UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL
INSTITUTO DE ARTES
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MUSICA

JOSE LUIS GALLO ARIAS

ASPECTOS INTERPRETATIVOS NO CHORO NOSSO
CHORO DE GAROTO: UMA ANALISE DE GRAVACOES

PORTO ALEGRE
2014



JOSE LUIS GALLO ARIAS

ASPECTOS INTERPRETATIVOS NO CHORO NOSSO
CHORO DE GAROTO: UMA ANALISE DE GRAVACOES

Trabalho de conclusdo apresentado ao
Programa de Pds-Graduagdo em Musica da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
como parte dos requisitos para a obtencao
do titulo de Mestre em Musica, area de
concentracdo: Praticas Interpretativas -
Violao

Orientador: Prof. Dr. Daniel Wolff

PORTO ALEGRE
2014



A Antonio, por motivarme a abrir una

puerta que cambio mi vida.



AGRADECIMENTOS

A minha familia pelo apoio incondicional.

Ao meu orientador Prof. Dr. Daniel Wolff, por sempre estar disposto a ajudar a

nutrir o meu conhecimento.

Aos professores do Programa de P6s-Graduagao em Musica da UFRGS por todo

o conhecimento compartilhado.

A turma de mestrado 2012, especialmente & turma de violdo, pelas dicas e os

bons momentos.

Ao Elias, que me ajudou para que minha batida ndo soasse havaiana, e por ver

em mim um chorao.

A Pam, por me querer.

Ao Maestro Rafael Iravedra, minha familia em Porto Alegre.

A CAPES pela concesséo da bolsa de estudos.



RESUMO

A presente pesquisa analisou diferentes gravac¢des da pega Nosso Choro de Garoto,
com o objetivo de levantar aspectos interpretativos semelhantes entre os intérpretes. A
metodologia empregada contempla a escolha das gravagdes, dos topicos de analise e
as ferramentas para realizar a mesma. As gravagdes utilizadas foram realizadas por
violonistas da tradicdo do choro, que na maioria dos casos conheceram e conviveram
com o autor da pecga. Os topicos analisados nas gravagdes sao: localizag&o e utilizagéo
do rubato, articulagcdo e acentuagdo da figura ritmica semicolcheia — colcheia —
semicolcheia, articulagdo dos baixos, e a utilizagcdo de arpejos. Foi realizada uma
analise formal da pega, com o intuito de organizar melhor a coleta de dados. A analise
de ditas gravagbes foi feita por meio de softwares especializados para tais fins. As
analises revelam aspectos interpretativos semelhantes entre os intérpretes, os quais
consideramos como pertencentes ao estilo interpretativo de um género musical.

Palavras-chave: analise de gravagdes; choro; Garoto; violao.



ABSTRACT

The present research analyzed different recordings of Nosso Choro by Garoto, with the
aim of bringing up common interpretive aspects between performers. The methodology
includes the choice of the recordings, of the topics of analysis and of the tools to
accomplish the same. The recordings were performed by guitarists who belong to the
tradition of Choro, who in most cases met the composer. The topics analyzed in the
recordings are: location and use of rubato, articulation and accentuation of the rhythmic
sixteenth note — eight note — sixteenth note, articulation of the bass line, and the use of
arpeggios. A formal analyses of the piece was made with the aim of better organizing
the data collected. The analysis of this recording was made through use of specialized
software for such purposes. The analyzes reveal similar interpretive aspects between
performers, which we consider as belonging to an interpretative style of a musical genre.

Key-words: recording analysis, choro, Garoto, guitar.
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INTRODUGAO

Se analise significa estudar algo com o intuito de adquirir conhecimento e
compreensao do mesmo, entdo ha qualquer quantidade de maneiras de
analisar gravagdes, e qualquer numero de razdes para fazé-lo (COOK et al,
2009, p. 221, tradugdo nossa).’

A anadlise de gravagdes, como instrumento para a construgdo da performance, é
uma pratica cada vez mais utilizada pelos intérpretes. Sem duvida, no momento atual
da histéria, no qual é possivel ter acesso a varios tipos de informagdo de maneira
imediata, as gravagbes cumprem um papel importante no reconhecimento e
comparacao de diferentes subsidios interpretativos. Dita comparagao permite escolher
gestos, concepgdes de fraseio, articulagdes, acentuagdes, timbres e outros elementos,
que podem auxiliar na construcdo de uma performance. Sobre este tema, Gerling
(2008) escreve:

A escuta de gravagdes como parte da preparagado de uma execugdo ndo é uma
atividade fora do comum; ao contrario, trata-se de uma pratica bem
disseminada. Certa vez ouvi uma renomada professora de piano recomendar a
seus alunos que ouvissem o maior numero de gravagbes de uma pega para
entdo copiarem aquilo que mais gostavam em cada uma delas, assegurando
assim a originalidade do resultado. Tenho certeza que a professora queria guiar
seus alunos para algo mais do que uma colcha de retalhos de ritardandos a
Rubinstein e fermatas a Horowitz, que provavelmente ndo estariam presentes
na partitura. No entanto, a recomendagao ilustra um método corriqueiro ao
comparar gravagoes e utilizar os resultados observados (GERLING, 2008, p. 7).

Embora a possibilidade da analise e comparagdo que permitem as gravagoes,
estas ndo s&o utilizadas somente para tais fins. Como expde Leech-Wilkinson: “Escutar
gravagdes é considerado uma espécie de atalho para estudar, poupando os alunos a
incomodidade de ler partituras (LEECH-WILKINSON, 2009, p. 8, tradugao nossa)”.2 E
comum acudir as gravagdes para construir uma performance, por exemplo, ao apelar
as mesmas para resolver duvidas ritmicas, ou de alturas em uma partitura ao comparar
diferentes edi¢gbes, ou manuscritos. Da mesma forma, as gravagdes sao cada vez mais

utilizadas nas salas de aula para ilustrar exemplos musicais, ou mesmo comparar

L|f analysis means studying something in order to gain knowledge and understanding of it, then there are
any number of ways of analysing recordings, and any number of reasons for doing so. (COOK et al, 2009,
p. 221)

2 Listening to recordings is considered to be a kind of shortcut to study, saving students the bother of
reading scores. (LEECH-WILKINSON, 2009, p. 8)



12

versdes com o intuito de reconhecer diferengas no tempo, dindmicas, articulagdes etc.
Como menciona Matschulat (2011): “[...] as gravag¢des sédo fontes documentais que
podem conceder informagébes valiosas sobre a pratica musical de determinadas épocas

ou estilos interpretativos”.

Considerando que a musica € um tipo de linguagem, as gravagdes s&o
ferramentas que permitem escutar como essa linguagem era interpretada por diferentes
pessoas, em paises e épocas diferentes. A importancia de entender a musica como um
tipo de linguagem, radica em que, assim como na linguagem falada — na qual
aprendemos a nos comunicar através da pratica constante, e da integragcdo de novas
palavras mediante a interagdo com as demais pessoas — ha musica, em algum grau,
também as performances sdo construidas mediante os mesmos processos. Sendo
assim, a analise de gravagdes possibilita o conhecimento de diversas perspectivas de
entender a linguagem musical de diferentes épocas, além de ilustrar como ditas
perspectivas tem mudado ou evoluido. Bowen cita o fildésofo russo Mikhail Bakhtin ao
fazer uma relagdo entre a musica e a sua teoria da linguagem, para explicar a
construcao da performance:

Finalmente, Bakthin nos lembra que obtemos as nossas palavras da boca de
outros e ndo a partir de dicionarios. Ao contrario de compositores que criam
novas obras, intérpretes e ouvintes devem extrair obras musicais de outras

performances personalizadas [...] € da boca de outras pessoas (performances),
que é preciso pegar a cangao e torna-la nossa (BOWEN, 1993, p. 144, tradugéo

nossa).

A utilizagdo da analise de gravagbes € crescente com os avangos tecnologicos.
A criacdo de novos softwares que permitem a identificagdo de mudangas e/ou
variagdes, por menores que elas sejam, em determinados parametros musicais (como a
pulsacédo ou o ritmo), e que ao mesmo tempo facilitam o reconhecimento dos tragos
particulares de um intérprete (como a utilizagdo do rubato ou mesmo até que ponto

executa um pianissimo ou um fortissimo), sdo de grande importancia. Ao reconhecer

3 Finally, Bakthin reminds us that we get our words out of the mouths of others and not from dictionaries.
Unlike composers who create new works, performers and listeners must extract musical works out of
other personalized performances [...] it is from other people’s mouth (performances) that one must take
the tune and make it one’s own. (BOWEN, 1993, p. 144)
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todos estes elementos, através da utilizacdo dos softwares, as possibilidades nas
escolhas sobre articulagdo, mudangas no andamento, tempo, timbre, tipo de ataque etc.
sdo maiores. Com o decorrer do tempo, os plug-ins com as quais contam ditos
softwares, tornam-se mais variados e precisos, permitindo manipular a velocidade dos
arquivos de audio sem alterar a afinacdo, visualizar a musica através de diferentes
meios (espectrogramas, formas de onda entre outros), reconhecer sequencias
harmoénicas, alterar a altura do som, entre outras possibilidades, o que se traduz em
multiplos elementos para a analise. Diante isto Cook reflete:

As gravagdes sdo um recurso largamente inexplorado para a escrita da histéria

da musica, cujo foco tem até agora sido exageradamente nas partituras, e

desenvolvimentos tecnolégicos recentes abriram novas formas de trabalhar

com as gravagdes - maneiras que tornam muito mais facil manipula-las, assim
como estamos acostumados a manipular livros e outras fontes escritas (COOK

et al, 2009, p. 221, tradugéo nossa).4

As gravagdes possuem um rol de grande impacto na sociedade contemporanea.
Atualmente, em uma porcentagem importante, as pessoas contam com dispositivos de
reprodugcdo de audio (sem mencionar o radio, a televisdo e a internet), o que as
mantém em contato constante com diversos tipos de musica. Sendo assim,
inconscientemente criamos em nossa mente padrdes de performance que classificamos
como certos ou errados. Para ilustrar um pouco melhor dita conduta, pode-se pensar
na preferéncia de uma ou outra versdo de uma mesma pega, por parte de alguém que
nao tem formagao musical. Este julgamento esta baseado nas referéncias auditivas que
o0 ouvinte tem em sua memoria, e que lhe permitirdo comparar e classificar a nova
versdo. Nos musicos, dito processo € ainda mais complexo, dado que o tipo de escuta
é diferente, pois este & musicoldgico e ndo somente musical®. Adicionalmente, os
musicos contam com a ferramenta da analise da partitura, o que amplia o leque de

elementos para julgar as diferentes performances. Diante da importancia que tém as

4 Recordings are a largely untapped resource for the writing of music history, the focus of which has up to
now been overwhelmingly on scores, and recent technological developments have opened up new ways
of working with recordings — ways that make it much easier to manipulate them, in the sense that we are
used to manipulating books and other written sources. (COOK et al, 2009, p.221)

5 Nicholas Cook, no seu livro Music, Imagination, and Culture, distingue entre escuta musical e escuta
musicoldgica, sendo a primeira a que a maioria das pessoas utiliza (incluindo, sugere Cook, musicélogos
quando escutam por prazer), enquanto escuta musicolégica concentra-se em escutar o tipo de coisas
que a musicologia estuda.
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gravagdes na delimitagcdo dos padrdes que classificam as performances, Leech-

Wilkinson comenta:

Seria impossivel para os intérpretes agradar o publico, produtores e criticos, ou
mesmo como aluno ter agradado examinadores e professores, se a sua
maneira de fazer musica fosse tao diferente de como ouvimos em gravacdes
anteriores. Consequentemente, o gosto atual seleciona artistas que estejam em
conformidade, e ao fazé-lo, cria-se um “estilo de época”, que pode ser definido
por habitos que muitos deles tém em comum. Da mesma forma, jovens artistas
talentosos sdo selecionados porque dentro desta conformidade eles mostram
algumas caracteristicas distintivas que parecem compativeis com o estilo geral
e ainda assim os marcam como novos. Entdo a sele¢cdo envolve uma
preferéncia pela novidade, mas uma novidade que funciona bem com os
habitos gerais atuais (COOK et al, 2009, p. 248, tradugao nossa).6

Além de documentar e preservar diferentes repertérios, talvez uma das
caracteristicas mais importantes das gravagdes consista em que estas sé&o
testemunhas que conservam os tragos das praticas interpretativas do passado. Ditos
documentos, com o decorrer do tempo, tém se transformado em registros que permitem
a comparacao entre versdes e que, ao final, demostram como desde finais do século
XIX (momento de criacdo das gravagdes), as praticas interpretativas tém mudado.
Diante desta importante evidéncia, Leech-Wilkinson opina:

