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RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo principal destacar e analisar elementos que
caracterizam a linguagem musical do violonista Horondino José¢ da Silva (1918-2006),
linguagem esta diretamente ligada aos contracantos realizados em seus acompanhamentos
musicais, que definem uma identidade sonora representante de uma escola: a escola do violao
de 7 cordas de ago brasileiro. Examinando fonogramas, videos e registros amadores, elencamos
46 baixarias gravadas por ele que foram analisadas, comentadas e serviram como base na
composi¢dao de 9 estudos voltados para o violdo de 7 cordas. Além disso, este estudo ainda
apresenta um breve historico da vida musical de Dino 7 Cordas, como ¢ comumente conhecido,

e discute aspectos importantes do seu idiomatismo instrumental e musical.

Palavras-chave: Dino 7 Cordas. Violdo de 7 Cordas. Linguagem Musical. Baixarias.

Contracanto.



ABSTRACT

The main objective of this work is to highlight and analyze elements that
characterize the musical language of guitarist Horondino José da Silva (1918-2006). His
language, directly connected to the countermelody in his accompaniments, defined a musical
identity representative of the Brazilian 7-string steel guitar school. By examining phonograms,
videos, and amateur recordings, we listed 46 baixarias (bass lines) recorded by him, which
were analyzed, commented on, and served as the basis for 9 studies composed for the 7-string
guitar. Additionally, this study presents a brief history of the musical life of Dino 7 Cordas
(Dino 7 Strings), as he is commonly known, and discusses important aspects of his instrumental

and musical idiom.

Keywords: Dino 7 Cordas. 7-String Guitar. Musical Language. Baixarias. Bass lines.

Countermelody.
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1 INTRODUCAO

O violao de 7 cordas de aco faz parte dos fundamentos da musica popular brasileira.
Ele esta presente na formacdo dos géneros musicais como o choro, a seresta e o samba.
Horondino José da Silva, ou simplesmente Dino 7 Cordas!, foi um dos seus maiores
representantes e desenvolveu uma linguagem musical especifica para esse instrumento ao longo
da sua trajetoria.

Dentro dessa linguagem, no seu acompanhamento polimelodico?, um dos recursos
mais utilizados pelo violonista foram as baixarias®. Por décadas, Dino aprimorou uma maneira
singular de aplicar esses contracantos, para além das suas harmonias, inversdes de acorde,
formas de acordes e levadas ritmicas.

Em 1997, quando comegamos a estudar o violdo de 7 cordas de ago, eram escassos
os materiais didaticos pensados exclusivamente para o estudo das baixarias. Portanto, sempre
tivemos o anseio de elaborar um compéndio por meio do qual musicos interessados pudessem
encontrar informacdes e estudos voltados para a sua pratica, sobretudo para o desenvolvimento
e para a absor¢do dessa maneira brasileira de acompanhar musicalmente.

Além de um pequeno nimero de trabalhos académicos sobre Dino e alguns outros
que citam o violonista*, ao longo da nossa trajetoria profissional, vimos ser langados alguns
raros livros sobre o violdo de 7 cordas — todos importantes dentro da sua perspectiva e

abordagem —, mas nenhum deles tratava exclusivamente da linguagem musical de Dino 7

"Neste trabalho, optamos por chamar Horondino José da Silva de Dino 7 Cordas ou simplesmente Dino.
2Empregamos o termo “acompanhamento polimelddico”, utilizado por Braga (2002), nos referindo & jungio das
multiplas melodias que se entrelagam com as levadas ritmicas/harmdnicas no violdo de 7 cordas.

3As baixarias, como sio comumente descritas, s3o os contracantos realizados na regido grave do violdo de 7 cordas,
melodias secundérias que complementam, apoiam e destacam a melodia principal, ou seja, ¢ o “Tratamento da
Linha de Baixo”, como se refere Schoenberg (1991, p. 112) em Fundamentos da Composi¢ao Musical: “Quando
ndo for um pedal, o baixo deve participar de cada mudanga harmonica. Nao se pode esquecer que ele tem de ser
tratado como uma melodia secundaria, e que deverd, portanto, mover-se no dmbito de uma tessitura definida
(exceto quando ha intengdes especiais) e possuir um certo grau de continuidade [...]. O ouvido esta acostumado a
prestar muita atengdo ao baixo, € mesmo uma nota curta ¢ percebida como uma voz ‘continua’, até que a nota
seguinte seja executada como uma continua¢do (melodica). Em consideragdo a fluéncia, um baixo que ndo seja
um contracanto deve fazer uso de inversdes, mesmo que elas ndo sejam harmonicamente necessarias [...]”.. Para
Gongalves (2019, p. 28), “A linguagem do violdo de 7 cordas brasileiro ¢ frequentemente associada ao uso de
frases de contracanto, popularmente chamadas de baixarias, que s@o linhas melodicas executadas na regido grave
do instrumento, dialogando com a melodia original da musica. Ainda que, de fato, essa seja uma caracteristica
fundamental desse estilo violonistico, o que da origem a essas linhas contrapontisticas ¢ a maneira de abordar a
harmonia a partir do baixo, com a utilizag@o das inversdes dos acordes.”

