repeti¢des da intro, que duram trés compassos, ocorrem duas
viradas de bateria com durac¢do de um compasso cada. Dessa forma, a ordem do CODA
ao fim se resume em INTRO - VIRADA - INTRO - VIRADA - FIM.

Figura 58 - Mapa Geral da composi¢fo Lobo Guara de Daniela Spielmann comentada, com posicdo e entradas de
cada secdo da faixa do disco
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3.4.1 Definicoes dos aspectos encontrados em Lobo Guara
Foram identificados os seguintes elementos composicionais na musica Lobo Guara

interpretados como recorrentes:
a) Predominancia da estrutura cadencial Ilm — V7
b) Improviso
c) Presenga de contraponto instrumental
d) Modulagao tonal incomum no choro tradicional
e) Uso de empréstimo modal
f) Acordes suspensos
3.4.1.1. Predominancia da estrutura cadencial IIm — V7
Em Lobo Guaré, por exemplo, a progressdo explicitada anteriormente aparece da

seguinte forma:

5 C Am Dm G7 Cé6 Dm G7
ID - 1 =i S i I —
& L= = : == T = = =!F:"
q q
1 IVm | IIm \'7! 16 IIm N7
i 1 { 1 : 1 ; E ]
T 1 r 4 3 |
1 1 - ) | ]
| T i F 1 f T ’ l-— 1
9 Bb7susd Bb7 Eb C/E A7
0 o y— N = —_
 — | = : § ¥ 1 | r 3 1 = ':
& SEa===-=x ===
Ly ' —
V7sus4/blll V7/6I1 blll I V7/MIm
. b b | |
ra= e 5 £ : ; i
‘Q_,s T i 1. g & | i |

Figura 59 - Trecho de estruturas cadenciais IIm - V7 nos compassos 6 ¢ 8, com suas respectivas “conclusdes”
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Figura 60 - Trecho de estruturas cadenciais IIm - V7 nos compassos 15 e 20

3.4.1.2. Improviso

Assim como as outras duas musicas analisadas, a ordem dos improvisos gravados em
Lobo Guara também parece ter sido predefinida. Além dos improvisos predefinidos com
duragdo de um chorus, também ha a presenga de contrapontos improvisados durante a execugdo
da melodia.

Os improvisos se passam na harmonia da se¢do A, sendo:

o Resposta da flauta transversal a melodia improvisada em contraponto no compasso 7,

o Inicio do improviso da flauta transversal a partir do compasso 4 até o compasso 15 de
A

o Inicio do improviso do violdo do compasso 4 até o compasso 15 de A. Aqui, o violdo

que faz a base de todos os outros improvisos, € acompanhado apenas pela cozinha. A harmonia
¢ sustentada pelo contrabaixo e por alguns acordes aplicados pelo violdo durante a construgdo

de seu improviso que fazem parte da harmonia da se¢ao;

. Inicio do improviso do saxofone, a partir do compasso 4, que vai até¢ o compasso 15 de
A também.
. ApoOs o término de todos os chorus de improviso, a musica caminha para o que seria a

casa dois da se¢do B.



3.4.1.3. Presenca de contraponto instrumental

Na faixa Lobo Guard, os contrapontos também possuem menor presenga, se comparada
com a primeira musica analisada. Na mesma linha das musicas analisadas, e “qui¢a” da maior
parte dos choros tradicionais, os contrapontos que normalmente sdo aplicados resultam de
improvisos incluidos espontaneamente no decorrer da execugdo da musica. No entanto, nessa
musica especificamente, além dos contrapontos tradicionalmente improvisados, existem
contrapontos que foram predeterminados e até grafados na partitura original, fornecida pela
propria compositora.

A escrita de duas linhas melodicas em didlogo caracterizando o contraponto € uma
caracteristica que aparece em choros consagrados como: Ainda me recordo de Pixinguinha,
Tenebroso de Ernesto Nazareth e Enigmatico de Altamiro Carrilho.

Os contrapontos estdo presentes das seguintes formas:

. A: Grafados nos compassos 9, 11 e 13 que sdo reproduzidos pelo saxofone e flauta em
unissono;, Resposta improvisada em contraponto no compasso 7 realizada pela flauta;

. B’: A partir do compasso 101, onde acontece o tema da casa 2 da se¢do B, o saxofone
alterna o acompanhamento com notas longas sob os acordos propostos como base e
contrapontos simultaneos a melodia tocada pela flauta;

o A’: Contrapontos grafados inicialmente em A aparecem novamente nos compassos 9,

11 e 13 executados pelo violdo, pois os dois instrumentos melodicos estdo tocando o tema em

unissono.
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Figura 61 - Contrapontos grafados nos compassos 9, 11 e 13. (Spielmann, s.d.)