A evidéncia de mudangas no estilo da performance fornecidos pelas gravagdes
tem profundas implicagcbes para estudos de performance historica. Se
quisermos saber sobre a pratica da performance de épocas anteriores ao inicio
das gravagbes - os periodos barroco e classico, por exemplo - temos apenas
escritos como prova. Mas por volta de 1900 tratados e livros didaticos sobre a
forma de tocar e cantar podem ser comparados com as gravagdes - muitas
vezes gravagdes dos proprios autores (os exemplos incluem Lilli Lehmann,
Lotte Lehmann, Leopold Auer, Carl Flesch, Harry Plunket Verde e Alfred Cortot,
entre outros) — e o que ndés achamos é devastador para toda a nocgédo de
performance historicamente informada. Seria impossivel chegar perto dos sons
que as pessoas realmente fazem, seguindo apenas o que eles escrevem
(COOK et al, 2009, p. 247, traducéo nossa).7

61t would be impossible for performers to please audiences, promoters and critics, or even as student to
have pleased examiners and teachers, if their way of making music were as different norm as we hear on
earlier recordings. Consequently, current taste selects performers who conform, and in so doing it creates
a ‘period style’ which may be defined by habits that many of them have in common. Equally, gifted young
performers are selected because within all this conformity they show some distinguishing features that
seem compatible with general style and yet mark them out as new. So selection involves a preference for
novelty, but novelty that works well with current general habits. (COOK et al, 2009, p. 248)

7 The evidence of changes in performance style provided by recordings has profound implications for
studies of historical performance. If we want to know about the performance practice of eras before
recording began — the baroque and classic periods, for example — we have only writings as evidence. But
from around 1900 treatises and teaching books on how to play and sing can be compared with recordings
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Tomando as gravagdes como documentos que contém informagdes importantes
sobre as praticas interpretativas em diferentes épocas, na mdusica popular, as
gravagdes tém de uma importancia capital. Além de cumprir com as qualidades acima
mencionadas, as gravagdes de musica popular sdo uma ferramenta fundamental na
construgcao da performance, pois nelas estdo contidos elementos que podem nao estar
presentes na partitura.

uma gravagdo de uma interpretagdo de musica popular tras informagdes mais

pertinentes e reveladoras do que o mero exame de sua partitura, quando ela
existe, e indispensaveis quando tal partitura ndo existe (PEREIRA, 2009, p. 2).

Ao longo da pesquisa sobre analise de gravagbes de musica erudita,
descobrimos que estas geralmente concentram-se nas caracteristicas e/ou diferengas
de execugao por parte de um ou diferentes intérpretes, de eventos musicais descritos
através da notacdo na partitura. Ou seja, que seria possivel asseverar que a analise de
gravagdes de musica erudita esta, em grande medida, sujeita a partitura. Contrario a
musica erudita, as gravagbes de musica popular oferecem uma lista diferente de
possibilidades. Além de possuir todas as vantagens ja mencionadas, as gravagdes de
musica popular podem ajudar no reconhecimento de estilos e sotaques ndo descritos
na partitura. Um exemplo disto é o estudo das diferentes maneiras de improvisar, ou
dos elementos utilizados na improvisagdo de um ou outro intérprete. Como menciona
Ulhda:

Com a gravagéo o proprio processo de transmissdo de musico para musico se
modificou. Como por exemplo, no jazz e no rock, onde a possibilidade de ouvir
repetidas vezes a mesma gravacao se tornou essencial para o desenvolvimento
de certas habilidades instrumentais (ULHOA, 2006, p. 2).

Frente ao desafio de reconhecer elementos inerentes a musica popular que nao
aparecem especificados na partitura, a fim de construir uma performance, € preciso
apelar a um tipo de analise que nao esteja sujeito somente a partitura. A analise de
gravagodes, faz parte de uma vertente da musicologia chamada musicologia empirica, a
qual é definida por Cook assim:

— often recordings of their authors (examples include Lilli Lehmann, Lotte Lehmann, Leopold Auer, Carl
Flesch, Harry Plunket Green and Alfred Cortot, among others) — and what we find is devastating to the
whole notion of historically informed performance. It would be impossible to come anywhere near the
sounds people actually make by following only what they write. (COOK et al, 2009, p. 247)
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Musicologia empirica, para resumir, pode ser pensada como musicologia que
engloba uma consciéncia baseada em principios tanto do potencial de se
envolver em grandes quantidades de dados relevantes, quanto dos métodos
adequados para a realizacdo destes; adotar este termo ndo nega a auto-
evidente dimensao empirica de toda musicologia, mas chama a atengéo para o
potencial de uma gama de abordagens musicais empiricas que nao é, por
enquanto, amplamente difundida no ambito da disciplina (CLARKE; COOK,
2004, p. 5, tradug&o nossa).?

Diante do desejo de aprender a interpretar musica popular brasileira, o autor do
presente trabalho, sendo estrangeiro e ainda pertencendo a tradicdo de formacgao
musical erudita, orientou-se pela analise de gravagbes como ferramenta para atingir
dita aspiracdo. Isto ocorreu durante o curso do mestrado, onde as discussdes sobre as
diferengas entre as metodologias de ensino da musica popular e da musica erudita
tiveram lugar, gerando inquietudes sobre quais sdo os subsidios adquiridos em uma e
outra pratica. Levando em conta tudo o que foi mencionado acima, a analise de
gravagdes foi escolhida como tema central da presente pesquisa, por ser um tipo de
analise que contempla ndo somente o texto escrito (i.e., a partitura), mas também a
analise da performance propriamente dita, posto que como assevera Leech-Wilkinson
(2009): “uma performance ndo é simplesmente uma representagdo neutra das alturas e
duragbes simbolizadas em uma partitura.” Sem duvida, a analise de gravagdes é a
ferramenta que permite reconhecer similitudes e diferengas entre versdes, o qual nos
conduz ao reconhecimento de padrées de execug¢do, que podemos considerar como
caracteristicos de um género e que podem ser integrados na construgdo de uma

performance.

Identificar, através da analise de gravacdes, os diferentes gestos musicais
utilizados por diferentes violonistas da tradicdo do choro, na peca Nosso Choro de
Garoto, € o objetivo principal da presente dissertagdo. Dita identificacdo é realizada
com o intuito de reconhecer aspectos interpretativos similares na interpretacdo da
partitura de Nosso Choro, para serem levadas em conta e assim, construir uma

performance musical.

8 Empirical musicology, to summarize, can be thought of as musicology that em-bodies a principled
awareness of both the potential to engage with large bodies of relevant data, and the appropriate methods
for achieving this; adopting this term does not deny the self-evidently empirical dimension of all
musicology, but draws attention to the potential of a range of empirical approaches to music that is, as yet,
not widely disseminated within the discipline. (CLARKE; COOK, 2004, p. 5)
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Dizer que uma performance é 'musical' na verdade significa que aspectos do
que estd escrito sdo realizados de forma nao literal, com algumas variagbes em
relacdo aos valores escritos que trazem um senso de beleza ou uma sensagéao
de significado comunicado para uma performance da partitura (COOK et al,
2009, p. 255, tradugdo nossa).’

O que chamamos de gesto musical na presente pesquisa, responde a definicdo

do mesmo por parte de Fernandez (2010):
A manipulagédo de elementos como “tempo, dindmica, timbre e articulagédo” é o
que leva, juntamente com a estrutura notada em alturas, pausas, duragao e

acentos [...], a formar um todo inseparavel, coerente e esteticamente satisfatorio
que chamamos de gesto musical (FERNANDEZ, 2010, p. 45).

Para poder reconhecer gestos musicais como pertencentes ou proprios a um
género musical, é necessario que ditos gestos tenham sido mantidos e repetidos ao
longo do tempo, reafirmando-se, e consolidando-se através das diferentes
performances. Para confirmar isto, recorremos a uma semelhanca com o jazz
expressada em um texto de Bowen: “Os intérpretes de jazz estdo sempre tocando
novas notas sobre melodias antigas, mas uma nova nota se torna parte da melodia
apenas quando € reproduzida em versdes posteriores” (BOWEN, 1993, p. 157,
traducao nossa).10 Sob ditas condigdes, a presente pesquisa realizou as analises em
gravagdes que distam em 43 anos entre a primeira e a ultima, confirmando a
permanéncia de gestos comuns entre umas e outras. Adicionalmente, todas as
gravagdes correspondem a intérpretes pertencentes a tradigdo da musica popular

brasileira.

A lista de compositores/intérpretes de violdo no choro, € bastante numerosa.
Dadas as multiplas possibilidades, a escolha da peca e do compositor para realizar a
analise de gravagdes, foi um dos processos que levou mais tempo. Um dos critérios
para a escolha da peca, foi a existéncia de pelo menos uma gravacgao feita pelo proprio
compositor. Consideramos que assim a analise ganharia credibilidade, pois a
interpretacdo por parte do compositor, contém tragos do estilo pessoal do mesmo,

9 To say that a performance is ‘musical’ in effect means that aspects of what is notated are performed
non-literally, with some variations from the notated value which brings a sense of beauty or a feeling of
communicated meaning to a performance of the score. (COOK et al, 2009, p. 255)

10 Jazz performers are always playing new notes over old tunes, but a new note becomes part of the tune
only when it is reproduced in later versions. (BOWEN, 1993, p. 157)
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fornecendo dados importantes para a analise. Apos pesquisar, e pedir sugestdes a
varios violonistas e musicos da tradicdo do choro, um nome sobressaiu-se como fator

comum: Anibal Augusto Sardinha, o Garoto.

Acho que, se tivesse vivido mais um pouco, ele [Garoto] teria feito a maior obra
de violdo deste século. Acredito que, se ele tivesse vivido por mais dez anos,
até 1965, ele seria glorificado pela bossa nova. Foi ele o cara que fez a ponte
da harmonizagéo jazzistica para o violdo brasileiro (MELLO, 2012, P. 169).
Anibal Augusto Sardinha, o Garoto, nasceu em Sao Paulo em 1915, e foi o
primeiro filho de um casal de imigrantes portugueses a nascer no Brasil. Aprendeu por
observacédo a tocar diferentes instrumentos, ja que seu pai e dois de seus irmaos mais
velhos tocavam guitarra portuguesa, violdo e banjo. Desde crianga fez parte de
diferentes grupos tocando varios instrumentos, o que lhe deu o apelido de “Moleque do
banjo”. Viveu ao longo da primeira metade do século XX, época durante a qual o choro
integrou elementos como o improviso e a percussao, 0s quais torna-se iam, com o
decorrer do tempo, fundamentais dentro do género. Ao longo do mesmo periodo, o
radio brasileiro passou por varias transformacdes convertendo-se na midia mais
importante do pais, como assinala Mello: “Nessa época [primeira metade do séculos
XX] o radio desempenhava um papel analogo ao da televisdo na atualidade” (MELLO,
2012, P. 25). Ao atuar em diferentes radios em S&o Paulo e no Rio de Janeiro, Garoto
teve a possibilidade de gravar amplo repertorio, junto a diferentes musicos que sao
considerados icones na histéria do género. Com certeza o contato com musicos como
Laurindo Almeida, Radamés Gnattali, Jacob do bandolim, Pixinguinha, Zé Menezes,
Luis Bonfa, Fafa Lemos, Chiquinho, entre muitos outros, nutriram o estilo de Garoto.
Em 1939 Garoto viajou para os Estados Unidos como parte do grupo “Bando da Lua”,
que acompanhava Carmen Miranda. Desta viagem restam-nos trés gravacdes de
‘Carmen Miranda, o Bando da Lua e Garoto”, além de dezenas de concertos nas
cidades mais importantes dos Estados Unidos, e uma apresentagao para o presidente
Roosevelt na Casa Branca.
Surgia assim uma nova geragdo de musicos e compositores, absorvendo as

novidades propostas especialmente por Radamés Gnattali e Garoto e, ao
mesmo tempo, recebendo a influéncia do jazz (MELLO, 2012, P. 126).
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O trabalho de Garoto no radio, mostra a sua versatilidade no dominio de
diferentes repertorios no violdo. Nos diferentes textos que fazem alusdes biograficas a
Garoto, € possivel corroborar como com o decorrer do tempo, ele foi se interessando
cada vez mais pelo estudo do violdo classico e, ao mesmo tempo, incluindo este
repertorio em seus programas de radio. Um exemplo € a descricdo que o proprio
Garoto fez em 1946 do seu programa Senhor Violdo, da Radio Nacional:

Apresentarei oportunamente na Radio Nacional o programa Senhor Violdo,
contendo cada audigdo musicas de um so6 autor. Exemplos: musicas de
Tarrega, Ponce, Chopin, Bach, Segdvia, Falla, Beethoven, Radamés Gnattali,

Villa-Lobos etc. Terei também, oportunidade de apresentar musicas e arranjos
da minha autoria (ZARUR, 1946, apud MELLO, 2012, p. 98).