“Rogério Caetano, em sua defesa de dissertacdo, exibe uma tabela com 10 trabalhos académicos sobre o violdo de
7 cordas no Brasil e também os Unicos 3 livros/métodos escritos para o aprendizado do violdo de 7 cordas.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=8eq908BUuNY (minutagem 20:45). Visualizado em: 1 out.
2024.
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Cordas. Também ndo ¢ de nosso conhecimento — isso tanto em relagdo as obras langadas
quanto aos estudos académicos a que tivemos acesso — a publicagdo no Brasil de algum
material didatico voltado para o estudo e para a pratica das suas baixarias.

Por isso decidimos nos dedicar neste trabalho a formular um caderno de estudos (e-
book) sobre as baixarias desse violonista, ndo sendo nosso intuito encerrar aqui todos os
assuntos que se referem a essa pratica e a outros elementos caracteristicos do seu
acompanhamento polifonico.

No segundo capitulo, apresentamos um breve histérico da trajetéria musical de
Dino 7 Cordas e, a seguir, no terceiro, expomos uma breve contextualizagdo sobre o violdo de
7 cordas, para depois discutir o termo idiomatismo e explanar sobre algumas escolhas feitas
pelo referido musico ao longo da sua carreira profissional e que formam o seu idiomatismo
instrumental, escolhas estas intrinsecas a sua linguagem musical: os tipos de madeira utilizados
na constru¢do do seu instrumento, a maneira de encordoar e o tipo de encordoamento por ele
preferido, o uso da dedeira de aco, o som trastejado que lhe ¢ caracteristico e a sua identidade
sonora.

Por sua vez, o capitulo quatro traz uma pequena discussdo sobre o conceito de
idiomatismo musical e aponta alguns elementos que poderdo ser estudados em uma outra
oportunidade. Consideramos as analises e observacdes de 46 tipos diferentes de baixarias como
a parte mais importante desta dissertacdo. Esses contracantos foram selecionados de gravagdes,
apresentacdes registradas em video, fonogramas ou 4udios executados por Dino 7 Cordas e
encontrados no capitulo cinco, o de maior contetido deste trabalho.

Na sequéncia, no capitulo seis, apresentamos uma breve descri¢do sobre os estudos
elaborados e digitalizados por nos para esta pesquisa. Ja o capitulo sete relata a nossa
experiéncia através das composicdes, digitalizagdes das partituras, gravagdes dos dudios e
videos, assim como o trabalho de edi¢do para a elaboragdo do e-book.

Neste estudo, além de alguns trabalhos académicos e livros que trazem informagdes
sobre a linguagem musical de Dino 7 Cordas — ou tratam de assuntos ligados ao violdo — e
sobre o termo idiomatismo, vamos nos embasar mais especificamente em alguns compéndios e
estudos que fazem importante didlogo com a nossa pesquisa. Sdo eles: a tese de doutorado
Literatura para o violdo de 7 cordas brasileiro solista (2019), de Marcello Gongalves; o livro
Sete cordas: técnica e estilo (2010), de Rogério Caetano, com organizagdo de Marco Pereira,

assim como estudos de Arnold Schoenberg (1996, 2001); Sérgio Freitas (2010); lan Guest
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(2006) € José Paulo da Silva® (1937), que dardo embasamento as analises musicais € a outras
questdes ligadas a teoria musical. Este ultimo nos traz um carater historico, por representar o
pensamento tedrico da época em que Dino 7 Cordas iniciou seus estudos musicais; pelo autor
ter sido professor emérito do Instituto Nacional de Musica, atual Escola de Musica da UFRJ; e
por seu compéndio conter parte importante para o embasamento necessario ao tratamento das
melodias.