3.4.1.4. Modulacao tonal incomum no choro tradicional

Em Lobo Guard, o centro tonal gira em torno de C maior. A partir do compasso 16, no
inicio da se¢do B ocorre uma modulagio para 14 bemol maior que dura as duas repeti¢des da
secdo B. Percebe-se que a musica esta caminhando para o retorno a tonalidade inicial da musica

na casa 2 de B, no compasso 28, onde vemos o acorde de G7 dominante.
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Figura 62 - Trecho da modulagdo de d6 maior para 1a bemol em Lobo Guara

3.4.1.5. Uso de empréstimo modal

Em Lobo Guara, temos apenas um acorde de empréstimo modal, o Dbm no compasso
24,

Percebe-se que ele € um empréstimo da escala homonima menor de 1a bemol. O trecho
se passa na tonalidade de la bemol maior e consequentemente vemos que o quarto grau do
campo harmonico maior de 14 bemol € o ré bemol, o que nos faz entender que a presenga de um
acorde de Dbm em situagdo de IVm s6 pode ser resultante de um empréstimo modal do

homo&nimo menor de 1a bemol, o 1a bemol menor.
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Figura 63 - Empréstimo modal no compasso 24
3.4.1.6. Acordes suspensos
Em Lobo Guaré, temos os acordes suspensos presente em duas situagdes, no compasso

9 no compasso 18.
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Figura 64 - Acorde de v7sus4 no compasso 9
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Figura 65 - Acorde de v7sus4 no compasso 18
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Conclusdes

Os aspectos definidos na analise de Anatilda, Raxin e Lobo Guard nos capitulos
anteriores ndo s30 0s UNICOS que as caracterizam no género em que se apresentam, entretanto
foram os que mais se destacaram, e que estabeleceram um padréo entre as trés.

Diante deste resultado, podemos insinuar que tradicionalmente, as trés possuem tanto
caracteristicas inerentes ao choro tradicional, quando ao choro moderno.

Abaixo, uma tabela ilustrativa dos principais aspectos destacados nas trés musicas, apos

analise.

Tabela 12 - Principais aspectos encontrados

Anatilda Raxin Lobo Guaria
Acordes suspensos X X
Ambienta¢io em modos gregos X
Cadéncias e predominincia da estrutura X 2 2
cadencial IIm — V7
Improviso X X X
Modulag¢io tonal incomum no choro tradicional X X
Presenca de contraponto instrumental X X X
X
Uso de aproximacio cromatica
Uso de empréstimo modal X X X
Uso do acorde napolitano Eb6 X
Uso do SubVv7 X X X

Fora os itens destacados, foi observado que houve a presenga de mais algumas
caracteristicas que podem ser relacionadas a praxis do choro desde seu surgimento.

Em ambas as cang¢des ha a recorréncia do compasso binario simples em sua composi¢ao
e uma sujeicdo a utiliza¢do da forma rond6 como elemento proximo e padronizador do carater
composicional da obra. Anatilda na primeira forma rond6 (A-B-A), Raxin no que lembra a
segunda forma rondo6 (A-B-A-C-A), porém sem a repeti¢do de A logo apos B, e Lobo Guara na
primeira forma rondo (A-B-A). Além das defini¢des expostas a respeito da forma no capitulo
3.1, podemos afirmar que a forma rondd possui como caracteristica composicional a
velocidade, com movimentos rapidos, o que se assemelha a uma alta gama de composicionais

classificadas dentro do género.
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Excetuando as se¢Oes de improvisos aplicados sobre a harmonia das se¢des presentes
nas trés cangdes, ¢ observado que ha reincidéncia da improvisagdo de natureza variavel, com a
utilizacdo de ornamentagdes melodicas sob a melodia sem a desfiguragio de sua base melddica.
Vemos essa improvisacdo sob melodia no retorno aos temas logo apds as segdes de
improvisagdes acontecerem.

Ainda falando da constru¢do melddica do choro, em comparativo com as musicas
estudadas, sdo observados padrdes ritmicos que tradicionalmente no choro sdo considerados
fundamentais para a elabora¢do de suas melodias. Nesse contexto, ha de se dizer que as
melodias aplicadas possuem tracos que de uma maneira figurativa, lembram ondas, com
fraseados que seguem linhas padrdes de ascendéncia e descendéncia, como em “Sedutor” de
Pixinguinha. Outras melodias também possuem como caracteristica em sua composi¢ao saltos
que antecedem linhas descentes, como em “Descendo a Serra” também de Pixinguinha.