O fato de ter tido um interesse particular pelo estudo de repertério erudito,
contribuiu para que considerassemos escolher uma das pecas de Garoto para a
presente analise de gravagdes, considerando que ao mesmo tempo que teria todas as
caracteristicas de uma peca de choro, nio ficaria tdo afastada da tradicdo erudita, da
qual o autor da presente dissertacao faz parte. Garoto estudou violao classico com o
Professor Atilio Bernardini, um dos introdutores da escola de Tarrega em S&o Paulo.
Garoto faz parte atualmente dos compositores brasileiros incluidos nos repertérios dos
violonistas de diferentes tradigbes. Tanto nas rodas de choro quanto nos programas de
recitais académicos, a musica de Garoto esta presente perpetuando a sua obra. O
intérprete/compositor deixou um repertério de mais de duzentas pecas, das quais vinte
e quatro sdo originais para violao solo.

A obra para violdao solo de Garoto esteve sempre reconhecida como um
conjunto de muita importancia para a musica instrumental brasileira. Trata-se de
um repertério de profunda complexidade que, utilizando elementos técnicos do
violao classico, vem colocar a musica popular brasileira, tais como o choro e a

valsa, o samba, a cangéo e o preludio, numa posi¢cédo de vanguarda em relagéo
ao seu tempo (DELNERI, 2009, p. 4).

Consideramos as gravagbes utilizadas na presente pesquisa, como fontes
fidedignas para o levantamento dos dados das analises ja que, na maioria dos casos,
sdo gravagoes de intérpretes que viveram e tocaram junto a Garoto, sem mencionar
que em duas das gravagodes, o intérprete é o proprio compositor. Os violonistas que
tiveram contato e gravaram junto a Garoto, dos quais a presente pesquisa utilizou

gravagdes como fonte de dados, sdo introduzidos a seguir. Laurindo Almeida, conheceu
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Garoto aos quinze anos de idade e juntos formaram, entre outros, o duo “Duo de Ritmo
Sincopado” com o qual participaram em gravagdes de diferentes programas de radio.
Em 1942 Garoto foi contratado pela Radio Nacional no Rio de Janeiro, onde trabalhou
ao lado de Radamés Gnattali na sua Orquestra Brasileira. Dita colaboragéo entre estes
dois musicos, levou Garoto a apresentar o Concertino n°2 para violdo e orquestra, de
Gnattali, no ano de 1953 no Teatro Municipal do Rio de Janeiro. Dita apresentacéo foi a
primeira naquele teatro em que o violdo atuou como instrumento solista. No mesmo
ano, “..Garoto formou um novo trio ao lado de Chiquinho e Zé Menezes, para atuar
exclusivamente no programa Noites de Estrelas.” (MELLO, 2012, p. 129) Junto a este
ultimo, Garoto ja tinha tocado, por volta de 1946 na Radio Nacional, quando dirigiu o
conjunto Clube da Bossa.

Apesar de n&o ter conhecido Garoto, os violonistas das demais gravacdes
utilizadas na presente pesquisa, sdo reconhecidos como emblematicos dentro da
tradicdo do choro. Rafael Rabello é considerado um dos violonistas mais
representativos da musica popular brasileira. A gravagao utilizada nesta pesquisa foi a
realizada junto a Radamés Gnattali, quem, como mencionado acima, conviveu e
trabalhou com Garoto.

O mais fulgurante talento da geragédo dos chordes surgida nos anos 1970 foi
indiscutivelmente Rafael Rabello. Dono de uma técnica estonteante, ele dava a

impressdo de que onde colocasse a m&o no brago do violdo faria uma
intervencao genial (CAZES, 1998, p. 152).

As gravacgoes restantes, foram feitas por violonistas que além da sua trajetéria,
interessaram-se por recuperar e divulgar a musica de Garoto. E gragas a eles que hoje
podemos contar com partituras editadas das musicas de Garoto. Sdo estes Geraldo
Ribeiro e Paulo Bellinati.

Gracgas ao esfor¢o e a dedicacado de Geraldo Ribeiro (1939), foram publicadas
partituras da musica de Garoto com o titulo Album para Violdo dos Grandes
Sucessos de Anibal Augusto Sardinha (Garoto) (1979), além do disco em LP
Garoto por Geraldo Ribeiro, de 1980. Em 1991, Paulo Bellinati, ap6s mais de 10
anos de recolhimento de manuscritos, audi¢ao e transcricdes de gravagdes (de
diversas fontes), edita e grava uma importante cole¢cdo de toda a obra para
violao solo de Garoto (DELNERI, 2009, p. 4).
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A metodologia para realizar a analise de gravagdes, é o primeiro capitulo da
presente dissertacdo. O segundo capitulo corresponde a uma analise formal da pega, a

partir da qual dividiu-se a coleta dos dados das gravagdes. O ultimo capitulo € a analise
das diferentes gravagdes, seguido das conclusdes.
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1. METODOLOGIA

A presente pesquisa utilizou os passos metodologicos para a analise de
gravagdes propostos por Martha Ulhéa no seu artigo A pesquisa e analise da musica
popular gravada (2006). Dito artigo propée uma metodologia perfeitamente aplicavel a
analise das gravagdes de Nosso Choro. O primeiro passo é a coleta das gravacgoes.

O inicio de qualquer trabalho com gravagbes € a construgdo de uma

discografia, pois € necessario, antes de tudo, estabelecer a viabilidade do
trabalho quanto as suas fontes primarias. (ULHOA, 2006, p. 5)

Foram consultadas varias fontes bibliograficas e discograficas para coletar as
gravagdes da peca Nosso Choro. Segundo Mello (2012, p. 252), existem sete
gravagdes desta musica, as quais foram obtidas para a presente pesquisa em formato
mp3. O formato mp3 é um tipo de compressao de audio com o qual é possivel reduzir o
tamanho do arquivo em noventa por cento (comparado ao formato utilizado em CDs),
com uma perda de qualidade quase imperceptivel. No Quadro 1 estdo apresentadas as
gravagdes utilizadas em ordem cronoldgica. Todas as analises e resultados seréo

apresentados da mesma maneira.

Quadro 1: Gravagées utilizadas para as analises.

INTERPRETE ANO DE | SELO DISCOGRAFICO
GRAVAGAO
Garoto 1950 Apresentacdo em recital na Associagao
Cultural do Violao em 16 de margo de 1950
Laurindo Almeida | 1957 Capitol Records
Geraldo Ribeiro 1980 Arlequim Records
Gnattali /Rabello | 1984 Barclay / Funarte. Instituto Itau Cultural
Raphael Rabello | 1988 Visom Digital / Acari Records
Paulo Bellinati 1991 GSP Recordings
Zé/Dino/Garoto 1993 Projeto Memdria Brasileira
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O passo seguinte foi a escolha dos tépicos de analise. As analises do presente
trabalho buscaram evidenciar os elementos que, no ato do estudo da peca pelo autor
desse trabalho, geraram duvidas quanto a interpretacdo apropriada. Esses elementos
sdo: Localizagdo e utilizagdo do rubato, articulagdo e acentuagdo da figura ritmica

semicolcheia/ colcheia/ semicolcheia, articulagdo dos baixos e a utilizagao de arpejos.

* Localizagao e utilizagao do rubato

Para poder realizar uma analise da localizacdo e utilizagdo do rubato foi
necessaria a ajuda de um software projetado especificamente para tais tarefas. No caso
da presente pesquisa, foi utilizado o soffware Sonic Visualizer, sobre cujas

possibilidades trataremos posteriormente.

Uma vez importado o arquivo de audio dentro do software, procedeu-se a
marcacgao de todas as colcheias, dos pulsos (neste caso a métrica da peca € 2/4, o que
implica os pulsos em seminimas) e, posteriormente, do inicio de cada um dos
compassos. Para tal, foi utilizado um recurso denominado fap along, no qual, durante a
audicdo do trecho musical, pressiona-se uma tecla do computador onde sentimos que
ocorrem 0s pulsos. Apesar de que o software utilizado conta com plug-ins que detectam
0s onsets, ou seja, os ataques dentro da peca, deu-se preferéncia ao método tap along,
pois os plug-ins mencionados sdo demasiadamente sensiveis, marcando ataques onde
0s mesmos nao ocorrem. Outro motivo é que, dado o carater sincopado do Choro, em
muitos momentos ha pulsos onde ndo ocorrem os ataques. Nesta peca, aparecem tais

lacunas quando a ultima semicolcheia do compasso esta ligada a primeira do

compasso seguinte, como nos compassos 5 - 6:
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Figura 1: Nosso Choro, compassos 5-6.

Outro caso no qual o plug-in ndao marca o ataque, € quando sobre um pulso tem

uma pausa, como ocorre no compasso 8.

~Le

/.

Figura 2: Nosso Choro, compasso 8.

Uma vez marcadas todas as colcheias, pulsos e compassos, optou-se por
considerar unicamente as marcagdes dos compassos, pois revelam mais claramente as
secOes onde os intérpretes utilizam o rubato. Finalmente, o software permite transferir
os dados dos graficos a documentos de texto que contém informagdes sobre as
duragdes de cada um dos pontos marcados com o tap along, assim:

Quadro 2: Dados transferidos do software ao documento de texto.

Duragao em segundos Compasso

0.571428571
3.000000000
5.363265306
7.702040816
9.910204081

G H|OI N —
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Todas as informagdes foram transferidos para o software Excel para gerar

graficos, que mostram as mudancgas na velocidade do pulso, pela utilizagdo do rubato.

* Articulacado e acentuacao da figura ritmica semicolcheia/ colcheial/

semicolcheia

No contexto ritmico da histéria musical Afro-Americana, a sincope
caracteristica, terminologia usada por esta pesquisadora se referindo ao ritmo
sincopado composto por semicolcheia/ colcheia/ semicolcheia, é considerado
pelos musicologistas como uma das mais importantes férmulas ritmicas que
emergiram nas Américas no século XIX. (CANCADO, 1999, p. 4)

A figura ritmica mencionada, que a partir de agora chamaremos de sincope

caracteristica, aparece de forma constante ao longo de toda a pecga. Para a sua analise

o primeiro passo foi localizar os lugares onde a mesma aparece (50 compassos

diferentes).

Posteriormente foi utilizado o software Sonic Visualizer, para diminuir a

velocidade das gravagbes sem alterar as alturas, possibilitando escutar com maior

clareza as diferentes articulagdes e acentuacdes da sincope caracteristica realizadas

pelos intérpretes.

A vantagem de alterar os andamentos por meios digitais € que as alturas das
notas permanecem as mesmas e seus ataques e as relagdes entre suas
duragdes permanecem proporcionalmente as mesmas que nos andamentos
originais, embora as dura¢des das notas obviamente possam ser mais longas
ou mais curtas. (PEREIRA, 2009, p. 4)

O passo seguinte foi escolher as diferentes articulagcoes e acentuag¢des da sincope

caracteristica realizadas pelos intérpretes das gravacoes, para logo serem distribuidas

em tabelas mostrando a porcentagem de utilizagcdo de cada uma delas.

* Articulagao dos baixos
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Kiefer (1983, p.15) assim define o conceito de “baixaria”™

O baixo contrapontistico e melddico, ou como classifica o baixo cantante, tdo
caracteristico do choro, foi e € amplamente utilizado no maxixe e no samba.
Funcionando como uma segunda melodia, a linha de baixo do choro, além de
dialogar com a melodia principal define a harmonia conectando os acordes. E
um tipo de linha muito ornamentada, com grande quantidade de notas, fazendo
uso constante de semicolcheias e de tercinas, executada entre 0 C3 e 0 C1, e
por isso soando bem em instrumentos que, como o violdo e o bombardino,
possuem nos registros médio-graves a sua melhor sonoridade. Este tipo de
linha ficou conhecido como “baixaria do choro”, ou apenas “baixaria”.
(VALENTE, 2009-2010, p. 281)

S&o varios os lugares onde a linha baixo assume maior proeminéncia, nao
somente como sustento harmdnico, mas também como uma linha melddica que
conecta os acordes e as frases. Tais linhas melddicas aparecem sempre no segundo
tempo dos compassos, com trés possibilidades ritmicas. A primeira é duas

semicolcheias seguidas de uma tercina de semicolcheia, como no compasso 4:

4 ) L % L %
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Figura 3: Nosso Choro, compasso 4.

A segunda possibilidade € duas tercinas de semicolcheia ao longo de todo o
segundo tempo do compasso, como aparece no compasso 12:

L
L 1
ha

Figura 4: Nosso Choro, compasso 12.

A ultima possibilidade é uma tercina de semicolcheia na segunda metade do
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segundo tempo do compasso, como aparece no compasso 14:

14

Figura 5: Nosso Choro, compasso 14.

Apds o levantamento de todos os lugares onde o baixo aparece com o0s
movimentos anteriormente descritos (c.4; 12; 14; 20; 36; 42; 44), utilizou-se o software
Sonic Visualizer para determinar a articulacdo destes baixos mediante a diminuicdo da
velocidade do andamento da gravacéo.

Da mesma maneira que foi feito com as articulacdes da sincope caracteristica,
foram escolhidas as diferentes articulagdes e acentuagdes realizadas pelos intérpretes
das gravagdes, para depois serem organizadas em tabelas mostrando a sua frequéncia
de uso através de porcentagens.