Como citado anteriormente, nosso método foi embasado em varias ferramentas de
pesquisa, mas também nos utilizamos da técnica de transcricdo de ouvido para selecionar as
baixarias aqui analisadas através de fonogramas, videos e registros em audios amadores. Para
definirmos as digitacdes da mao esquerda nos estudos, nos valemos da andlise dos videos de
Dino tocando, disponiveis na Internet.

Foi de suma importincia para entendermos alguns aspectos do idiomatismo
instrumental desenvolvido por Dino a entrevista realizada com dois violonistas de 7 cordas de
aco reconhecidos no Brasil, quais sejam, Luis Felipe de Lima (RJ) e Jodo Camarero (SP).

Por fim, queremos destacar a importancia do violonista Horondino José da Silva
para a escola do violdo de 7 cordas brasileiro tanto para o idiomatismo instrumental quanto para
o instrumental. Assim sendo, almejamos, humildemente, que o presente estudo sirva como
material de apoio para proximas pesquisas sobre a sua obra, que, a nosso ver, ¢ fundamental
para a continuidade da linguagem do violdo 7 cordas brasileiro e, por conseguinte, da musica

popular brasileira.

SPara mais informagdes sobre a historia do maestro e professor José Paulo da Silva, mais conhecido como Paulo
Silva, verificar o livro Paulo Silva: um contraponto nas relagoes raciais no Brasil [livro eletronico], de autoria de
Amilcar Araujo Pereira, publicado pela Editora da Universidade Federal Fluminense (Eduff), em 2021, como parte
da Colecao Personagens do pds-aboligdo: trajetdrias, e sentidos de liberdade no Brasil republicano. Disponivel
em: https://www.eduff.com.br/produto/paulo-silva-um-contraponto-nas-relacoes-raciais-no-brasil-e- book-pdf-
473. Acesso em: 3 de abr. 2024.
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2 BREVE HISTORICO MUSICAL DE DINO 7 CORDAS

A historia musical de Dino se inicia com o bandolim e com o cavaquinho, logo
substituidos pelo violdo de 6 cordas. O violonista aprendeu este instrumento observando o pai
e seus parentes mais proximos em saraus familiares e serenatas. Em um dado momento, fez
parte de pequenos conjuntos regionais®, de forma ainda amadora, e chegou a tomar parte de
alguns conjuntos profissionais, dando inicio a sua carreira musical.

Para muitos, ele foi um verdadeiro divisor de dguas na histdria do violdo de 7
cordas, justamente porque o aprimorou e fez escolhas que moldariam a sonoridade, a maneira
de tocar, de arranjar e até de compor para este instrumento singular. Conseguiu este feito apds
décadas de dedicacdo, assim criando uma linguagem instrumental e musical inovadora, que
contém certas prescrigdes e particularidades que formam um estilo, uma sonoridade, isto ¢, uma
assinatura musical.

Por certo, o violdo de 7 cordas se tornou parte fundamental nos conjuntos regionais
a partir da década de 1950, por influéncia de Dino, que passou a utilizar, neste periodo, nao
mais o violdao de 6, mas sim o de 7. Desse modo, houve uma reformulagdo na formagao
instrumental dos regionais, que até entdo geralmente traziam um ou dois instrumentos solistas
(bandolim, acordeom e/ou sopros), cavaquinho, pandeiro e dois violdes de 6 cordas. Segundo

afirma Ricardo Pauletti, uma heranca vista até hoje nos grupos de choro e samba:

Dino consolidou o instrumento como acompanhador e contrapontista, definiu seu
papel nos regionais e estabeleceu a linguagem que se usa até hoje para acompanhar
samba e choro ao violdo. Além disso, foi e ¢ idolatrado por diversos instrumentistas
que seguiram seus passos, desde seus contemporaneos até as geragdes mais novas,
que continuam seguindo sua maneira de tocar, dando continuidade a sua escola. Eis
os nomes de alguns deles: Waldir e Walter Silva, Cagulinha, Darly Lousada, Luizinho
Sete Cordas, Pauldo Sete Cordas, Alencar Sete Cordas, Jorge Simas e Raphael
Rabello’ (Pauletti, 2017, p. 51).

Queremos salientar que o musico atuou profissionalmente como violonista até os

seus ultimos anos de vida®, tomando parte das principais produgdes musicais de choro, samba,

®Conjuntos regionais — que se consolidaram entre as décadas de 1930-40 (era de ouro do radio brasileira) €
acompanhavam os cantores e as cantoras de samba, seresta, baido, entre outros géneros musicais — sdo as
formacgdes caracteristicas dos grupos de choro, compostas basicamente por dois violdes (sendo um de 7 cordas),
cavaquinho, pandeiro e um instrumento solista, como bandolim, clarinete e flauta, podendo também ser
incorporado um outro instrumento de contracanto, seja ele trombone, sax-tenor ou acordeom.