O desenho melddico de Anatilda, Raxin segue a linha ondulatoria, em meio a
movimentos ascendentes e descentes com poucos saltos curtos, enquanto em Lobo Guara ha
uma variagdo entre trechos com ondulagdes melddicas e trechos marcados por saltos que
precedem movimentos ascendentes e/ou descendentes.

Além da presenca dos acordes suspensos e todos os outros aspectos harmonicos
supracitados na tabela, hé a reincidéncia do uso de acordes invertidos e de forte movimentagao
do baixo. No arranjo dessas musicas ¢ observada a preferéncia por variagdes harmonicas de
acordo com a estruturagdo dos arranjos. A presenca da ambienta¢do breve do 1a dorico na
introdugdo de Raxin, ou a presenga de modulagdes tonais presentes em Anatilda e Lobo Guara
sdo prova disso.

Diferente da estrutura harmonica tradicional esperada em um choro, também ha a
presenca de caracteristicas menos comuns ao choro tradicional, como utilizac¢do de tensdes que
se passam acima da sétima nota dos acordes, como nonas, décimas primeiras, décimas terceiras,
além do uso de acordes também na sua posi¢do fundamental, sem muitas inversdes. Ainda no
incomum, ha também o uso de acordes napolitanos e de dominantes substitutivas, os famosos
SubV7, e o das progressdes da subdominante relativa para a dominante, ou o cadencial IIm —
V, destacado nas analises.

De fato, ¢ sabido que ha a inser¢do gradual de novos elementos provenientes de outros
géneros musicais na pratica e composi¢io do choro. Bons exemplos disso sdo a progressdo IIm
— V7, o SubV7 e as tensdes acima da sétima, presentes nas trés musicas estudadas nesse

trabalho, citados anteriormente. Nao apenas no album de onde as trés cangdes foram retiradas
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(Anatilda, Raxin e Lobo Guara), mas também em outros albuns compostos de musicas
instrumentais rearranjadas, como o “Entre mil... Vocé! — Um tributo a Jacob do Bandolim”,
vemos em sua esséncia o virtuosismo e o sentimento intrinseco as cangdes do choro junto da
improvisag¢do liquida do jazz.

Voltando ao tradicionalismo do choro, mas ainda a respeito da incorporagdo de
elementos provindos de outras esferas, as composi¢des fazem uso constante das quialteras,
sincopas e alusdes a sincopas. A sincope € definida como o “deslocamento regular de cada
tempo em padrdo cadenciado sempre no mesmo valor a frente ou atras de sua posi¢do normal
no compasso’ (Seve, 2021, p. 26). Ou seja, um afastamento do pulso/acentuacdo métrica

definidos na musica em que ele se faz presente.

A sincope no choro «esta, em sua interpretagdo, entre a sincope ¢ a tercina. E
que outras figuragdes ritmicas sdo executadas com exatiddo em andamentos
ligeiros, mas tendem a ser modificadas em andamentos mais lentos,
apresentando, seguidamente um conjunto de modos de variagdo das divisdes
ritmicas. (WEFFORT, 2002, p. 26).

Diante dos resultados provenientes da analise, destaque e comparagdo, podemos
reconhecer que as musicas Anatilda, Raxin e Lobo Guara possuem uma série de aspectos que
as caracterizam como choros tradicionais e, ademais, apresentam também um conjunto de
aspectos que criam uma ponte entre o tradicionalismo e o0 modernismo do género.

Em meio as defini¢des dos aspectos predominantemente tradicionais expostos, a analise
também fez reconhecer a importancia e riqueza sonora que se conquista ao se permitir incluir
as composi¢des, novos mecanismos estilisticos. Considero necessaria inclusdo desses
mecanismos para que ocorra o desenvolvimento pleno, da musica e do género.

Esse trabalho surgiu da vontade de apurar como, em inumeros niveis, métodos e
maneiras diferentes de organizagdo composicional, as trés can¢des poderiam se encaixar para
formar o que ndés conhecemos hoje como choro. A investigacdo dos aspectos recorrentes,
tradicionais ou ndo do choro, proporcionou a assimilagdo de como uma identidade € construida.

As caracteristicas alusivas ao género presentes nas trés musicas dificilmente seriam
esgotadas nessa breve analise, levando em consideragdo o tempo de existéncia do choro como
género, e atentando a natureza mutavel de suas convengdes. Para além de todos seus atributos
e recursos tipicos, os intérpretes € compositores também se fazem fundamentais na constru¢ao,
desenvolvimento e perpetuacdo da linguagem caracteristica do género.