» Utilizagao de arpejos

O ultimo tépico de analise € a utilizagdo dos arpejos dentro da peca. Estes estado
diretamente relacionados com o uso do rubato, dado que a velocidade com a qual é
realizado um arpejo pode afetar a regularidade do pulso. Para realizar dita analise o
primeiro passo foi categorizar os acordes que sao susceptiveis de serem arpejados. A
primeira categoria corresponde aos acordes constituidos por mais de quatro notas (c. 1;
2; 17; 18; 37; 38; 39; 40; 41; 47; 57; 58; 59; 60; 61; 67; 69; 70; 85; 86), 0 que numa
primeira instancia sugeririam a execug¢ao de um arpejo dada a técnica da mao direita
que, tradicionalmente, utiliza apenas quatro dedos (polegar, indicador, médio e anular).

Um exemplo ocorre no compasso 40:
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Figura 6: Nosso Choro, compasso 40.

Uma segunda categoria corresponderia a acordes que necessitam ser arpejados
por estarem precedidos por uma mudanca de posicdo ou outra dificuldade técnica.
Porém, na peca analisada n&o foram encontrados arpejos que seguissem essa logica.

A ultima categoria corresponde aos acordes com notas agregadas (sétimas,
nonas, décimas-primeiras e décimas terceiras), que convém ser arpejados para melhor
destacar cada uma das notas que o conformam. Como foi expressado por Brouwer: “a
velocidade do arpejo depende da complexidade do acorde’’”. Por exemplo o arpejo do
acorde do compasso 36, permite ouvir com maior clareza a dissonancia de segunda

menor entre as notas si - do.

36
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Figura 7: Nosso Choro, compasso 36.

Dado que a grande maioria dos acordes que aparecem na peg¢a tem notas
agregadas, esta ultima categoria so foi considerada nos acordes que se encontram nas
cadencias dos finais de frase ou segéo (c. 4 - 12 - 16 — 20 — 28 — 36 — 40 — 56 — 60 —
72 — 80 — 84 — 88 — 96), favorecendo a definigdo de cada uma das partes da peca.
Estes podem ser arpejados, ndo somente para realgar cada uma das notas do acorde,

11 Masterclass com Leo Brouwer. 16e biennal de guitare en Tricastin, 2007
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mas também para fortalecer o gesto cadencial, como é o caso do acorde do compasso
28, final da Parte A.

28
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Figura 8: Nosso Choro, compasso 28.

¢ Escolha das ferramentas de analise

O ultimo passo metodologico, € a escolha das ferramentas para a analise das
gravacgoes.

No entanto, é possivel usar a nova tecnologia para criar um ambiente que faca

com que seja mais facil de ouvir de forma eficaz, no sentido de se mover ao

redor de uma gravagcédo para comparar diferentes partes da mesma, ou se

movendo entre diferentes gravagbes para ouvir em contraste com a outra.
(COOK et al, 2009, p. 222, tradugéo nossa)'

Como foi mencionado no inicio deste capitulo, a presente pesquisa utilizou um
software para analisar as gravagdes. Foram considerados diferentes softwares para
fazer as analises, a coleta e a comparagao de dados das gravagdes. Sonic Visualizer,
um programa gratuito desenvolvido pelo Centre of Digital Music da Queen Mary,
University of London, e recomendado pelo Centre for the History and Analisys of
Recorded music (CHARM) para analise de gravagdes, foi o software escolhido.

Sonic Visualizer fornece dois recursos particularmente poderosos para trabalhar
com gravagdes. Um deles é a capacidade de marcar o arquivo de som, por
exemplo marcando onde cada compasso ocorre: vocé pode batucar a musica

enquanto a escuta, e usar as barras resultantes para navegar na gravagao.
(COOK et al, 2009, p. 223, tradugéo nossa)™

12 It is however possible to use new technology to create an environment that makes it easier to listen
effectively, in the sense of moving around a recording to compare different parts of it, or moving between
different recordings to hear one against another. (COOK et al, 2009, p. 222)

13 Sonic Visualizer provides two features that are particularly powerful for working with recordings. One is
the ability to annotate the sound file, for instance by marking where each bar occurs: you can tap to the
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Tal software conta com diferentes plug-ins, com os quais € possivel ver e marcar
os ataques e/ou os pulsos, obtendo informagdes sobre as variagbes da velocidade da
pulsacédo e do tempo (0 que permite um mapeamento da utilizacdo do rubato), criar
graficos demonstrando o rubato, além de possibilitar a reproducdo da musica mais
lentamente sem afetar as alturas das notas. Isto permite escutar em detalhe as
diferentes articulagbes dos intérpretes ao longo da peca.

Como o préprio nome indica, Sonic Visualizer também oferece uma gama de
recursos para visualizar o que vocé ouve, mas antes de discuti-los cabe
considerar o que se ganha por meio da visualizagdo de musica. Na verdade, a
visualizagdo é uma técnica analitica fundamental: métodos tradicionais de
analise da partitura empregam uma ampla gama de notacéo ou representagdes
graficas que algumas vezes ajudam a focalizar o que vocé, e em outros casos

complen&entar 0 que é facilmente audivel. (COOK et al, 2009, p. 223, tradugéo
nossa).

As possibilidades de visualizagao oferecidas pelo software facilitam a analise de
gravagdes, pois possibilitam distinguir visualmente as alturas, duragdo, for¢ca e
momento do ataque, entre outros, o que revela informagdes contidas na gravagao que
nao necessariamente encontram-se na partitura. Esse tipo de visualizagédo é
denominado Espectrograma. A figura 9 mostra a visualizagdo de um espectrograma de
um trecho da gravacéo de Nosso Choro, em gravacgéo de Garoto.

music as you listen to it, and use the resulting barlines to navigate the recording. (COOK et al, 2009, p.
223)

14 As its name implies, Sonic Visualizer also offers a range of features for visualising what you hear, but
before | discuss these it's worth considering what is gained by visualising music. Actually visualisation is a
fundamental analytical technique: established score-base analytical methods employ a wide range of
notation or graphical representations that sometimes help to bring what you hear into focus, and in other
cases complement what is readily audible. (COOK et al, 2009, p. 223)
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Figura 9: Visualizacdo de um espectrograma.

Porém, programas como Sonic Visualizer, podem criar uma gama de
visualizagbes diretamente do audio, e algumas destas também sé&o eficazes na
refinagcdo e focalizagdo da experiéncia auditiva. A mais flexivel destas
visualizagbes sdo 0s espectrogramas, os quais apresentam o som em trés
dimensbes: tempo (da esquerda para a direita), frequéncia (de cima para
baixo), e intensidade (por meio de cores ou tons de preto e branco). (COOK et
al, 2009, p. 225, traducéo nossa)'®

Em todo momento foi utilizada a partitura como fonte de dados e comparacéao
das diferentes gravacdes. Porém, os espectrogramas revelam informagbes ligadas
diretamente com a performance que sao dificeis de perceber somente com a partitura.

A notagcdo convencional de partituras € extremamente seletiva como
representacdo do som musical: ela fornece informacgdes basicas sobre alturas e
tempo com algumas anotagdes, mas da apenas vagas indicagdes concernentes
a dinamica, articulagao e timbre, e nao diz virtualmente nada sobre nuances
temporais ou de dindmica. Por ser tdo seletiva, ele pode transmitir efetivamente
0s aspectos da musica muito claramente. Espectrogramas sdo exatamente o
contrario. Seu atrativo € que, em principio, todos os aspectos do som estao

15 Programs like Sonic Visualiser, however, can create a range of visualisations directly from the audio,
and some of these are also effective in refining and focusing the listening experience. The most flexible of
these visualisations are spectograms, wich presents the sound in three dimensions: time (from left to
right), frequency (from top to bottom), and intensity (by means of colour or in black and white, shading.
(COOK et al, 2009, p. 225)
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presentes neles; a desvantagem é que, na pratica, pode ser dificil de extrair a
informagéo que vocé deseja. Eles sdo mais uteis por focar-se nos detalhes de
performance - as nuances ndo escritas que sao responsaveis por muito do
significado da mdusica - e é nesse papel que eles tém sido usados por
musicologos tais como Robert Cogan ou Peter Johnson no campo de musica
classica, e David Brackett ou Serge Lacasse na musica popular. (COOK et al,
2009, p. 226, tradugdo nossa)'®

As possibilidades de visualizagdo, os aplicativos e os plug-ins oferecidas pelo
software Sonic Visualizer foram suficientes para realizar a analise de cada um dos

aspectos estudados nas diferentes gravagoes.

Uma vez terminados todos os procedimentos metodologicos para realizar as
analises das gravacgdes, foi recomendavel fazer uma analise formal e harménica da
peca, com 0O objetivo de estabelecer uma relagdo entre estes elementos e as
interpretacdes presentes nas gravagdes, para melhor organizar a coleta de dados sobre

os diferentes elementos musicais executados.

16 Conventional score notation is extremely selective as a representation of musical sound: it provides a
basic pitch and time framework with some annotations, but gives only broad indications regarding
dynamics, articulation and timbre, and says virtually nothing about temporal or dynamic nuance. By being
so selective, it can convey those aspects of music that it does convey very clearly. Spectograms are just
the other way around. Their attraction is that in principle all aspects of the sound are present in them; the
downside is that in practice it may be hard to extract the information you want. They are most useful for
homing in on the details of performance - the unnotated nuances that are responsible for so much of the
music’s meaning - and it is in this role that they have been used by such musicologists as Robert Cogan
or Peter Johnson in the field of classical music, and David Brackett or Serge Lacasse in popular music.
(COOK et al, 2009, p. 226)
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2. ANALISE FORMAL DE NOSSO CHORO

A mistura de estilos e sotaques que levou ao nascimento do Choro ocorreu de
forma similar em diferentes paises. A partir dos mesmos elementos — dancas
europeias (principalmente a polca) somadas ao sotaque musical do colonizador
e a influéncia negra — foram surgindo géneros que sdo a base da mdusica
popular urbana. (CAZES, 1998, p. 15)

Dado que o choro € o resultado da mistura de varios elementos, entre os quais
estdo as dancas europeias, € natural que as primeiras composicbes do género
adotassem formas similares.

As formas musicais sdo elementos imprescindiveis por constituir uma base
fundamental para o estudo do choro . A forma musical em trés sec¢bes era
comum nas polcas, maxixes, mazurcas, lundus e tangos compostos por Ernesto

Nazareth, Chiquinha Gonzaga e Joaquim Callado; as chamadas “dangas do
choro” presentes no século XIX. (BORGES, 2008, p. 12)

Dita forma, em trés partes, pertence as musicas compostas na segunda metade
do século XIX. Porém, junto com o desenvolvimento do género ao longo da primeira
metade do século XX, a forma, a quantidade de partes e o numero de repeticbes das
mesmas tem sido flexibilizado. Garoto foi um dos compositores que vivenciou, e ajudou
a criar, essas transformacgdes do choro.

Além de Pixinguinha, Anibal Augusto Sardinha, o Garoto, foi um musico que
contribuiu significativamente para o choro. O instrumentista compés grande
parte de sua obra mais significativa na década de 1940, periodo em que ja ndo
havia tamanha preocupagdo com a forma musical em trés seg¢des. Desse modo,
Garoto pbde trabalhar de forma mais livre, mormente na referida década,
devido ao grau de liberdade composicional viabilizado pelo crescente
desapego a organizagédo formal em trés sec¢bes. Tal conjuntura contribuiu para

que Garoto ampliasse os recursos estilisticos do choro, assunto que tem sido
objeto de estudos académicos e ndo académicos. (BORGES, 2008, p. 5)

A peca Nosso Choro tem duas partes definidas pela tonalidade. Para a presente
pesquisa foi utilizada a partitura editada por Paulo Bellinati (The Guitar Works of Garoto.
San Francisco, GSP Editions. 1991), a qual € o resultado da comparagdo do manuscrito
deixado por Garoto com a gravagdo do proprio autor em 1950 (a gravagdo acima
mencionada). “O manuscrito ndo tem acidentes na armadura e eu escolhi F menor/ Ab
maior, com o objetivo e facilitar a leitura” (BELLINATI, 1991, p. 39). Cada uma destas
partes esta composta por duas secdes, e essas, por sua vez, se subdividem em varias

frases. As indicagcbes da partitura especificam que aformadapegaé |A||:B:||A|.
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Na tabela N° 2 aparecem especificadas as partes, e as diferentes seg¢bes que a

compdem, além da extensdo em compassos de cada uma.

Tabela 3: Partes e segbes da peca Nosso Choro.

PARTE A B A
c.1-28 c. 29 -68 c. 69 -96

c.1-16 c.17 -28 c.29-49 | c.49-68 [ c.69-84 | c.85-96

Parte A (c. 1 - 28)

A Parte A (Fm)17 tem duas se¢des, cada uma das quais comega com uma frase
de quatro compassos que utiliza como material a férmula de acordes IIm7b5 - V7,
sequenciada pelo circulo de quintas. A harmonia destes quatro compassos, que
terminam em um acorde de V9, é: Fm: IIm7b5 - V5+ - Dm: lIm7b5 - V5+ - Cm: lIm7b5 -
V7 —1=Fm: lIb/V - V9.