"Gostariamos de destacar também o violonista de 7 cordas José Antdnio Azeredo Filho (1960), o Toni 7 Cordas,
que conviveu e tocou ao lado de Dino 7 Cordas por muitos anos no Conjunto Epoca de Ouro, vindo a substitui-lo
no conjunto apds o seu afastamento das atividades musicais.

8Dino 7 Cordas faleceu em 26 de maio de 2006, aos 88 anos, no Rio de Janeiro, vitima de pneumonia.
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baido e seresta, das mais importantes gravadoras nacionais e para os mais célebres intérpretes
brasileiros. Deixou-nos um vocabulario imenso de baixarias, uma enorme variedade de levadas
ritmicas e uma maneira caracteristica de montar as aberturas dos acordes e suas inversdes —
sendo esta Gltima uma das praticas mais importantes para o acompanhamento do violdo, seja
de 6 ou 7 cordas, no choro, no samba, no baido ¢ na seresta. Quer dizer, herdamos de Dino 7
Cordas um legado importantissimo para este instrumento e para a musica brasileira.

Outros elementos e caracteristicas mais relevantes para a formacdo da sua
linguagem musical, como a escolha das madeiras na constru¢do do seu violdo, o tipo de
encordoamento, a maneira de encordoar o instrumento, a utiliza¢ao da dedeira, o som trastejado
(como caracteristica sonora, e ndo como um desequilibrio nos trastes do violdo) — além das
concepcdes musicais € instrumentais, como a preferéncia pela utilizagdo das cordas soltas, a
digitagcdo ergondmica da mao esquerda, a utilizacdo da primeira posi¢ao no braco do violdo, a
forma de acordes, as levadas ritmicas em bloco da mao direita, a forte sonoridade da mao direita,
as harmonias elaboradas que seguem a linha do baixo, a precisdo e seguranga no
acompanhamento ritmico-harmonico polimeléddico e, por Ultimo, a escolha do momento exato
para a baixaria, enaltecendo a melodia principal — s3o consideradas parte substancial da
linguagem musical de Dino. Em virtude de todos esses aspectos, ele teve papel importante e
definitivo na histéria do violdo de 7 cordas e no desenvolvimento da linguagem desse

instrumento.
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3 IDIOMATISMO INSTRUMENTAL: DECADAS DE ESCOLHAS

Nesta secdo, vamos discutir alguns aspectos e caracteristicas idiomdticas do violao
de 7 cordas, instrumento singular na cultura musical brasileira, considerando a cristalizagdo da
sua linguagem instrumental, desenvolvida por meio de experimentacdes.

Além disso, iremos debater sobre as escolhas feitas por Dino 7 Cordas, reconhecido
pelos musicos de choro e de samba como o instrumentista que desenvolveu as caracteristicas
da linguagem musical desse instrumento, dando base para o que viria a ser a escola de violao
de 7 cordas brasileiro. Sobre isso, Marcello Gongalves (2019, p. 119) nos esclarece que Dino,
“ao0 mesmo tempo em que sintetizou as informacdes de seus antecessores e contemporaneos,
inaugurou uma nova era, apontando ao que viria a ser o futuro dessa linguagem, criando as
bases do que se pode chamar de uma escola de violao”.

A seguir, teremos uma visao mais pratica e direta desses elementos que ao longo da
sua vida formaram uma estética musical, identidade sonora ainda adotada por muitos

violonistas de 7 cordas.

3.1 O VIOLAO DE 7 CORDAS DE ACO

Utilizado por compositores, cancioneiros, instrumentistas, musicos € musicistas, o
violdo constitui a base (ritmica e harmoénica) de géneros originarios da musica popular
brasileira. Para este trabalho, interessam, em especial, o samba e o choro. Em relagdo a esses
géneros, o violdo de 7 cordas ganha destaque e se firma como peca fundamental.

Antes de entrarmos nas questdes-chave, precisamos elucidar que este instrumento
se trata, basicamente, de um violdo de 6 cordas com uma corda a mais (uma 7.* corda mais
grave afinada em do6) e com algumas caracteristicas particulares na sua constru¢do — que, por
fim, acabam por compor uma sonoridade especifica —, incorporadas por Dino ao seu

idiomatismo instrumental, conceito que esclareceremos a seguir.