Nesse trabalho, busquei conhecer e reconhecer as particularidades composicionais de

Daniela Spielmann diante de um dos géneros brasileiros mais ricos e influentes, através de
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analises comparativas de recorréncias observadas nas musicas, e comprovadas na literatura do
choro afim de contribuir com a propagag¢do dos conhecimentos adquiridos durante essa
pesquisa.

O resultado decorrente da escolha por analisar as musicas por recorréncias de aspectos
composicionais colaborou para a melhora na percep¢do desse tema e seus aspectos me
colocaram a beira de um universo muito maior e inexplorado. A amplitude deste assunto deixa
lacunas para que seja ainda mais explorado em uma brevidade, tornando esta ndo uma concluséo
definitiva, mas sim um passo para mais proximo do entendimento do género. Género este que
vive, desde seu comeco e durante todo esse tempo, momentos de muita criagdo e inovagao, que
ultrapassam até hoje barreiras, inspirando o descobrimento e criag@o de novas ferramentas para
seu desenvolvimento. Assim, espero que o trabalho consiga contribuir para o campo de analise

estilisticas do género choro, e que motive novas discussdes acerca do tema.
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Apéndices

Questionario enviado a Daniela Spielmann

Quando e como comecou os seus estudos musicais?

Daniela: “Comecei bem novinha (entre 7 e 8 anos) aulas de violdo e musicaliza¢do, com um
primo Serginho, que morava no apartamento vizinho, estudavamos eu, meu irmao, Luis-
Claudio e minha prima Bettina, irma dele. Depois que meu primo viajou para morar fora,
comecamos com um professor (Wanderley) que estimulava muito a composi¢do, era muito
legal, musicamos os poemas de Vinicius de Moraes, nesta época éramos eu, meu irmao e minha
irma juntos, fazendo aula de violdo. Estudei um pouco de piano também, mas me traumatizei
com a professora que batia com uma vareta nos meus dedos. Mas eu amo piano e estudo hoje.
Depois no ensino médio comecei o sax e um estudo mais sistematico de musica, mas ndo me

imaginava musicista profissional, so fui realmente levar a sério com uns 20 anos.”

Vocé obteve apoio ou ajuda no inicio de seus estudos musicais?

Daniela: “Meus pais sempre me apoiaram muito, minha mae conseguiu um professor de sax
(primeiro com o maestro Vava do Corpo de bombeiros e depois nada mais, nada menos que
Juarez Araujo - um eximio sax tenorista). O Juarez me levava para tocar em orquestras de baile
para desenvolver leitura e improviso e era o terceiro alto. E logo no inicio da minha carreira
como estudante de musica ainda, meu pai promovia encontros musicais em minha casa e sempre
tinhamos que fazer shows novos renovar repertorio etc., era o inicio do Rabo de Lagartixa. Eles
(meus pais) iam em todos os “buracos” para me assistir, independente do horario ou distancia.

Muito queridos, os dois! Na verdade, a familia toda.”

Como foram os seus primeiros anos de formacio musical?
Daniela: “Eu estudei na Musiarte - um curso de harmonia, teoria e sax nos moldes da Berklee.
Fiz alguns cursos Livres de composi¢do na escola técnica Villa Lobos: piano, saxofone, flauta,

violdo e depois fui para UNIRIO cursar licenciatura. Sempre fiz aula de piano e sax. Nos Eua
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fiz um curso de férias na BERKLEE. Fiz aulas particulares com Idriss BOUDRIAU, Eduardo

2

Neves, Mario Seve e Juarez Araujo.’

Qual sua formacao académica?

Daniela: “Me formei em 1997 como licenciada em musica, terminei o mestrado em 2008 e o
doutorado terminei em 2017. Minha tese obteve meng¢do honrosa. Minha disserta¢do foi sobre
Paulo Moura e doutorado sobre as gafieiras. Elas estdo disponiveis no banco de teses e
dissertagdes da UNIRIO. Desde 2014 sou professora da Escola técnica federal Celso Sucow da
Fonseca o CEFET-RJ Campus Maracana.”

Quais suas inspiracdes e referéncias enquanto saxofonista e musicista? De onde partiu seu
interesse por estudar choro?

