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Resumo: O presente trabalho tem por fim discutir as substanciais contribuições que o violão de sete cordas trouxe para o choro mediante um processo musical híbrido. Para tanto, faz-se necessário discorrer acerca da trajetória do instrumento no Brasil, a partir da segunda metade do século XX. Finda esta análise, discutir-se-á a relevância do instrumento por meio da contribuição dos músicos da cidade de Brasília, cujo local vem sendo reconhecido como a “capital do choro”.
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Abtract: This work aims at discussing the essential contribution that the seven-string guitar brings out to choro music whereby a hybrid musical process. Therefore, it is necessary to discuss the trajectory of this musical instrument in Brazil, since the second half of the twentieth century. After this analysis, we discuss the relevance of this instrument through the contribution of musicians from Brasilia, whose place has been renowned as the ‘capital of choro’.
Key-words: choro, hybrid, seven-string guitar
O presente trabalho tem por escopo discutir as relevantes contribuições que o violão de sete cordas trouxe para o choro brasileiro, cujo gênero musical sofreu inúmeras transformações estilísticas ao longo do século XX.
Introduzido por China e Tute como um instrumento de acompanhamento extremamente simples nos idos de 1920 no Brasil, o violão de sete cordas adquiriu maior expressividade a partir da década de 1950 com as contribuições de Horondino José da Silva (conhecido como Dino Sete Cordas), em virtude do diferenciado tratamento musical dispensado à condução da linha do baixo do violão.
Sob a ótica estritamente musical, esse distinto tratamento pode ser observado nos diálogos consistentes com a linha melódica principal, nos fraseados em intervalos de terças com o violão de seis cordas e na eventual utilização de escalas não tão usuais para o gênero (a exemplo da escala de tons inteiros, vide Ex. Musical 4).
Esses elementos musicais refletem-se no violão de sete cordas por intermédio do idiomatismo, cujo conceito está atrelado às características peculiares de um dado instrumento musical. No caso em questão, o preceito idiomático concerne a específicas técnicas violonísticas que potencializam a capacidade sonora do instrumento. Dentre as características idiomáticas do violão, destacam-se: desenhos melódicos (patterns), técnica de ligados
 de mão esquerda e a perspicácia no uso das cordas soltas do violão nos arranjos.
Indubitavelmente, a trajetória do violão de sete cordas no choro foi marcada por significativas mudanças de ordem técnica e timbrística. Ademais, houve a absorção paulatina de inovações musicais que podem ser entendidas pela relevante contribuição de Dino Sete Cordas e, a posteriori, pelo expressivo legado musical de Raphael Rabello para o violão solo.
Nos idos de 1960, as bases do violão de sete cordas foram sedimentadas por Dino, que desenvolveu grande parte da técnica e da forma de se tocar o violão de sete cordas no Brasil. Tais contribuições musicais foram intensificadas e ampliadas pelo seu sucessor, o violonista Raphael Rabello. Este foi responsável por transformar a linguagem acompanhadora do instrumento em solista, após a absorção da técnica e dos acompanhamentos polimelódicos
 desenvolvidos por Dino. 
A linguagem tradicional do violão chorístico de Dino, a qual se refletia claramente no estilo violonístico de Rabello, foi suplementada pelas influências de diversos estilos e gêneros dos quais Rabello recebeu significativa referência musical - notadamente do samba e do flamenco.