3.2 O TERMO IDIOMATISMO

Utilizaremos o termo idiomatismo para definir os elementos, padrdes, as técnicas e
caracteristicas estilisticas inseridos na linguagem musical de Dino 7 Cordas. Primeiramente,
apresentamos o conceito de Ismael Lima do Nascimento, que, pelo viés etimologico, assim

explica o termo:
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[...] o elemento de composi¢do “idio”, refere-se ao que € proprio, pessoal, privativo e
compde a palavra “idioma” que dé base para as formagdes dos termos “idiomatismo”
e “idiomatico”, que estdo inter-relacionados e trazem significados voltados para uma
lingua de um povo ou nagdo, expressoes e construgdes gramaticais de um determinado
idioma, abrangendo também o campo das artes na defini¢do de estilos ou formas de
expressao artistica que caracteriza um determinado individuo, um periodo da historia,
um movimento artistico, dentre outros (Nascimento, 2013, p. 12).

Para além da utilizagdo desse termo como expressao artistica de um individuo,
também o empregaremos nas defini¢des das caracteristicas especificas referentes a linguagem
instrumental do violdo de 7 cordas. Em estudo de Raphael de Almeida Paula e Werner Aguiar,

encontramos a seguinte definicao sobre idiomatismo instrumental:

O idiomatismo instrumental entdo compreende as caracteristicas tipicas de um
determinado instrumento. Podemos citar alguns aspectos que estdo presentes nas
caracteristicas idiomaticas do instrumento, tais como: aspectos tipicos na escrita;
técnicas especificas de execugdo; recursos expressivos; possibilidades fisicas e
mecanicas, ¢ técnicas estendidas. Podemos considerar o idiomatismo como um
reconhecimento das capacidades especiais ou especificas do instrumento. Conhecer o
instrumento com o qual esta trabalhando, por parte do compositor, ¢ extremamente
necessario para que o mesmo possa explorar o minimo de possibilidades idiomaticas
(Paula; Aguiar, 2015, p. 82).

Precisamos retomar Nascimento, pois, como podemos ver, ele levanta mais uma
questdo importante para o embasamento, a delimitagio e a conceituagdo dos termos

idiomatismo instrumental e idiomatismo musical:

[...] observamos o paralelo feito entre o idioma de uma nacdo e o idioma de um
determinado estilo ou expressdo artistica, e trazendo-os para o ambito musical,
entendemos que o idiomatismo como linguagem musical trata sobre caracteristicas
estilisticas peculiares a determinados periodos da historia da musica, correntes
estéticas ou géneros musicais (Nascimento, 2013, p. 13).

Corroborando com as ideias elaboradas por este autor, justificamos nesta pesquisa
a hipotese de que ¢ da juncao do idiomatismo instrumental com o idiomatismo musical que se

forma a linguagem musical de Dino 7 Cordas.

3.3 DO SOUTO

Ap0s alguns anos do falecimento de Artur de Souza Nascimento, o Tute (1886—

1951), introdutor do violdo de 7 cordas nos conjuntos regionais, Dino encomendou o seu
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primeiro instrumento com 7 cordas, depois de um periodo de 15 anos utilizando apenas violdes
de 6. (Gongalves, 2019).

Este instrumento, da marca Do Souto, foi o seu principal violdo: ele foi utilizado
em praticamente todas as suas gravagodes, apresentacdes e saraus, € 0 acompanhou, quase que
exclusivamente, até o final da sua carreira. Construido por Silvestre Dominguez de La Mare,
um dos principais [uthiers brasileiros na época, possui algumas caracteristicas na sua construg¢ao
que lhe dao uma sonoridade unica com um timbre muito especifico e que acabaram por compor
o idiomatismo instrumental incorporado por Dino a sua linguagem musical. De acordo com o
violonista Jodo Camarero (2022), esta sonoridade esta intrinsecamente ligada a sua estética
musical, transformada em uma assinatura artistica.’

Esse timbre especifico facilita o destaque de cada nota das suas baixarias —
principalmente nos conjuntos regionais —, evitando, assim, a mistura de som com outros
espectros sonoros semelhantes, como do pandeiro, sax-tenor, trombone, dos baixos do
acordeom, do clarinete e de outros violdes, instrumentos caracteristicos dessas formacoes.