Daniela: “Eu adoro saxofone brasileiro como Paulo Moura, Z¢ Bodega, Nailor Proveta, Juarez
Araujo, saxofonistas estrangeiros como Idriss Boudriau, Brandford Marsalis, Dexter Gordon,
Cannonball Adderley, Paul Desmond. Mas me inspiro em sanfoneiros, guitarristas pianistas
cantores, tudo me inspira, Sivuca, Z¢ Menezes, musicos com quem eu toquei. Minha influéncia
inicial para o choro surgiu com meu atual amigo e primeiro professor do género Mario Seve
com o CD Receita de Samba interpretando Jacob do Bandolim me marcou e me influenciou
muito. Paulo Moura € uma referéncia crucial, bem como Z¢€ da Velha e Silvério.”

A respeito de sua carreira profissional:

Quanto a sua atua¢io docente, como foi/esta sendo sua trajetoria?

Daniela: “Eu gosto muito de dar aula pro ensino médio, trabalho muito com arranjo coral e de
banda e neste momento pandémico sou direcionada a me aperfei¢oar nas edi¢des de audio e
video. Outro dado muito bom ¢ o contato com professores de outras linguagens artisticas como
danga, artes visuais e teatro afora as conexdes com a propria area tecnologica do CEFET, ¢

muito interessante.”

Voceé possui experiéncias e atuagdes artisticas que envolveram outras areas para além da
mausica? (teatro, danca etc.)

Daniela: “Sim o projeto de extensio BANDAO DO CEFET que eu coordeno desde 2014 multi-
linguagem e minhas apresentagdes com o grupo GAFIEIRANDO que envolve bailarinos. Em
2016 escrevi uma peca de teatro musical para que meus alunos conhecessem musica regional
brasileira, “Uma Odisseia a brasileira”, baseado na Odisseia de Homero, foi muito estimulante

e trabalhoso.”
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Quais grupos musicais vocé integrou, e integra atualmente?
Daniela: Para esta resposta vou anexar meu release:

o Em 1998, langou seu primeiro CD com o grupo Rabo de Lagartixa que foi
indicado como melhor CD instrumental do ano pelo jornal O Globo.

. Em 1999, langou o CD “MULHERES EM PIXINGUINHA”.

o Em 2001, langou seu primeiro CD solo — “BRAZILIAN BREATH” com a
direcdo musical do renomado violonista Romero Lubambo, indicado ao Grammy em 2002.

o Em 2002, langou o CD “Sincronia Carioca” pelo selo Radio MEC com a diregdo
musical do renomado Vittor Santos. Excursionou para os EUA no mesmo ano.

o Em 2004, langou pela gravadora Biscoito Fino, o consagrado CD “CHOROS,
POR QUE SAXES?” em parceria com Mario Séve trazendo um dos primeiros CDs artisticos
com partituras e play along,

o Realizou em 2005 trés turnés internacionais: uma pela Europa com o grupo Trio
Madeira Brasil para langar o filme Brasileirinho em que participa ao lado de mestres como
Paulo Moura e Z¢ da Velha e Silvério Pontes, pela América do Sul com o grupo Rabo de
Lagartixa e como convidada para comemorar o Ano do Brasil na Franga.

o Em 2006, foi convidada pela Embaixada Chilena para apresentar seu show solo
e um Workshop de musica brasileira, tendo repercussio junto ao publico. Em 2008, foi para
Israel, Colombia e Paraguai com seu grupo Rabo de Lagartixa.

o Em 2007, langou o CD “BRASILEIRINHAS” pelo selo Lumiar, em duo com a
pianista Sheila Zagury. Em 2008, langou o CD “FARRA DOS BRINQUEDOS” pelo selo SESC
instrumental. Em 2009, langou o CD “O PAPAGAIO DO MOLEQUE - OBRAS DE VILLA
LOBOS” — com seu grupo Rabo de Lagartixa, este CD foi indicado ao para o Prémio da Musica
2010 - como melhor grupo de musica instrumental.

o A partir de 2006 até 2010 gravou um box com 3 CDs sobre a obra do multi-
instrumentista e consagrado Z¢é Menezes. Ao longo deste periodo, realizou diversas tournées de
langcamento destes. Em 2012 gravou seu primeiro CD de cangdes “A VIDA VALE A PENA”
em parceria com seu Tio Gerson Pomp em que todas as cangdes, arranjos e producdo sdo de
sua autoria com inumeros intérpretes cantores como Aurea Martins, Moyseis Marques, Graca
Cunha, Andrea Dutra e outros.

o Em 2013, foi contemplada no edital comemorativo aos cem anos de Luiz
Gonzaga e gravou o CD “DE ONDE VEM O BATAO” com Marcello Gongalves no violdo de

sete cordas.
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. Em 2016 langou o CD “FARRA DOS BRINQUEDOS” - infantil que foi
indicado ao prémio da musica em 2017.