A presente pesquisa utilizou as nomenclaturas dos acordes, assim como dos cifrados, presentes no livro
Dicionario de Acordes Cifrados de Almir Chediak.1998, Editora Irmaos Vitale.
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bV Ve

Figura 10: Nosso Choro, compassos 1-6.

O material harménico - melddico destes quatro compassos levantam a duvida se
devemos considera-los ou ndo como uma introducdo. De ser assim, estes antecedem
a primeira frase de cada uma das sec¢des da parte A, como vemos no grafico acima, e

como ocorre nos compassos 17-21.

L

J A -

ie Vv ! bV Ve

Figura 11: Nosso Choro, compassos 16-21.
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Na presente analise os quatro compassos sdo considerados uma introdugao,

para facilitar a organizagao na coleta de dados na analise das gravacgoes.

Apos estes quatro compassos de “introducao”, a Frase | € o que poderiamos
considerar como um periodo, porque conta com uma frase antecedente que termina
com uma cadéncia aberta e um frase consequente a qual termina com uma cadencia
auténtica. Porém, as cadéncias do antecedente (Fm: V / lll) e do consequente (D: V - I)

deste periodo n&o correspondem a uma mesma tonalidade.

Antecedente

Consequente

PP

N
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| a ] .
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=== ===
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y Defr wD o

L
5 / 7|II. — '
: is| ‘ I| . e 5 L:-‘—#i . >
1] | 4
| = 1 ! r -
;== ;L= 1 EEEQ
3

Figura 12: Nosso Choro, compassos 4-12.
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J

A segunda frase da primeira se¢do esta construida sob uma sequéncia de ii / V
que termina numa cadéncia aberta e, por sua vez, da inicio aos quatro compassos

introdutdrios da secgao |l.
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Figura 13: Nosso Choro, compassos 13-16.

Apods a introdugao de a’, a unica frase que conforma dita se¢ao é um periodo. Do
mesmo jeito do que o periodo da segao a, consta com um antecedente que termina
numa cadéncia aberta (Fm: V / lll), e o consequente fecha com uma cadéncia auténtica
na tonalidade de Fm (Fm: V / |). Este ultimo periodo pode ser considerado mais
convencional do ponto de vista harménico, dado que tanto antecedente como

consequente pertencem a mesma tonalidade.
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Figura 14: Nosso Choro, compassos 19-30.
Na Tabela 3, observamos a divisdo em compassos das sec¢oes da Parte A.
Tabela 4: Divisdo em compassos da Parte A da pega Nosso Choro.
Secoes a a’
c.1-16 c-17-28
Intro Frase | (Periodo) Frase ll Intro Frase | (Periodo)
c.1-4 c.5-12 c.13-16 c.17-20 c.21-28
Ant. Cons. Ant. Cons.
c.5-8 c.9-12 c.21-24| c.25-28
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Parte B (c. 29 -68)

A parte B € uma s6 secao repetida duas vezes (b - b’), na qual a unica diferenga
sdo os dois compassos finais da ultima frase, nos quais o compositor utiliza a mesma
harmonia, mudando apenas o ritmo dos encadeamentos de conexao para a repeti¢cao

da segunda parte e o Da Capo.

| 5. D.C. al Fine
f 3
50 < byl .
775 Y A — = b
> == y aY
o) r_,!// = J bi‘b“ e 3 gliss.

Figura 15: Nosso Choro, compassos 47 a 51.

A parte B esta conformada por quatro frases, a ultima das quais possui o dobro
de numero de compassos do que as trés primeiras. A caracteristica mais notoria
consiste na utilizagdo da progressao harménica Il - V como ferramenta para gerar
modulagdes a tonalidades aparentemente distantes e, ao mesmo tempo, dar fluéncia ao
discurso. Assim, depois da primeira frase da Parte B que de forma global tem a
harmonia Ab: | -ii - V - |, comegam as modulagbes seguindo o mesmo movimento
harmonico.
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Figura 16: Nosso Choro, compassos 28-33.
A Frase Il tem a seguinte harmonia. C: i - V - 1 ; Am:ii - V - i terminando numa

cadéncia auténtica em Ia menor, bastante distante da tonalidade da segunda parte.
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Figura 17: Nosso Choro, compassos 31-36.
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A terceira frase afasta-se ainda mais da tonalidade da segunda parte (Ab),

mediante 0 mesmo esquema de progressao harmodnica Il - V. Desta vez a progressao

harmonica dos dois compassos finais desta frase é: E:ii -V - |

40 : trd J;EJEJ’ :qug‘ Erg -
. —

,
) 7 ha = - )
S oy e i e A A
1 d 3
| V7 |

ii7

Figura 18: Nosso Choro, compassos 37-42.

T8

A ultima frase comporta-se de igual maneira que as frases anteriores,
diferenciando-se por ter quatro compassos a mais nos quais, além da progresséao ii - V,

ocorre um acelerando do ritmo harmdnico para a cadéncia.
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Figura 19: Nosso Choro, compassos 40-48.
Na Tabela 4, observamos a divisdo em compassos das sec¢oes da Parte B
Tabela 5: Divisdo em compassos da Parte B da pega Nosso Choro.
Secoes b b’
c.29-48 c.49 - 68
Frase | Frase Il Frase lll | Frase IV Frase | Frase Il Frase lll | Frase IV
c. 29 -32 c.33 - c.37-40 | c.41-48 | c.49-52 | c. 53 -56 c.57 - c.61-68
36 60
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3. ANALISE DE GRAVAGOES DE NOSSO CHORO

No presente capitulo serdo analisados os dados coletados das diferentes
gravacgoes.

3.1 Utilizacao e localizagao do rubato

O grafico 1 mostra a utilizagdo do rubato por parte dos intérpretes ao longo de
toda a peca. Dito grafico € o resultado dos dados das marcagbes dos compassos,
transferidos do software Sonic Visualizer para Excel. Cada um dos intérpretes esta
representado por uma cor diferente, e a direcdo das linhas representa a aceleragao
(linha descendente) e a desaceleragéo (linha ascendente) do tempo. As linhas dos
intérpretes estao apresentadas em ordem cronoldgica das gravagdes. Cada uma das
linhas verticais que atravessam o grafico representam 0s compassos, € 0s numeros
que aparecem na esquerda do grafico, sdo segundos. Assim, no grafico € possivel
reparar como cada um dos compassos tem uma duracdo de mais 0 menos dois

segundos, bem como perceber as flutuagdes quando o rubato é utilizado.

Grafico 1: Utilizagdo do rubato ao longo de toda a pe¢a Nosso Choro.
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Para poder identificar melhor os lugares onde os intérpretes utilizam o rubato, é
necessario apresentar os graficos das diferentes se¢bes da pecga, obtidas através da

analise formal.

Gréfico 2: Parte A.

Garoto — Almeida Ribeiro — Gnattali/Rabello

Rabello — Bellinati Garoto/Dino/Zé
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Neste grafico estdo ilustrados os primeiros 28 compassos da peca que
correspondem a Parte A. Apesar de ter pequenas flutuagdes na velocidade do pulso ao
longo desta parte, podemos observar como o ponto de maior utilizagdo do rubato
acontece entre os compassos 16 — 17, que correspondem a conexao das secbes a e a’
da Parte A. Nestes, 71.42% dos intérpretes diminuem a velocidade do pulso,
articulando o final da se¢cdo a com o inicio da sec¢do a’ da Parte A, enquanto os outros
28.57% aceleram levemente. Da mesma maneira, observa-se como nos outros pontos
de articulagéo formal (finais de frase), nos compassos 4-5, 12-13, e 20-21, a utilizag&o
do rubato diminuindo a velocidade do pulso, € menor e ndo supera o 42.85%. Nos
compassos 4-5, que correspondem ao final da introducédo e ao inicio da primeira frase
da sec¢do a, 57.14% dos intérpretes aceleram ligeiramente, enquanto 42.85% diminuem
a velocidade do pulso. Nos compassos 12-13, que correspondem a conexao entre as
frases | e Il da se¢do a, o rubato aparece em 71.42% dos intérpretes através da

aceleracao do pulso, e em 28.57% através da desaceleracdo deste. Finalmente, nos
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compassos 20-21, que correspondem a jungao da introdugdo da se¢do a’ com a
primeira frase da mesma secao, 42.85% dos intérpretes utilizam o rubato mediante a
desaceleragao pulso e 28.57% através da aceleracdo. Os 28.57% restante, mantém o
tempo inalterado.

Gréfico 3: Parte B.

Garoto — Almeida — Ribeiro — Gnattali/Rabello
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A primeira informag&o que observamos neste grafico da Parte B, é a utilizagédo
do rubato através da diminuicdo do tempo nos compassos 28 - 29. Esses compassos
correspondem a conexao entre as Partes A e B. Observa-se que 85.71% dos
intérpretes fazem um rallentando no final da Parte A (compasso 28), e posteriormente
aceleram para retomar o tempo a partir dos compasso 29-30. Igualmente, é possivel
observar como o grafico comporta-se de maneira quase idéntica quase nos compassos
29-48 e 49-68, que correspondem a cada uma das segdes (b e b’) da Parte B. Como foi
mencionado na analise formal, a Parte B € formada por um unico trecho repetido (b -
b’), o que explica a similitude do grafico.

Aprecia-se no grafico como cada uma das frases que constituem as secdes b e
b’ estdo marcadas pela utilizagdo do rubato. Assim, cada uma das frases que compdem
a Parte B, apresentam um pequeno rallentando, na maioria dos casos, para conectar os
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materiais de uma e outra.

Com respeito a primeira segado da Parte B, (secdo b), 100% dos intérpretes
diminuem a velocidade do pulso entre os compassos 32 e 33, da mesma maneira que
entre os compassos 36 e 37, o que corresponde a conexdo das duas primeiras frases
desta sec¢ado. As duas ultimas frases da se¢do b tém um comportamento similar. Assim,
71.42% dos intérpretes diminuem a velocidade do pulso entre os compassos 40 e 41 e
48 e 49, enquanto o 14.28% acelera nestes pontos. O 14.28% restantes mantem a

pulsacgao.

Na secdo b’ a conduta e localizacdo do rubato é muito similar as da secdo b. E
possivel constatar que na primeira e terceira frases desta se¢cdo, nos compassos 52 a
53 e 60 a 61 respetivamente, 71.42% dos intérpretes diminuem a velocidade do pulso,
enquanto o 14.28% acelera nestes pontos, e 0 14.28% restante mantem a pulsacéo. A
segunda frase da seg¢do b’, comportam-se do mesmo jeito que a segunda frase da
seg¢édo b, e conserva as porcentagens no uso do rubato. Assim, nesta frase o 100% dos
intérpretes diminuem a velocidade do pulso pra conectar as frases. A ultima frase da
sec¢do b’ que conecta com o Da Capo, age de jeito diferente a ultima frase da se¢édo b.
Nos compassos 68 a 69, o grafico mostra como o 57.14% dos intérpretes aceleram

para conectar estes pontos, enquanto 0 42.85% restante utiliza um rallentando.

O ultimo grafico (GRAFICO X) corresponde ao Da Capo, ou seja, a repeti¢do da
Parte A.



47

Grafico 4: Da Capo; Repeticdo da Parte A.
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O grafico do Da Capo, apesar de ser bastante similar ao da Parte A, apresenta
algumas diferengcas. A analise do rubato desta parte, corresponde aos mesmos
compassos (pontos de articulagdo formal) da Parte A, obviamente com uma numeragéo
diferente. Consequentemente, nos compassos 72-73 (correspondentes ao final da
introdugdo e ao inicio da primeira frase da se¢do a) observa-se que 42.85% dos
intérpretes, assim como na Parte A, utilizam o rubato através da diminuicdo da
velocidade do pulso, enquanto 42.85% dos intérpretes aceleram, e os 14.28% restantes
mantém a velocidade do pulso. Apesar de se manter a porcentagem de intérpretes que
diminuem a velocidade do pulso neste ponto, observa -se como a tendéncia de manter
a velocidade do pulso aparece em um dos intérpretes (o Geraldo Ribeiro), em contraste
com a Parte A. Os compassos 80 - 81, que correspondem a conexao da frase | e a
frase Il da se¢do a, também presentam diferengas. A porcentagem dos intérpretes que
utilizam o rubato por meio da diminuigdo da velocidade do pulso, conserva o 28.57%,
mas, a porcentagem dos intérpretes que aceleram levemente neste ponto, diminuiu do
71.24% ao 57.14%, deixando um 14.28% dos intérpretes sem fazer uso do rubato
nestes compassos. Quanto aos compassos 84-85, que representam a conexdo das
secbes a e a’, também existe uma pequena variante com respeito a Parte A. A

porcentagem dos intérpretes que aceleram a velocidade do pulso segue sendo de
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28.57%, enquanto a porcentagem dos intérpretes que diminuem a velocidade do pulso
passa dos 71.42% aos 57.14%, deixando um 14.28% dos intérpretes que se abstém de
utilizar o rubato. A juncgdo da introdugdo da se¢do a’ com a primeira frase da mesma
sec¢ao, compassos 88 - 89, também mostram algumas mudangas. Nestes compassos, a
tendéncia dos intérpretes € a utilizacdo do rubato mediante a desaceleragdo na
velocidade do pulso. Deste modo 71.42% dos intérpretes reduzem a velocidade do
pulso, enquanto o 28.57% restante aceleram nestes compassos. Finalmente, observa-
se como 100% dos intérpretes efetuam um rallentando para preparar a cadéncia final
do compasso 96.