Desse modo, Dino Sete Cordas e Rabello Rabello foram os grandes responsáveis por ampliar as possibilidades técnicas idiomáticas do violão de sete cordas, haja vista que os seus acompanhamentos polimelódicos requeriam fraseados com técnicas aprofundadas, sobretudo uma ampla aplicação da técnica dos ligados, o que tornou possível a desenvoltura do fraseado virtuosístico do violão no choro. 
A relevância dos acompanhamentos chorísticos é destacada por vários membros da comunidade do choro. Nesse contexto, Sève (1999, p.18) discorre acerca da significância do violão chorístico ao asseverar: “umas das maiores sofisticações da nossa música é o contraponto popular, que tem no violão de sete cordas seu principal representante.
Sob a ótica organológica, é necessário destacar que a substituição das cordas de aço pelo náilon, em todas as ordens do violão de sete cordas, ocorreu no início da década de 1980, por intermédio do violonista Luiz Otávio Braga. Tal inovação contribuiu para que o violão de sete cordas erigisse uma nova trajetória, cujas substanciais inovações propiciaram uma autonomia do instrumento como solista.
Em face de tal inovação organológica, o violão de sete cordas pôde assumir diversas funções musicais que estimularam a busca de novos arranjos e acompanhamentos. Desse modo, os violonistas adeptos à corda de náilon vêm desenvolvendo diversas formas de tocar o violão, inclusive em grupos camerísticos, com base no expressivo legado musical deixado por Dino e Rabello.
Em que pese a existência de significativos violonistas de sete cordas anteriores ou contemporâneos a Dino Sete Cordas, este é ainda considerado pela comunidade do choro como uma das maiores referências no violão de sete cordas. Entretanto, isso não diminui a relevância dos predecessores do violão de sete cordas no Brasil, tendo em vista que esses pioneiros também foram significativos para a constituição do estilo singular de Dino.
Com efeito, o estilo tradicional do violão de sete cordas possui recursos estilísticos que prefiguraram recursos musicais essenciais para violonistas de gerações posteriores. Nesse sentido, o violonista Arthur de Souza Nascimento (conhecido como Tute) foi apelidado de “pé de boi” pelo bandolinista Luperce Miranda, pois conseguiu fornecer uma base de acompanhamento bem marcada, pela qual o solista sentia-se com muita segurança para interpretar melodias.
Por outro lado, os acompanhamentos polimelódicos desenvolvidos por Tute (notadamente na década de 1930) não apresentam virtuosismo, se comparados aos acompanhamentos polimelódicos consubstanciados por Dino Sete Cordas nos idos de 1960. Portanto, Dino consolidou padrões musicais principiados por Tute e contribuiu sobremaneira para inovações de ordem técnica, à luz de seu conhecimento idiomático do instrumento.
As diferenças entre o violão de sete cordas de Tute e de Dino são facilmente observadas. Ao perquirirmos as inovações técnicas de Dino, identificamos duas das mais expressivas características: inúmeros arpejos e escalas cromáticas associadas a figuras rítmicas variadas nos acompanhamentos chorísticos e a aplicação de fusas e sextinas nos fraseados. Tais elementos musicais forneceram um diferenciado acompanhamento polimelódico para o solista, contribuindo decisivamente para a consolidação do violão de sete cordas virtuosístico no choro.
VIRTUOSISMO DO VIOLÃO DE SETE CORDAS: UMA BREVE ANÁLISE DE ELEMENTOS ESTRITAMENTE MUSICAIS
Os processos híbridos de diversos gêneros e de estilos musicais estão presentes no choro de forma evidente. Tais processos são bastante significativos, na medida em que o choro possui características tradicionais e não-tradicionais que convivem pacificamente, sem que seja necessário segregá-las categoricamente. Essa convivência salutar entre estilos distintos (ou até mesmo opostos) encontra no repertório um ponto em comum entre os músicos do choro. 
Após a expressiva contribuição musical de Dino e Rabello, é possível delimitar as características de ambos os violonistas. Nesse sentido, discutimos, em trabalho anterior (2008), as novas possibilidades musicais do violão de sete cordas do ponto de vista estritamente musical. Para tanto, foi necessário delimitar algumas características sob a ótica dicotômica: tradicional e não tradicional. Observamos que as músicas tradicionais apresentam as seguintes características: tendência à condução do baixo diatônico e cromático; harmonia constituída essencialmente por tríades e suas inversões; tendência à modulação típica
; passagens harmônicas e modulações convencionais em que pese passagens harmônicas não-tradicionais pontuais (utilização de longos ciclos de quintas com extensões de acordes até a 13º e a pequena aplicação do sub V7)
. Nas peças de caráter híbrido (não-tradicional), as seguintes características foram observadas: escala de tons inteiros (vide Ex. Musical 4); rasgueos (técnica utilizada no violão espanhol); utilização de variadas figuras rítmicas (a exemplo da acentuada aplicação de escalas em fusa, vide Ex. Musical 2); ampla utilização do sub V7 e aplicação de extensões dos acordes dominantes (a exemplo das dissonâncias b9, #9, #11, 13).
Para se compreender as contribuições musicais de Dino Sete Cordas, é necessário analisar a disposição rítmica utilizada por ele. Nesse contexto, Taborda (1995) apresentou um conjunto de figuras rítmicas utilizadas por Dino em seus acompanhamentos polimelódicos. Mesmo que prevalecessem características improvisatórias na sua forma de tocar, o Ex. Musical 1 é bastante elucidativo, pois ajuda-nos a perceber como se estruturam ritmicamente os seus acompanhamentos:
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Exemplo Musical 1: Padrões rítmicos utilizados por Dino (TABORDA, 1995, p.79)