o O CD “AFINIDADES” langado em 2018 pela Trattore, foi muito elogiado pela
midia.

o Em 2020 em plena pandemia langa com sua parceira Sheila Zagury o CD
ENTRE MIL... VOCE! Um tributo Jacob do Bandolim com varias participacdes especiais.

o Daniela foi convidada para tocar no primeiro RIO MONTREUX FESTIVAL
em 2019,

o Em 2020 foi premiada no Festival IBERMUSICAS CANCIONES DE LA
CCUARENTENA. E frequentemente convidada para dar oficinas, Workshops e seminarios no
Brasil € no mundo.

o No momento integro o Daniela Spielmann quarteto, Corddo do boitata, Choro

na Rua, Grupo Gafeirando, Rabo de Lagartixa, e duo Spielmann/ Zagury.

Se pudesse tracar uma linha do tempo, como vocé descreveria as fases de produc¢iao dos
seus trabalhos musicais? Quais projetos te marcaram como profissional?

Daniela: “Fui crescendo aos poucos como compositora e arranjadora e ainda estou no processo.
Eu sempre gostei muito de compor, de tocar e de inventar projetos. Todos os projetos me
deixaram marcas importantes, mas o Rabo de Lagartixa, como foi o primeiro, foi muito
importante porque me profissionalizei com este grupo; no CD que fizemos sobre Villa Lobos
aprendi demais ao ter contato direto com as partituras de Villa. No show com as Mulheres em
Pixinguinha entrei em contato com a ideia de cena, de espaco do teatro, porque usamos no show
estes recursos, a cantora tinha experiencia de dpera e nos ajudou muito (eu e Sheila Zagury).
No momento de gravagdo e elabora¢do do CD, Sincronia Carioca tive uma experiéncia linda e
profunda ao lado do maestro Vitor Santos, e Gabriel Improta dois musicos inspiradores. Meu
CD Solo — Brazilian Breath foi a experiencia mais avassaladora que eu tive, comegou nos ano
2000, porque eu estava comecando a me sentir mais profissional e tive que lidar com uma
producdo internacional, e com musicos extremamente experientes como Romero Lubambo,
Marco Pereira, Leandro Braga, Marcio Bahia, Jodo Lyra e Jorge Helder, era uma produgio
japonesa que me mobilizou muito e isto aconteceu junto com a minha entrada na Rede Globo e
eu tinha passado no mestrado na City College em Nova York ( Nao fui) .

Em 2005 gravei e produzi o CD Choros porque sax? Que foi incrivel junto ao o meu querido
ex-professor Mario Seve, fizemos pesquisa séria sobre saxofonista e colocamos nossas

composi¢des também. Eu estava gravida na época e ndo pude fazer a tournée para os Eua que
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fomos convidados. Foi muito bom me aperfeigoar no Tenor e nos contrapontos nesta época.
Tive em seguida um momento Farra dos brinquedos, junto a Nando Duarte no violao,
Marcelinho Caldi na sanfona e Carlinho Cezar na bateria, uma parceria que rendeu 3 CDs: o
Farra 1 — instrumental, o CD A vida vale a pena (onde eu compus tudo num duo com meu
querido e falecido tio) e Farra 2 — totalmente infantil e que gerou um espetaculo infantil bem
sucedido.

Meu duo com a Sheila Zagury ja resultou dois CDs e eu amo trabalhar com ela, além de ser
uma pianista maravilhosa e muito minha amiga. E isso € muito bom nas viagens, nos shows.
Gravamos o primeiro CD em207 com repertorio mesclado e tinham duas musicas minhas.

Fiz um CD com Marcello Gongalves em homenagem a Luiz Gonzaga em que tocamos com Z¢
Menezes e Anat Cohen. Sdo companheiros importantes na minha trajetdria também. Com o Z¢
gravei e toquei muito. Em 2018 logo depois que terminei o doutorado pude me dedicar a gravar
e realizar um trabalho solo autoral o AFINIDADES e foi muito muito bom e marcante por ser
direcionado por mim.

Nestes ultimos anos minha parceria com Silvério Pontes e Maionese da flauta tem sido bem
estreita e temos tocado muito no grupo Choro na Rua e Projeto Gafieirando. Quero gravar com

esses dois projetos ainda e continuar compondo.”

Como é ser uma mulher saxofonista nesse meio nos dias atuais?