3.2 Articulagao e acentuagao da figura ritmica semicolcheia — colcheia —
semicolcheia

Apos o levantamento dos compassos onde ocorre a sincope caracteristica,
comprovou-se que dita figura aparece 64 vezes ao longo de toda a pega, incluidas as
repeticdes. A seguir, serdo apresentados os resultados das analises da articulagéo e
acentuacao da sincope caracteristica, em cada um dos intérpretes, e posteriormente de

forma global.

Na gravacao de Garoto, foram identificadas trés maneiras diferentes de executar
a sincope caracteristica. A primeira delas é acentuar a colcheia da figura, reforgcando
ainda mais o contratempo. A representacao desta articulacido poderia ser escrita como
se ilustra na Fig. 20:

B

\d Q’tb

Figura 20: Articulagdo da sincope caracteristica.



49

Dita acentuacao da sincope caracteristica, € percebida em 32 das 64 vezes que
aparece, o que corresponde a 50%.

A segunda possibilidade de execucdo da sincope caracteristica consiste em
fazer um staccato na colcheia da figura. Desta maneira, a colcheia fica mais curta,
inclusive do que as semicolcheias presentes na sincope, acentuando, novamente, o
contratempo. Dita articulagado pode ser representada graficamente como se observa na
Fig. 21:

)
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Figura 21: Articulagdo da sincope caracteristica.

Esta segunda articulagédo, foi identificada em 16 das 64 vezes que aparece a
sincope, o que corresponde aos 25%. O 25% restantes, correspondem a execucgao da
sincope caracteristica sem fazer qualquer articulacdo ou acentuacio, respeitando a
durac&o das notas tal como grafado na partitura No Grafico 5, estdo representadas as
porcentagens de utilizacdo das diferentes articulagbes e acentuagbes da sincope
caracteristica, na interpretagdo do Garoto.
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Griéfico 5: Articulagbes e acentuagbes da sincope caracteristica na interpretagcdo de Garoto.

Acento sobre a colcheia da sincope
i Staccato sobre a colcheia da sincope

Nenhuma articulagcdo nem acentuagao

25%

50%

25%

Na gravagao do Almeida, também é possivel reconhecer trés formas diferentes
de executar a sincope caracteristica. A primeira delas ndo apresenta acentuagdes ou
articulagdes na sincope, respeitando as durag¢des e acentuagdes ligadas a mesma. Em
42.18% das vezes, em que aparece a sincope caracteristica, foi percebida esta
possibilidade de execucdo, o que corresponde a 27 das 64 oportunidades nas quais
aparece dita figura.

A segunda alternativa consiste na acentuagdo da colcheia da sincope dando
mais énfase ao contratempo, como foi ilustrado acima na Figura 20. A porcentagem de
utilizagcado desta articulagao atinge 32.81%, o que corresponde a 21 das 64 vezes nas
quais esta presente a sincope caracteristica na peca.

A ultima das possibilidades corresponde a prolongar a duragdo da primeira
semicolcheia da sincope, chegando a atingir uma duragéo de colcheia pontuada. A Fig.
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22 ilustra, aproximadamente, as duracdes de dita possibilidade.

S JI3

Figura 22: Duragdo modificada da sincope.

Esta ultima possibilidade de articulacdo da sincope caracteristica, aparece 16
vezes ao longo da pega, o que corresponde a 25%.

No Grafico 6, estdo representadas as porcentagens de utilizagdo das diferentes
articulacdes e acentuagdes da sincope caracteristica, na interpretacdo do Almeida.

Gréfico 6: Articulagbes e acentuagbes da sincope caracteristica na interpretacdo de Almeida.

“Nenhuma articulagdo nem acentuacao
& Acento sobre a colcheia da sincope

Prolongagao da duracao da primeira semicolcheia

25%
42%

33%

-

Geraldo Ribeiro executa a sincope caracteristica de trés maneiras diferentes.
Estas trés possibilidades, sdo as mesmas do que as articulagcbes e acentuacdes
presentes na gravagao do Garoto. A acentuagdo da colcheia da sincope aparece em
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60,93% das vezes, i.e., em 39 das 64 ocorréncias da figura na peca. Em 35,93% das
vezes (23 ocorréncias) nao é utilizada qualquer articulagédo ou acentuagao na sincope.
Por ultimo, o 3,12% restante utiliza o staccato na colcheia da sincope como articulagao,

0 que corresponde a duas aparigoes.

No grafico 7, estdo representadas as porcentagens de utilizagdo das diferentes

articulacdes e acentuagdes da sincope caracteristica, na interpretacdo do Ribeiro.

Gréfico 7: Articulagbes e acentuagbes da sincope caracteristica na interpretagao de Ribeiro.

& Acentuagao da colcheia da sincope
“Nenhuma articulagédo nem acentuacao

Staccato sobre a colcheia da sincope

3%

36%

Na gravagao a duo de Radamés Gnattali e Raphael Rabello, é possivel escutar
as mesmas trés possibilidades de articulagdo e acentuagao, presentes nas gravagoes
de Garoto e Ribeiro. Sendo assim, as articulagbes e acentuagdes da sincope
caracteristica sao presentadas: acentuando a colcheia da sincope em 84.37% (54 das
64 vezes), abstendo-se de fazer articulagées ou acentuagdes na sincope em 10,93% (7
das 64 vezes), e 0 4,68% restante (3 das 64 vezes) corresponde a articulagdo da

sincope através da utilizagdo do staccato na colcheia.
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No grafico 8, estdo representadas as porcentagens de utilizagdo das diferentes
articulacbes e acentuacdes da sincope caracteristica, na interpretacdo de Gnattali e
Rabello.

Grafico 8: Articulagbes e acentuagbes da sincope caracteristica na interpretagdo de Gnattali e Rabello.

Acentuacao da colcheia da sincope
“Nenhuma articulagdo nem acentuagéo

Staccato sobre a colcheia da sincope

5%
11%

84%

A gravagdo do Raphael Rabello, é a unica que contém quatro maneiras
deferentes de executar a sincope caracteristica. Porém uma delas, ndo é realmente
uma articulagdo nem uma acentuagcdo da sincope caracteristica, mas sim uma
mudanga desta figura por outra de quatro semicolcheias. Dita mudanga aparece em 10
das 64 vezes, o que corresponde ao 15,62%. A possibilidade mais presente nesta
gravagao corresponde a acentuagao da colcheia da sincope, a qual ocorre em 41 das
64 vezes, o que corresponde ao 64,06%. A segunda articulagdo mais utilizada nesta
gravagao, é o uso do staccato na colcheia da sincope. A ultima articulagdo encontrada
na gravagao do Rabello, € a mesma utilizada por Almeida, correspondendo a
prolongagao da duragéo da primeira semicolcheia da sincope. Dita articulagdo acontece
em 2 das 64 vezes, o que corresponde ao 3,12%.
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No grafico 9, estdo representadas as porcentagens de utilizagdo das diferentes
articulacbes e acentuagdes da sincope caracteristica, na interpretacdo do Raphael
Rabello.

Grafico 9: Articulagbes e acentuagbes da sincope caracteristica na interpretacdo de Rabello.

Acento sobre a colcheia da sincope
& Staccato sobre a colcheia da sincope
Prolongacéo da duragéo da primeira semicolcheia

Mudanca da sincope por quatro semicolcheias

3%

16%

17%
64%

A gravacédo do Paulo Bellinati, € a com o menor numero de acentuagbes e
articulagbes da sincope caracteristica. Foram levantadas, somente, duas formas de
executar dita sincope. A primeira, e mais reiterada pelo intérprete, corresponde a
acentuacao da colcheia da sincope, o que acontece em 40 das 64 vezes, equivalente
ao 62,5%. A segunda abstém-se de fazer qualquer articulagdo ou acentuagao sobre a
sincope, respeitando as duragdes de cada um dos elementos da mesma, assim como a
acentuacdo agogica natural da colcheia da mesma. Dita articulagdo aparece num 37%
quer dizer em 24 oportunidades onde aparece a sincope.
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No grafico 10, estao representadas as porcentagens de utilizagdo das diferentes
articulacbes e acentuagdes da sincope caracteristica, na interpretacdo do Paulo

Bellinati.

Grafico 10: Articulagbes e acentuagbes da sincope caracteristica na interpretacao de Bellinati.

& Acentuacao da colcheia da sincope

E Nenhuma articulagdo nem acentuagao

A Ultima gravacao analisada foi a de Garoto, junto a Dino 7 cordas e a Zé
Menezes'®. Dita gravagao faz parte do projeto Viva Garoto no qual as gravagdes que
Garoto fez para por Ronoel Simbes, foram remasterizadas, e algumas delas, como é o
caso da presente versao, foram pos-arranjadas. Nesta, as articulagdes e acentuagdes
conservam as porcentagens da gravagao original do Garoto. O arranjo feito por Zé
Menezes nao altera, nem intervém na sincope. Sendo assim, as porcentagens das
articulagbes e acentuagbes da sincope caracteristica, aparecem nas seguintes
porcentagens: a acentuagao da colcheia da sincope, € percebida em 32 das 64 vezes
que aparece, 0 que corresponde ao 50%, a segunda possibilidade de execugao,
consiste em fazer um staccato na colcheia da figura , e foi identificada em 16 das 64

18 Os nomes correspondem aos nomes artisticos de Horondino José da Silva e José Menezes da Franca
respetivamente.
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vezes que aparece a sincope, o que corresponde ao 25%. Finalmente os 25%
restantes, corresponde a execucdo da sincope caracteristica sem fazer nenhuma
articulagdo, nem acentuagao, respeitando as duragdes de cada uma das figuras que

conformam dita sincope.

No grafico 11, estdo representadas as porcentagens de utilizagdo das diferentes
articulacbes e acentuagdes da sincope caracteristica, na interpretagdo do Garoto, Dino
7 cordas e Zé Menezes.

Gréfico 11: Articulagbes e acentuagbes da sincope caracteristica na interpretagdo de Garoto, Dino 7
cordas e Zé Menezes.

Acento sobre a colcheia da sincope
& Staccato sobre a colcheia da sincope

Nenhuma articulagido nem acentuagao

25%

50%

25%

Para ter uma informagao global da utilizagdo das diferentes articulagbes e
acentuacgbes utilizadas nas gravagdes, sera apresentado um grafico mostrando as
porcentagens das possibilidades de execugdo da sincope caracteristica, por parte de
todos os intérpretes.
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Grafico 12: Possibilidades de execug¢do da sincope caracteristica, por parte de todos os intérpretes.

Acento sobre a colcheia da sincope

“Nenhuma articulagdo nem acentuagéo
Staccato sobre a colcheia da sincope
Prolongacéo da duragéo da primeira semicolcheia
Mudanca da sincope por quatro semicolcheias

4% 29,

1%

25% 58%

3.3 Articulagao dos baixos

Posteriormente ao levantamento da quantidade de vezes em que o baixo
aparece como linha melddica, como conexao entre acordes e as frases, e com alguma
das possibilidades ritmicas descritas no capitulo da metodologia (duas semicolcheias
seguidas de uma tercina de semicolcheia, duas tercinas de semicolcheia ao longo de
todo o segundo tempo do compasso, e uma tercina de semicolcheia no contratempo do
segundo tempo do compasso), constatou-se que dito movimento melédico no baixo
aparece num total de 14 vezes, levando em conta as repeticdes. A seguir, seréo
apresentados os resultados da analises da articulacdo e acentuagao dos baixos, em
cada um dos intérpretes, e posteriormente de forma global.

Na gravacdo do Garoto, escuta-se uma unica articulagdo para os baixos
independente do ritmo utilizado. Esta articulagdo consiste em atacar todas as notas do

baixo, sem se valer de portamentos nem ligados na mao esquerda.
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Almeida, pelo contrario, emprega um ligado na mao esquerda, ao executar as
tercinas dos baixos quando estas sucedem um par de semicolcheias. Dita articulacido é
utilizada pelo intérprete em 100% das execugdes destes baixos. Enquanto ao baixo
formado por duas tercinas de semicolcheia, Almeida articula igualmente com um ligado
as duas primeiras notas da cada uma das tercina. A porcentagem de utilizagdo desta
articulagdo nos baixos constituidos por duas tercinas de semicolcheia é de 100%.
Contrario a tendéncia deste intérprete, de ligar as duas primeiras notas da tercina, a
ultima figura ritmica do baixo (uma tercina de semicolcheia no contratempo do segundo
tempo do compasso), € articulada em 100% das vezes que aparece, atacando todas as
notas do baixo.