Quanto à aplicação da fusa nos acompanhamentos polimelódicos de Dino, o que foi posteriormente incorporada por Rabello, destaca-se o Ex. Musical 2:
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Exemplo Musical 2: Cinco Companheiros, de Pixinguinha. Outra articulação da baixaria em fusa. Compasso 5 ao 8 (BORGES, 2008, p.94)
O acompanhamento polimelódico de Cinco Companheiros (Ex. Musical 2) apresenta um virtuosismo violonístico, em decorrência da aplicação de oito fusas no segundo tempo do compasso 28. Para se obter uma execução violonística eficiente do fraseado, deve-se buscar uma eficaz articulação mediante técnicas de ligados de mão esquerda. Porém, devemos destacar que esta não é a única forma de execução do fraseado.

Afora as inovações rítmicas e virtuosísticas, Dino buscou assumir posturas ousadas ao elaborar solos de baixarias
, exercendo o papel de solista nos chamados regionais de choro
. Assim, o virtuosismo de seus acompanhamentos polimelódicos foi trazido também para o solo de baixaria, como se observa no Ex. Musical 3:
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Exemplo Musical 3: Conversa de Botequim, de Noel Rosa (BORGES, 2008, p.87)

Embora Dino Sete Cordas seja considerado um músico tradicional pela comunidade do choro, há elementos estilísticos não-tradicionais em seus acompanhamentos polimelódicos, dentre os quais se destaca a “baixaria” da música Cuidado Violão (Ex. Musical 4): 
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Exemplo Musical 4: Cuidado Violão, de José Toledo. Baixaria para retomar a seção A (BRAGA, 2004, p. 93)

No Ex. Musical 4, observa-se uma das características mais marcantes dos violões nos regionais de choro: a utilização de fraseado em intervalos de terças pelos violões. Destaca-se também a aplicação da escala de tons inteiros (elemento não-tradicional) e os fraseados do violão em intervalos de terças (elemento tradicional). A presença dos dois elementos musicais resulta em um aspecto híbrido, o que corrobora a hipótese de que o estilo tradicional do choro convive sem conflitos com o estilo tido como não tradicional.

A CONTRIBUIÇÃO MUSICAL DE RAPHAEL RABELLO E A SUA RELAÇÃO COM DINO SETE CORDAS
Propomos, em trabalho anterior (2008), uma divisão da obra de Rabello em duas fases. A primeira reflete suas características tradicionais, as quais dizem respeito, basicamente, ao acompanhamento tradicional. A segunda fase concerne ao momento solista, no qual prevalecem as referências de outros gêneros musicais, a exemplo da absorção de técnicas do violão flamenco e do repertório do violão erudito. 
Essa abordagem musical de Rabello é transformada por intermédio de um processo predominantemente híbrido. Ademais, Rabello não costumava tocar uma música com a mesma execução. A constante mudança dos arranjos - por meio de fusões de gêneros - é uma de suas características mais marcantes, o que prevaleceu em quase toda a sua obra.