Daniela: “Gosto muito de ser mulher saxofonista, houve muitas conquistas femininas nestes
ultimos anos. Grupos de apoio entre mulheres, grupos de mulheres compositoras, coletivos,
mais mulheres tocando, e servindo de referéncia, isso ¢ muito bom e naturaliza este processo
de inser¢do de mais mulheres na musica instrumental e instrumentistas. Mas ainda estamos no
processo. Eu era meio rara, no inicio de carreira tipo 25 anos atras. Eu sempre digo que uma
falta que eu senti e tive, e talvez até por ser mulher, acabou que me ajudou: Eu ndo era chamada
para tournées de cantores talvez por ndo poder dividir o quarto e ser mais custoso para a
producdo ou por ndo competir atengdo com cantoras, isso sempre me frustrou, os melhores
cachés eram este tipo de trabalho. Agora nfo ter sido chamada para estes trabalhos de
acompanhamento de cantores e gravagdes me impulsionaram a promover eu mesma a minha
carreira, e isto foi muito bom. Quem me serviu de modelo foi o Paulo Moura, porque ele em
determinado momento da vida musical seguiu seus projetos pessoais e eu fiz isso muito cedo.”

Com relagdo ao album "Afinidades" (2018):

Como foi a idealizacio e producio desse trabalho?
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Daniela: “Esse projeto durou alguns anos sendo feito e na verdade reuniu algumas musicas que
eu ja tinha composto e gravado como “Raxin” e “Seu Silva” no CD Brazilian Breath,
“Mergulho” no CD Sincronia Carioca € Memories from waterside, “Amigos eternos” que ja
tinha gravado com letra e tinha o nome de “Mergulho no passado” no CD A Vida Vale a Pena.
Algumas musicas eu vinha compondo ao longo do tempo e “Xan xan” eu compus ja durante o
processo de gravagdo. Eu quis buscar sonoridades diferentes e queria gravar com pessoas que
eu tivesse intimidade. O quarteto base que eu escolhi: Domingos Teixeira — violdo, Xande
Figueiredo- bateria e Rodrigo Villa-contrabaixo ja vinham tocando comigo desde 2003 na
época de langamento do Brazilian Breath e nds tocavamos muito em bailes tipo choro gafieira,
no Rio Scenarium, nos quiosques aqui no Rio, no Triboz que ¢ um bar de Jazz, tinhamos
intimidade com o repertorio e fizemos varios shows juntos. O processo de gravacdo foi
tranquilo. Chamei amigos para gravar e compus para amigos e familiares. Gravei duas faixas
com coras que era um sonho antigo. Em 2014, eu gravei muitas musicas para ficar num banco
de composi¢des do meu produtor japonés e eu estava com muitas musicas novas, fiquei
trabalhando essas musicas, reelaborando, rearranjando e bolando a ideia do CD. Quando eu
terminei o doutorado, centrei na produgdo e finalizagdo do CD. Fui ouvindo o som de cada

musica para chamar as participagdes especiais.”

Quais as inspiracdes e principais referéncias para a composicao das cancées e criaciao dos
arranjos?

Daniela: “Chico Buarque, Pixinguinha, samba-jazz, do tipo Romero Lubambo, Gabriel
Improta, bossa nova, Hermeto Pascoal Egberto Gismonto, Aurea Martins, sons do Silvério
Pontes, Anat Cohen, Maionese, Zé Menezes, Tom Jobim, Jacob do bandolim, Sivuca, Jodo
Donato, Paulo Moura, Luiz Gonzaga. Experiencias de arranjo com o CD do Villa Lobos e da
rede Globo, Arranjos do Z¢é Menezes, aulas do Vitor Santos de arranjo, conversas com Henrique
Cazes e Oswaldo Carvalho sobre cordas, testava tudo em casa comigo mesmo, fazendo pré-

produgdo dos arranjos. E trabalhei na pos edigdo, escolhi solos € melhores takes.”

Quais suas impressdes a respeito da cena de produciao musical autoral no Brasil?

Daniela: “Eu sempre gostei de projetos autorais e sempre entendi que era um momento artesanal
de nossas produgdes, fago porque tenho que fazer faz parte do meu oficio e necessidade. Eu
acredito que muita gente opera com esta motivagdo também como um artesdo do som. Eu gosto
muito de ouvir meus colegas, meus amigos e descobrir sonoridades contemporaneas. Mesmo

sabendo que muitas vezes ¢ complicado financeiramente.”
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Anexos

Partituras integrais
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Anatilda

Daniela Spielmann

O

P” AR D )

Em

Fdim

D6

IIm

Aproximagao cromatica

Em

Fdim

D6

A7

Aproximagao cromatica

v7

Dz

T
iy

[ an WL

R

Em

Ddim

D6

A7

13

& T
S
-
9
=
|
o
g
\
< IHDI
\
L \,
3F
e
S o
R==
Xy
NG

Em

Ddim

D6

A7

17

=
&

=i
et

IIm
|

Aproximagao cromatica

)