A articulagdo dos baixos na gravacdo do Geraldo Ribeiro € idéntica aquela do
Garoto. O intérprete articula todos os baixos, sem importar os ritmos destes, através do
ataque de todas as notas. Assim 100% dos baixos nesta gravagao séo atacados.

Radamés Gnattali e Raphael Rabello, utilizam quatro articulagdes diferentes nos
baixos, dependendo do ritmo do trecho. A primeira possibilidade ritmica dos baixos
(duas semicolcheias seguidas de uma tercina de semicolcheia), € executada em 100%
das vezes, atacando todas as notas. Os baixos conformados por duas tercinas de
semicolcheia, s&o articulados com uma mistura entre ligados e ataques. Assim, a
primeira tercina articula-se ligando as duas primeiras notas da mesma, e a segunda
tercina é articulada atacando todas as notas. Dita articulagao € reconhecivel em 100%
das vezes que aparece. Por ultimo, os baixos que aparecem com o ritmo de tercina de
semicolcheia no contratempo do segundo tempo do compasso, usam duas articulagdes
diferentes. Em 50% das vezes, os intérpretes articulam este baixo atacando todas as
notas, enquanto nos 50% restantes articulam com um glissando da primeira a segunda
nota da tercina de semicolcheia. E importante mencionar que quando esta Ultima
articulacédo € utilizada pelos intérpretes, ha uma pequena mudanca ritmica, na qual a

tercina transforma-se trés semicolcheias.

A gravagdo do Raphael Rabello emprega, assim como sua gravagao junto a
Gnattali, diferentes articulagdes para o baixo dependendo do ritmo. Deste modo, a
primeira possibilidade ritmica utiliza duas articulagdes diferentes. Em 62.5% dos baixos
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com ritmo de duas semicolcheias seguidas de uma tercina de semicolcheia, o intérprete
liga as duas primeiras notas da tercina de semicolcheia, enquanto nos 37.5% restantes
ataca todas as notas do baixo. A segunda possibilidade ritmica, os baixos conformados
por duas tercinas de semicolcheia, é articulada do mesmo modo que na gravagao junto
a Gnattali. Assim, em 100% das aparicbes do baixo com dito ritmo, este é articulado
ligando-se as duas primeiras notas da primeira tercina de semicolcheia, enquanto a
segunda tercina de semicolcheia, é articulada atacando-se todas as notas do baixo.
Concernente a ultima possibilidade ritmica no baixo, Rabello também emprega uma das
duas articulagdes utilizadas na gravagao junto a Gnattali. Refere-se ao uso de um
glissando entre as duas primeiras notas da tercina de semicolcheia, o que
alteralevemente o ritmo. Nesta gravagao, 100% das vezes em que aparece dito baixo,

usa-se o glissando entre as duas primeiras notas da tercina de semicolcheia.

Do mesmo modo do que as gravagdes de Garoto e Ribeiro, as de Paulo Bellinati,
e a gravagao remasterizada de Garoto junto a Dino 7 cordas e Zé Menezes, utilizam
uma unica maneira de articular todos os baixos da peca. Assim, nestas duas ultimas
gravagdes, a articulagdo do baixo atacando todas as notas sem importar o ritmo,
aparece em 100% das vezes.

A seguir serdo apresentadas as porcentagens globais das diferentes articulagdes
dos baixos, dependendo do ritmo, registradas na analise.
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Grafico 13: Primeira possibilidade ritmica do baixo: duas semicolcheias sequidas de uma tercina de
semicolcheias.

“Todas as notas atacadas

& Duas primeiras notas da tercina de semi colcheia ligadas

Gréfico 14: Segunda possibilidade ritmica do baixo: duas tercinas de semicolcheia.

“Todas as notas atacadas
& Primeira tercina ligada, segunda tercina atacada

“ Primeira e segunda tercinas ligadas
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Gréfico 15: Terceira possibilidade ritmica do baixo: tercina de semicolcheias no contratempo do segundo
tempo do compasso.

il Todas as notas atacadas

& Glissando da primeira a segunda nota da tercina de semi colcheia

3.4 Utilizacao de arpejos

Como foi exposto no capitulo da metodologia, foram consideradas duas
categorias na utilizagcdo dos arpejos. A primeira delas corresponde aos arpejos
executados sobre acordes que contém mais de 5 notas. Ditos acordes aparecem em 20
ocasides ao longo da peca, levando em conta as repeticdes. A segunda categoria
corresponde aos acordes que contém notas agregadas (sétimas, nonas, décimas-
primeiras e décimas terceiras) e se encontram nos finais de frase ou seg¢ao articulando

a pega. Ditos acordes ocorrem 14 vezes ao longo da pe¢a, incluidas as repetigcdes.

A seguir, serdo expostos os resultados da analises da utilizagado de arpejos, em
cada um dos intérpretes, e posteriormente de forma global.

Na gravacao de Garoto, este utiliza os arpejos nos acordes que contém mais de

5 notas em 60% das aparigdes (12 dos 20 acordes), enquanto os acordes com notas
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agregadas localizados nos finais de frase ou sec¢do, sdo executados através de um

arpejo em 71.42% das vezes (10 dos 14 acordes).

Almeida utiliza arpejos para os acordes formados por mais de cinco notas, em 9
das 20 vezes em que estes aparecem, o que corresponde a 45%. Para os acordes com
notas agregadas, o intérprete utiliza arpejos em 100% das vezes.

A gravagao do Geraldo Ribeiro, revela uma utilizagdo dos arpejos nos acordes
compostos por mais de cinco notas em 40% (8 das 20 vezes que aparecem ditos
acordes). Com relagdo aos acordes que contém notas agregadas, somente 28.57% (4
das 14 vezes) séo arpejados.

Radamés Gnattali e Raphael Rabello, utilizam os arpejos nos acordes compostos
por mais de cinco notas em 45%, i.e. em 9 dos 20 acordes com dita particularidade.
Com respeito dos acordes com notas agregadas localizados nos finais de frase ou
secao, os intérpretes valem-se dos arpejos em 57.14%, o que corresponde a execugao

de 8 dos 14 acordes utilizando o arpejo.

A gravacgéo do Rabello, é que menos arpejos utiliza para executar os dois tipos
de acordes considerados na presente analise. Assim, somente o 25% dos acordes com
mais de 5 notas sao arpejados (5 de 20), e 21.42% dos acordes com notas agregadas

(3 de 14), ttm o mesmo tratamento.

Paulo Bellinati, utiliza os arpejos sobre os acordes conformados por mais de
cinco notas em 40% dos casos (8 das 20 vezes que acontecem ditos acordes). Quanto
aos acordes localizados nos finais de frase ou se¢do que contém notas agregadas, o

intérprete vale-se de arpejos num 64.28% (9 das 14 vezes).

A gravacdo do Garoto junto a Dino 7 cordas e Zé Menezes, conserva as
porcentagens da gravacgao original de Garoto. Assim, 60% (12 dos 20 acordes) das
aparigdes de acordes com mais de cinco notas, sdo executados com arpejos, enquanto
os acordes com notas agregadas localizados nos finais de frase ou seg¢ado, s&o
executados através de um arpejo num 71,42% das vezes que aparecem (10 dos 14

acordes).
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Os Graficos 16 e 17, revelam as porcentagens de utilizagdo do rubato sobre

cada um dos grupos de acordes mencionados, de forma global.

Grafico 16: Utilizagdo de arpejos sobre os acordes conformados por mais de cinco notas.

“ Acordes executados em plaqué = Acordes executados com arpejo
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Grafico 17: Utilizagdo de arpejos sobre acordes com notas agregadas localizados nos finais de frase ou
segdo.

“ Acordes executados com arpejo “ Acordes executados em palqué
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CONCLUSOES

A analise das diferentes gravagdes da pega, evidenciam aspectos interpretativos
que podem dar subsidios para a constru¢cdo da performance. Os resultados de ditas
analises, expdem gestos e execugdes reiteradas de diferentes aspectos musicais por
parte dos intérpretes, o que podemos considerar como gestos musicais pertencentes a
um mesmo estilo interpretativo, dada a reiteracdo dos mesmos ao longo de diferentes

décadas.

Sao varias as conclusdes que podemos tirar sobre a localizagao e utilizagado do
rubato. A primeira delas consiste na evidéncia da utilizacdo do rubato nos pontos
articuladores da forma da peca. Assim, as analises constatam a utilizacdo do rubato por
parte de todos os intérpretes nestes lugares, seja mediante a utilizagdo do rubato
através da aceleragdo da velocidade do pulso, seja pela diminuigdo da velocidade
deste. Apesar de confirmar a utilizacdo do rubato em todos estes pontos, sdo os
compassos onde acontecem as cadencias e reforgcam a divisdo da peca em secdes e
partes, os que refletem uma maior intengdo, por parte dos intérpretes, de utilizar o
rubato. Deste modo, as analises comprovam que na jungdo das segbes a e a’
(compassos 16—-17 e 83-84 no Da Capo), da Parte A com a Parte B (compasso 28 e 96
no Da Capo), a unido das seg¢des b e b’ (compassos 48 — 49) , e a conexdo do final da
se¢do b com o Da Capo (compasso 68), em 83% das vezes os intérpretes utilizam o
rubato através da diminuigdo da velocidade do pulso, e somente em 16% através da
aceleracao da velocidade deste. Dadas estas informacgdes, podemos concluir que, na
maioria dos casos, a utilizagcdo do rubato se faz evidente nos pontos de articulagao
formal, através da diminuicdo da velocidade do pulso.

Outra conclusdo sobre a localizagdo e utilizagdo do rubato, obtida gragas a
analise das gravagdes, consiste na constatagdo da diminuigdo na porcentagem na
utilizacdo do rubato, no Da Capo. Foi possivel estabelecer, gragcas as analises, a
intencdo de pelo menos um dos intérpretes de manter a velocidade da pulsacao, ao
longo de toda a repeticao da Parte A.

O seguinte topico de analise, a articulagdo e acentuagdo da figura ritmica
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semicolcheia-colcheia-semicolcheia, também permitiu levantar uma conclusdo apoés
reconhecer execugbes semelhantes entre os intérpretes das gravagdes.
Consequentemente, foi possivel identificar uma intencdo de marcar a colcheia da
sincope, mediante a utilizagdo de um acento, ou uma articulagdo. Em 94% das vezes
que dita sincope aparece, os intérpretes utilizam um acento ou articulagdo para
destacar o contratempo da sincope. Em 58%, os intérpretes acentuam a colcheia da
sincope. Em 25% né&o utilizam qualquer articulagdo nem acentuacéo, o que implica um
acento agdgico inerente a sincope, e em 11% articulam a colcheia da sincope fazendo
um staccato. Ditas articulagdes acentuam o contratempo da sincope, ou seja, a
colcheia da mesma. Nos 6% restantes, as execugdes da sincope caracteristica fazem
articulacdes diferentes, e ndao acentuam a colcheia.

A analise da articulacdo dos baixos, também revelou importantes resultados que
permitiram estabelecer padrdes de execucdo. Apds a analise, foi possivel constatar que
a articulacdo predominante na execugao dos baixos por parte dos intérpretes, consiste
no ataque de todas as notas nos momentos em que a linha de baixo conecta os
acordes e as frases. Assim, a analise evidenciou que em um 74% dos casos, 0s
intérpretes atacaram todas as notas do baixo independente do ritmo deste; em um 23%
dos casos os intérpretes valeram-se de ligados na mao esquerda para articular os

baixos, e somente em um 3% foram utilizadas outras articulagdes.

O ultimo topico de analise, a utilizagdo de arpejos, apresentou um
comportamento nas gravagdes que permitiu levantar uma conclusdo, possivelmente
associada a localizagao e utilizagdo do rubato. A utilizagdo de arpejos ndo superou os
45% nos casos nos quais os acordes estavam constituidos por mais de cinco notas.
Porém, nos acordes com notas agregadas localizados nos finais de frase ou se¢ao, a
utilizagcdo dos arpejos atinge 58%. Podemos relacionar esta analise com a localizagao
do rubato, dado que estes arpejos acontecem nos pontos articuladores da forma da

peca, e afetam a regularidade na velocidade do pulso.

Com respeito ao andamento, é possivel tirar uma conclusdo. Nos diferentes
graficos que apresentam os dados sobre a utilizagao e localizagdo do rubato, € possivel

observar globalmente as duragbes em segundos dos compassos, 0 que eventualmente
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permite obter a velocidade da pulsacgdo. Foi mencionado anteriormente que a duragao
meédia aproximada dos compassos € de dois segundos, 0 que corresponde a seminima
igual a 60 batimentos por minuto. A presente pesquisa nao focalizou a analise dos
diferentes tempos escolhidos pelos intérpretes, mas uma vez obtidos os graficos, foi
possivel constatar que as gravagdes com um pulso mais rapido correspondem as de
Rafael Rabello (solo e em duo com Radamés Gnattali), enquanto a de Laurindo
Almeida € a mais lenta. Apesar de todas as gravagdes terem tempos diferentes, é
importante mencionar que mais da metade das mesmas tém um tempo bastante

similar.