O grupo Os Carioquinhas da década de 1970 serviu de base para a consolidação da primeira fase de Rabello e para experimentação de sua segunda. Assim, quando emergiu o grupo Camerata Carioca, após a dissolução do grupo Os Carioquinhas, Rabello estava despontando como solista de violão; iniciando, assim, a sua segunda fase. Não obstante, esta fase possui dois momentos inter-relacionados.
O primeiro momento da segunda fase caracterizou-se pela influência dos acompanhamentos polimelódicos de Dino. No segundo momento, tornou-se patente as influências dos músicos Radamés Gnattalli e Aníbal Augusto Sardinha (Garoto) na obra de Rabello. Ainda no segundo momento da segunda fase, houve a absorção de técnicas do violão de concerto e de técnicas provenientes do violão flamenco, o que afastou Rabello, em certa medida, dos acompanhamentos polimelódicos de Dino (BORGES, p.148, 2008).

Portanto, a influência do violão acompanhador de Dino torna-se menos acentuada na obra solista híbrida de Rabello, em decorrência das características provenientes de outros gêneros musicais e do próprio violão de concerto. Embora houvesse esse relativo afastamento das características do violão de Dino, o amálgama do violão acompanhador tradicional e do violão solista híbrido de Rabello foi determinante para a constituição de seu estilo singular no violão chorístico.

Conforme demonstramos em trabalho anterior (2008), dentre os elementos musicais da obra de Dino que são observáveis no violão de Rabello, destacam-se: a utilização de escalas que não estão tão presentes no estilo tradicional, utilização de fusas e sextinas nos fraseados e a combinação de várias figuras rítmicas, as quais traduzem um estilo improvisatório predominante.

Na peça Odeon - de Ernesto Nazareth-, Rabello utiliza-se de variadas técnicas que provêm do violão flamenco, do erudito e do violão tradicional chorístico. Entretanto, a técnica chorística está presente na condução de quase toda a peça, principalmente pelo uso característico do dedo polegar da mão direita por meio da técnica do apoio:
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Exemplo Musical 5: Odeon, de Ernesto Nazareth (NUNES, p.66)

A expressiva quantidade de técnicas de “baixarias” ensejou a ampliação de possibilidades idiomáticas no violão solo chorístico de Rabello. Portanto, os arranjos idiomáticos propiciaram articulações frasísticas virtuosas.
Cumpre ressaltar os momentos em que Rabello aplicava técnicas provenientes de gêneros musicais que não possuem relação com o choro. Sob essa ótica híbrida, destaca-se o depoimento de Fernando de la Rua, um violonista brasileiro especialista no violão flamenco:
Raphael, dentro de toda a grande formação musical que possuía vinda do choro no Rio, buscava uma ponte entre a linguagem flamenca e o violão brasileiro (6 e 7 cordas), embora não tivesse a vivência flamenca dentro do cante e baile, fator fundamental para entender essa linguagem. Raphael assimilou com muita facilidade as técnicas flamencas no violão e dessa forma a música que ele criava tinha um caráter “híbrido” entre o flamenco, a bossa, o choro e o samba. Este fato se converte numa importante referência musical para violonistas que têm origem brasileira dentro do flamenco, onde eu me situo como músico (BORGES, 2008)

Sob a ótica da fusão musical, destacamos o arranjo que Rabello elaborou para a canção Modinha (Tom Jobim), cuja interpretação ilustra uma música híbrida, na medida em que aparece uma sonoridade alusiva ao estilo flamenco no arranjo de Rabello. Por exemplo, na escala descendente em fusa do Ex. musical 6, observa-se a utilização do picado
 flamenco:
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Exemplo Musical 6: Modinha, de Tom Jobim. Trecho inicial ad libitum 
(BORGES, 2008, p.131)

O VIOLÃO DE SETE CORDAS EM BRASÍLIA

Inegavelmente, Brasília vem se destacando como uma cidade propulsora de reconhecidos instrumentistas. Ademais, muitos dos músicos brasilienses com carreira musical expressiva possuem uma relação direta ou indireta com o choro. Nesse contexto, tanto a Escola de Choro Raphael Rabello quanto a Escola de Música de Brasília contribuem para difundir o choro e, por conseguinte, para o desenvolvimento do violão de sete cordas, haja vista que esse é um instrumento musical bastante presente nas formações musicais chorísticas.