1
-
m

[ an WL 1A )

Figura 66 - Anatilda analisada harmonicamente

104



- )
o il Ury 1 1 1 ]
y 4 L 1 1l I |
| f on WAL ) | Y. 1Dz 1 |
ANS"4 1 | 1 ]
D) T 2
33 A7
f) o
P
ANE"4
Y] ==
V7
“ o
P’ AR VYN | I I ]
y A0 IR 1 11 | = ]
[ o WA ) | Y 1Dz 43 1
AND"4 10 | I ]
U i [+~

. = b2 g |
' % Pz 5% !
] kil
41 B7 E7 Eb7 To Coda |1-D6
" == .
¥ = .| 7 1 = =T IJ' 1
(% we —
V7/IIm — VivT
2t = 53 | |
e — 5 Q P oz |
Y Hllﬁ - g = n

Figura 67 - Anatilda analisada harmonicamente

105



F#7

D6

V7/Im

Y]
| | V)
| | Bl )
||

bl

Tk

Ol Y.=d

#
i

H
o
y 4
[ fan)

| LY

B7

Bm

Bm

F#7

49

V7/IVm

Im

Im

V7/Im

ez
F#7

Y

iy
W L
[ Fan WA AT\ LN )

bl

Em

Em

B

53

 E—

=

=

V7/Im

IVm

V7IVm

Y
| VY
T

| hh ]

o

[ an WL LV

| Modulagéo para F#

D#m

Bm/A G#m7(b5 C#7 F#

Bm

F#7

S7

VIm

VIV

m7(bs)/V.

Im

V7/Im

o
I

177
W L
[ oo WA AN )

bl
g1

| Fim da modulagao

F#7

A7

F#7

C#7

G#m

61

V7/Im

V71

V7/NIm

1L AT
| ik g

b
|l

| IV T
“
1T P

B7

Bm

Bm

F#7

65

V7/IVm

Im

V7/Im

vy
T )
[ an WA TV o)

Figura 68 - Anatilda analisada harmonicamente

106



V711

IVm

IVm

V7/1IVm

1
E==0
T
T
£
E==
Xy
N

Em

Fdim

D7
P

A7

73

IVm

Aproximacao cromatica

V7/VI

V7/1

7.

|

P’ A K'lEJ.Lu.O
an W L 1 )

D.S. al Coda

|2.D6

[1.D6

D6

22

L2
7

V7/11

Y, =4
WY,

Q

| I
T

| o WU LU )

Eb6

Eb6

D6

|, =
1
m

o U Nl

| |
m

D6

D6

D6

D6

[ m

85

| Y

2]

[ Fan WRAUETLC T

Figura 69 - Anatilda analisada harmonicamente
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Termo de consentimento livre e esclarecido

TERMO DE CONSENTIMENTS LIVRE E ESCLARECIDO

Cuendo parlicipante,

Sou esludante do curso de pos-graduacao em musica da Universidade
Federal de Ubedandia € estou realizando 8 pE=Equiza de mestrado intituladsa
“Anafize esfilisfica de pedformance do slbum Afinfdades (2008). Daniela
Smefmann”, sob a onentacan do Frof. Or. Carlos Roberto Ferreira de Menezes
Junior.

A pesquisa tem comeo objelivo geral: analisar € enlender como a saxofonista
Daniella Spielmann constroi a sonoridade do seu CD “Afinidades" {2008), a partir
da esteticalestilistica do choro, além de compreender come se da a linguagem
do choro enquanto género.

Voceé paricipou respondendo um questiondrio escrito gue sera ulilizado na
pesquisa. &= suas ideias serdo ulilizades apena= com fins académicos, na
dissertagio de mestrado e em eventuais publicacdes cientificas.

Cuglguer divida a respeito da pesquisa. vooé podera enlrar em conlalo com:
Monamares Licio Copelti ([monamaresci@gmail.com).

Uberlandia, 17 de agosto de 2021,

Monamares Licio Copetti Carlos Roberto Ferreira de Menezes Janior
Jrientanda Crientador

Eu aceilo participar do projeto de pesquisa supramencionado, voluntariamente,
gpos ter sido devidamente esclarecido(a) e, por ser esta a express3o de minha
vonlade, nada lerei a reclamar a titulo de direitos conexos a5 minhas ideias.
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Daniela Spielmann Grosman
Daniela Spiglmann { nome arlistico]

Figura 76 - Termo de consentimento livre e esclarecido
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