Uma ultima conclusdo obtida gragas a analise das gravagdes corresponde as
mudangas no que esta escrito na partitura. Das sete gravacdes analisadas, somente
duas alteram de forma evidente o que esta escrito na partitura editada por Paulo
Bellinati: as de Rafael Rabello. Ditas mudangas correspondem a pequenas variagoes

em algumas figuras ritmicas, ou a adigdo de notas na melodia ou no baixo.

A presente pesquisa visou levantar aspectos interpretativos que fossem
recorrentes em diferentes gravacgdes, para serem estabelecidos como padrées ou
condutas repetitivas, que podemos considerar como pertencentes ao estilo
interpretativo de um género musical. Sem duvida as analises realizadas permitiram
reconhecer execugdes similares de diferentes eventos musicais, por parte dos diversos
intérpretes. Ditas execugdes foram consideradas na constru¢do da performance da
peca “Nosso Choro”, por parte do autor da presente dissertacdo, como parte do

repertorio apresentado no segundo recital de mestrado.

Foi gracas as analises das gravagdes que consegui integrar gestos pertencentes
ao choro, na minha performance. A acentuagao e articulacdo da sincope caracteristica
de forma aleatdria e intuitiva, foi um dos gestos mais faceis de reconhecer. Além disso,
a participagdo em diferentes rodas de choro confirmou dita tendéncia nos diferentes
instrumentistas da roda, nesta e outras pegas do mesmo género. As rodas de choro,
confirmaram também o comportamento das baixarias presente nas gravagdes. Na
grande maioria das ocasides, todas as notas sdo atacadas com a dedeira no polegar da

mao direita, e utilizam ligados na mao esquerda somente quando as passagens sao
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muito rapidas. Dita inclinagdo me levou escolher a articulagdo dos baixos na minha
performance. No concernente a velocidade do pulso, utilizagdo do rubato e dos arpejos,
a analise das gravagbes contribuiu a confirmacdo da importancia da flexibilidade na
execucao de pecas de choro. Dito elemento foi integrado na performance, ao dar
maiores intervalos de tempo tanto na execug¢do como na escuta, de acordes com notas

agregadas, sobre tudo quando estes se encontram sobre as cadencias.

E o desejo do autor, que o presente texto possa contribuir para a construcdo da
performance desta, e outras pecas de Choro escritas para violdo solo, sobre todo para
aqueles que, como eu, nado fazemos parte da tradicdo do choro, nem da musica popular

brasileira.
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ANEXO 1 Partitura de Nosso Choro editada por Paulo Bellinati

Nosso Choro
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APENDICE 1 Planilha de onsets

Garoto

0
2,42857143
2,36326531
2,33877551
2,20816327
2,33061225
2,22040816
2,27346939
2,17548753
2,26941043
2,24897959
2,19591837
2,16734694
2,24489796
2,19591837
2,37780045
2,21811791
2,29387755
2,28979592
2,33469388
2,22857143
2,25306122
2,22857143
2,27755102
2,22857143
2,23331066
2,19526077
2,36734694
2,33056689
2,44086168
2,28163265
2,28979592
2,19997732
2,24900227
2,33469388
2,26122449
2,16734694

Almeida
0
2,90405896
2,37961451
2,31555556
2,48619048
2,67734694
2,29639456
2,36204082
2,20498866
2,26689342
2,37190476
2,3162585
2,7054195
2,62675737
2,35972789
2,50195011
2,62385488
2,64188209
2,39975057
2,30167801
2,48160998
2,64129252
2,37712018
2,35102041
2,36092971
2,33714286
2,41911565
2,34943311
1,88503401
3,23630386
2,38401361
2,42043084
2,28707483
2,59147392
2,39900227
2,55619048
2,38666667

Ribeiro
0
2,51870748
2,35510204
2,30551021
2,29244898
2,30510204
2,23673469
2,18086168
2,22526077
2,16530612
2,35102041
2,28163265
2,14693878
2,34285714
2,00408163
2,47755102
2,92244898
2,55918367
2,37959184
2,29795918
2,35718821
2,33941043
2,21170068
2,2000907
2,25814059
2,281678
2,21301587
2,41632653
2,35510204
2,49387755
2,15918367
2,24897959
1,9877551
2,34555556
2,20138322
2,31836735
2,13061224

Gnattali/Rabello

0
2,051836735
1,97079365
1,998911565
1,965895692
2,021746031
2,015623583
1,967891157
1,926281179
1,858571428
1,848866213
1,831496599
1,747301587
1,906938776
1,796530612
1,98090703
2,020612245
1,913877551
1,93015873
1,921451247
1,901133787
1,93015873
2,040453515
1,959183673
1,895328798
1,87430839
1,808639456
1,810476191
1,87600907
1,905238095
1,807052154
1,88952381
1,808253968
1,889977324
1,848435374
1,80244898
1,825668934

Rabello
0
2,00272109
1,79664399
1,73569161
1,77632653
1,79505669
1,72566893
1,72408163
1,70956916
1,69634921
1,68505669
1,72698413
1,66582766
1,74750567
1,71827664
1,76759637
5,41897959
1,83147392
1,77052154
1,77632653
1,75600907
1,85759637
1,77632653
1,72959184
1,72122449
1,75335601
1,78213152
1,71827664
1,80535147
1,78240363
1,68090703
1,71183673
1,73569161
1,78213152
1,76471655
1,7937415
1,70376417

Bellinati
0
2,21442177
2,09650794
2,15219955
2,22888889
2,07736962
2,01428571
2,09183674
2,04648526
2,0739229
2,12176871
2,12331066
2,3530839
2,11
2,02761905
2,04585034
2,45265306
2,25376417
2,07675737
2,14058957
2,15807256
2,09263039
1,93886621
2,01578231
2,11736961
2,05061225
2,1014059
2,33360544
2,08689342
2,22621315
1,98095238
1,99981859
1,89820862
2,10433107
1,9475737
2,21979592
2,01494331

7

Garoto/Dino/Zé

0
2,51356009
2,43229025

2,367800453
2,302040817
2,307755102
2,38585034
2,367777778
2,19494331
2,321995465
2,304580499
2,247709751
2,236734694
2,321133786
2,225804989
2,416326531
2,297913832
2,338820862
2,330612244
2,403174604
2,270294784
2,353061225
2,242857143
2,369886621
2,226031746
2,244897959
2,293877551
2,424489796
2,355102041
2,47755102
2,32244898
2,318367347
2,253061224
2,340816327
2,328571428
2,330612245
2,2



2,29387755
2,22040816
2,39183674
2,17959184
2,21632653
2,25306123
2,19997732
2,21634921
2,25306123
2,23265306
2,31428571
2,14693878
2,36734694
2,23673469
2,2122449
2,20405896
2,20408163
2,21634921
2,35283447
2,15736961
2,28571429
2,21632653
2,40816327
2,14285714
2,22857143
2,21632653
2,14283447
2,22451247
2,18367347
2,20408163
2,24489796
2,15102041
2,1755102
2,24081633
2,29387755
2,27346939
2,2122449
2,25306123
2,26122449
2,159161
2,24900227

2,91428571
2,36650794
2,72834467
2,63183674
2,59848073
2,37424036
2,45351474
2,30077098
2,34811791
2,29612245
2,69798186
2,49387755
2,96684807
2,41938776
2,46643991
2,26297052
2,59176871
2,36569161
2,56040816

2,5053288
2,76519274

2,3568254
2,61904762
2,58802721
2,57968254
2,40680272
2,45208617
2,23834467
2,33623583
2,31356009

2,5393424
2,60968254
2,90530612
2,38367347
2,42589569
2,42247166
2,63732426
2,34696145
2,35981859
2,26589569
2,26816327

2,34208617
2,09464853
2,48571429
2,12244898
2,17959184
2,30204082
2,29780045
2,17975057
2,29387755

1,9877551
2,46530612
2,33580499
2,57848073
2,08163265
2,16734694
2,03265306
2,40133787
2,16600907
2,22040816
2,06938776
2,22857143
2,12244898

2,3877551
2,09274376
2,24603175
2,35839002
2,33956916
2,34285714
2,26063492
1,87405896
2,53469388
2,44489796
2,46938776
2,31836735
2,31836735
2,33061225
2,32653061
2,20408163
2,22984127
2,18648526
2,11428571

1,857596372
1,90984127
1,93015873

1,785034014

1,845986394

1,880816327
1,87829932

1,857210884

1,895328798

1,805351474

1,866303855

1,860498866

1,680544218

1,834376417

1,883718821

1,744399093

1,866530612

1,793514739

1,761814059
1,82276644

1,906938776

1,808253968

1,904036281

1,779229025

1,819863946
1,86340136

1,820498866
1,82213152

1,860816326

1,773106576
1,93015873

1,828571429

1,825668934

1,834376417

1,941768708

1,883038549

1,861179138

1,949501134

1,841156462

1,808253969

1,872108843

1,80244898
1,77922902
1,79471655
1,68673469
1,81269841
1,78793651
1,82566893
1,83437642
1,76761905
1,79664399
1,85179138
1,80825397
1,80244898
1,68950113
1,77027211
1,73278911
1,81115646
1,78503401
1,75310658

1,790839
1,90403628
1,85759637
1,85179138
3,42204082
1,78793651
1,73569161
1,75891157
1,77632653
1,75015873
1,77056689
2,01723356
5,21287982
2,01142857
1,77632653
1,74439909
1,77632653
1,83147392
1,68054422
1,73938776
1,68555556
1,66893424

2,10718821
1,96501134
2,00446712
1,97482993
2,00272109
2,02303855
1,92437642

2,0360771
2,05319728
1,99437642
2,20877551
2,15072562
2,24902494
1,99226757
1,99473923
1,89097506

2,1014059
1,93886621
2,23782313
2,00213152

2,1061678
1,98077098
2,02705215
1,95376417
1,99795918
2,02244898
1,91836735

2,0353288
2,05038549
2,00612245
2,15102041

2,1714059
2,20814059
2,10412698
2,14897959
2,21428571
2,08569161
2,01226757
2,04693878
2,10408163
2,07553288

78

2,342857143
2,256780045
2,433015873
2,240816327
2,253061224
2,300566894
2,254535147

2,24814059
2,282471655
2,295804989
2,315487528
2,221360544
2,387755102
2,269387756
2,248979591
2,273469388
2,244897959
2,269387755
2,355102041
2,221473923
2,317301587
2,254285715
2,388299319

2,25537415
2,281632653
2,248979592
2,204081633
2,261224489
2,208163266
2,269387755
2,310204082
2,179591836
2,216326531
2,281632653
2,361655329
2,303650793
2,293877551
2,269387756
2,293877551
2,220408163

2,27755102



2,1755102
2,14285714
2,1224263
2,24900227
2,22857143
2,24897959
2,1755102
2,1755102
2,18367347
2,2244898
2,11020408
2,17142857
2,1755102
2,23265306
2,13875284
2,15793651
2,16723356
2,33605442

2,36326531
2,32904762
2,71176871
2,64489796
2,36734694
2,51020408
2,65306122
2,68163265
2,41632653
2,36734694
2,43265306
2,66938776
2,38367347
2,34693878
2,35049887
2,37195011
2,37959184
2,51306122

2,35510204
2,31428571
2,09387755
2,26938776
1,95510204
2,47346939
2,85714286
2,49387755
2,39183673
2,35510204
2,22857143
2,37142857
2,19591837
2,24489796
2,11020408
2,20816327
2,25306122
2,32653061

1,81861678

1,85399093
1,701972789
1,910680272
1,707301587
1,933061225

1,94340136
1,845986395
1,885714286
1,897959183
1,958639456
1,906666667
1,980430839
1,860385487
1,779591837
1,836734694
1,751746032
1,892222222

1,6921542
1,70666667
1,68054422
1,71877551
1,67714286
1,84723356
7,22306122
1,81986395
1,76179138

1,7270068
1,70376417
1,96276644

1,7059864
1,73537415
1,74471655
1,77920635
1,71829932
2,87927438

2,16936508
2,21632653
2,18979592
2,10802721

2,0307483
2,04081633
2,62857143
2,25306123
2,07959184
2,09793651
2,18573696
2,06122449

1,9877551
2,05510204
2,05820862
2,16015873
1,99591837
2,52857143

79

2,257142857
2,151020409
2,207142857
2,283922902
2,243628118
2,297959184
2,195918367
2,253061225
2,220408163
2,294580499
2,162562358

2,23446712
2,210430839
2,281632653
2,187755102
2,187755102
2,216326531
2,428571428