As considerações anteriores indagam-nos acerca das modificações estilísticas do choro sob a ótica do hibridismo. Não obstante, o estudo das transformações estilísticas do gênero pretende gerar um salutar diálogo entre os estilos tradicional e não tradicional, sem segregá-los.

A música híbrida adquire um papel preponderante na cidade de Brasília, tendo em vista a expressiva quantidade de violonistas que tocam o violão de sete cordas e que possuem diversas referências musicais, sobretudo na improvisação com base no estudo do jazz
.

O esforço em renovar o gênero é de longa data por parte dos músicos da comunidade do choro, sobretudo em Brasília. Nesse sentido, destaca-se o título do registro fonográfico do Grupo Dois de Ouro (do qual o bandolinista Hamilton de Holanda era integrante): A Nova Cara do Velho Choro (Laser Records, 1998). Evidentemente, havia um violão de sete cordas acompanhando o bandolinista.

Outrossim, destaca-se Rogério Caetano, um violonista de sete cordas que residiu em Brasília por vários anos. Caetano toca o violão de sete cordas tradicional (ou típico) sob o ponto de vista organológico, pois ele utiliza cordas de aço mescladas com corda de violoncelo e náilon, tal como tocava Dino Sete Cordas. Todavia, a concepção musical de Caetano não está vinculada, estreitamente, ao estilo tradicional, visto que o violonista utiliza recursos harmônicos provenientes de outros estilos que requerem a improvisação modal, tal como entendida pelos músicos de jazz. 
Quanto aos elementos musicais, destaca-se a utilização de escalas menor melódica e diminuta, com base na improvisação jazzística, o que demonstra uma característica de um estilo não-tradicional na obra de Caetano. Nesse sentido, a sua música intitulada Pintando o Sete utiliza a escala diminuta de ré sustenido, seguida de notas de passagem, o que confere um caráter estilizado e não-tradicional à sua composição:
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Exemplo Musical 7 Pintando o Sete, de Rogério Caetano

Independente da diferença de estilos (tradicional e não tradicional) entre os músicos de choro, Rogério Caetano dedicou seu primeiro disco solo intitulado Pintando o Sete aos dois maiores expoentes do violão de sete cordas no Brasil: Dino Sete Cordas e Raphael Rabello. Nesse contexto, Caetano assim redigiu no encarte de seu registro fonográfico: “Dedico esse trabalho, com todo carinho e respeito, ao Dino Sete Cordas e ao Raphael Rabello”.
Além disso, há vários grupos musicais brasilienses que requisitam o violão de sete cordas, dentre os quais se destacam: Duo 13 (Hamilton Pinheiro e Félix Júnior), Trio Cai Dentro (Henrique Neto e Rafael dos Anjos e Márcio Marinho), Brasília Brasil Trio (era formado por Daniel Santiago, Rogério Caetano e Hamilton de Holanda), Cavaco & Choro (Vinícius Juliano, Augusto Contreiras, Vinicius Viana, Nelson Serra, e Augustinho). Destaca-se também o primeiro registro fonográfico do grupo Malaika (Jorge Macarrão, Fabiano Borges, Silvana Mafra e Marília Chrispim), que possui um violão de sete cordas como elemento musical marcante. 
Diante da quantidade de músicos cultores do choro brasileiro, é possível escutar o choro (bem como suas variantes) em vários locais de Brasília. Portanto, as rodas de choro estão distribuídas por todos os setores da Capital Federal, a exemplo de bares, restaurantes, congressos, Escola de Música de Brasília e do Clube do Choro.

Além das referências tradicionais chorísticas, o violão de sete cordas está sempre vinculado a novas formações musicais. Em 2003, o violonista Maurício Carrilho escreveu um concerto para violão de sete cordas e orquestra sinfônica (Suíte para Violão de Sete Cordas e Orquestra) com orquestração feita em parceria com o violonista e arranjador Paulo Aragão, cuja obra foi dedicada ao violonista de sete cordas Yamandu Costa. Tal peça foi executada por inúmeras orquestras brasileiras e também em outros países, como Canadá, França e Bélgica. Isso corrobora a aventada hipótese de novas possibilidades musicais do violão de sete cordas.
CONCLUSÃO

O violão de sete cordas é um instrumento que possui uma história de menos de cem anos no Brasil. No entanto, esse tempo pode ser mitigado para menos de trinta anos, se considerarmos a significativa alteração organológica concernente à instituição da corda de náilon em todas as ordens do instrumento, o que ensejou um violão de sete cordas solista com distintas possibilidades musicais nos idos de 1980. Em face de tal mudança, inúmeras transformações ainda estão ocorrendo por meio de um processo musical predominantemente híbrido.

Com vistas a se compreender a trajetória estilística do violão de sete cordas no Brasil, é necessário analisar as contribuições dos violonistas Dino Sete Cordas e Raphael Rabello, haja vista que a expressiva contribuição desses violonistas constitui-se em um consenso entre os membros da comunidade do choro.
As diversas formas de se tocar o violão de sete cordas chorístico e o amplo repertório contribuem decisivamente para a consolidação de uma música “fusionada”. É evidente que esse processo musical híbrido influencia os músicos de Brasília, que, em larga medida, procuram inovar o gênero mediante diversas referências musicais. Portanto, é factível asseverar que o violão de sete cordas, além de possuir uma trajetória musical bem sucedida no Brasil, vem cumprindo uma relevante função nos recentes grupos musicais de Brasília.
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� O ligado é uma técnica violonística que consiste em tocar duas notas com apenas um toque da mão direita em decorrência da ação dos dedos da mão esquerda.


� Braga (2004, p. 35) utiliza a terminologia acompanhamento polimelódico, em vez de contraponto, a fim de não incorrer em equívocos quanto aos princípios escolásticos do contraponto. Doravante, utilizaremos o termo “acompanhamento polimelódico” (terminologia técnica) ou “baixarias” (termo utilizado pela comunidade chorística) para fazer referência aos chamados “contrapontos” do violão no choro. O termo “polimelódico” justifica-se porquanto há várias melodias combinadas e independentes no choro, as quais podem ser são executadas pelos violões.


� Na tonalidade maior, a “modulação típica” consiste na seguinte estrutura modulatória na forma rondó ABACA: A (tonalidade maior), B (mudança do modo maior para o modo relativo menor), C (modulação para a subdominante maior). Na tonalidade menor, a “modulação típica” consiste em: A (tonalidade menor), B (mudança do modo menor para o modo relativo maior), C (modulação para o homônimo maior).


� Substituto do V grau por possuir o mesmo trítono.


� A Terminologia solo de baixaria é utilizada por Carneiro (2001). Tal termo traduz os momentos em que o violão assume a função principal no grupo de choro.


� A terminologia regional de choro é atribuída aos grupos tradicionais de choro, os quais são formados, geralmente, por violões, flauta, cavaquinho, bandolim, flauta e pandeiro. A formação musical dos regionais é comum nas chamadas rodas de choro, ou seja, uma reunião informal de músicos de choro que tocam por meio da improvisação.


� A associação entre suas duas fases justifica-se porquanto Rabello gravou (durante a sua segunda fase) significativos registros fonográficos como violonista acompanhador de outros instrumentistas e de cantores.


� Picado (TORRES, 1995) é “staccato. Alternate striking of a string by i and m (sometimes by i and a, or even i, m and a)”.


� Dentre os grupos que possuem influência tida como jazzística no choro, destacam-se: o Trio Cai Dentro (Henrique Neto, Rafael dos Anjos e Márcio Marinho) e o grupo Brasília Brasil Trio (que era formado por Daniel Santiago, Rogério Caetano e Hamilton de Holanda). 


� A partitura foi gentilmente cedida pelo autor.