Ao que sabemos, as madeiras utilizadas para a construg¢ao do seu violao foram cedro
(braco); jacaranda (escala); pinho (tampo) e imbuia (corpo). Segundo Luis Felipe de Lima, o
que define o som caracteristico, “tipo tuba”, do violao de Dino 7 Cordas ¢ a madeira imbuia,

utilizada no corpo do instrumento. De acordo com ele,

a imbuia ¢ uma madeira interessante pro violao de 7 cordas de aco, porque cria aquele
efeito meio de tuba, [...] a imbuia da ataque, mas ndo da tanto sustain no som quanto
o0 jacaranda e outras madeiras pra usar no corpo. [...] O proprio Dino destacava isso.
Ele sabia bem disso.!°

Para além disso, tem uma estrutura interna mais reforcada que a de um violao de 6
de nailon (ou violao concertista, como muitos autores se referem). Isso para que o instrumento

suporte a tensdo das cordas de aco. A esse respeito, Remo Pellegrini nos fala que,

pela estrutura de constru¢ao do instrumento, a ressonancia de cada nota ¢ bem mais
curta que em violdes de concertista, o que leva esse instrumento a uma caracteristica
quase percussiva. Essa ¢ uma preferéncia dos violonistas tradicionais para que a
sonoridade de seus instrumentos ndo se sobreponha a melodia principal, expondo sua
func¢do harmdnico/meloddica e se fundindo ao naipe de percussao (Pellegrini, 2005, p.
45).

Entrevista concedida por Jodo Camarero a Luiz Sebastido Juttel, em 12 de janeiro de 2022, pela rede social
Instagram (apéndice 2). 9 min. ndo publicada.

Entrevista concedida por Luis Felipe Lima a Luiz Sebastido Juttel, em 12 de janeiro de 2022, pelo WhatsApp
(apéndice 1). 12 min. ndo publicada.



25

Em 2011, Jodo Camarero comprou'! o violdo de 7 cordas usado por Dino, o Do
Souto, e nos relata com propriedade algumas de suas caracteristicas, resumindo muito bem o

que tentamos expor sobre esse instrumento nesta se¢ao:

E um instrumento que tem um grave muito profundo e muito bonito, com um
equilibrio muito interessante do grave. Ele tem muito ataque e tem um som bem
percussivo, bem seco, como o Dino gostava. [...] Mas tem uma magia ali mesmo,
sabe? [...] ndo s6 por todo simbolo que ele carrega, de ter sido o instrumento nlimero
1 do Dino ao longo da vida, das gravagdes antologicas, tudo feito com aquele
instrumento, mas tem também o fato de a referéncia de som ter sido criada a partir
daquele instrumento.!2

O que podemos concluir da entrevista realizada com estes dois violonitas ¢ que este
instrumento especifico tem o timbre opaco, seco, com uma leve acentuacdo na regido médio-
grave, com um grave profundo e muita projecao sonora, mas com pouca sustentacao do som.

Para Camarero, no LP Quatro Grandes do Samba (RCA Records, 1971), estdo os
fonogramas que podem exemplificar com maior proximidade o som original do violdo de 7
cordas de Dino. De fato, essa sonoridade descrita por Camarero e encontrada nas gravagoes de
Dino se torna referéncia para a produgdo fonografica na qual o violdo de 7 cordas se fazia
presente. Alids, outros violonistas usaram instrumentos de sonoridade semelhante ao de Dino,
fazendo com que os violdes da marca Do Souto também fossem visados por quem buscava seu
som especifico. Inclusive, atualmente ¢ comum encontrarmos /uthiers fabricando violdes com

base nos gabaritos dos violdes de 7 cordas construidos por Silvestre Dominguez.

3.4 O ENCORDOAMENTO

A sonoridade do violdo de Dino 7 Cordas evoluiu com o passar dos anos, sofrendo
algumas alteracdes, até chegar ao seu som definitivo no inicio dos anos de 1960, como ¢
possivel verificar em suas gravagdes. Até este momento, o instrumentista ainda utilizava
encordoamento de agco comum, com um timbre mais estridente, bem metalico, sendo todas as
7 cordas de aco, tanto as primas como os borddes, o que caracterizava um timbre realmente

mais agudo e com bastante sustain.

!Salientamos que, no momento da entrevista, Jodo Camarero ja havia vendido o referido violdo a um colecionador
de Sao José dos Campos, conforme se pode ver na transcrigao (apéndice 2).

2Entrevista concedida por Jodo Camarero a Luiz Sebastido Juttel, em 12 de janeiro de 2022, pela rede social
Instagram. 9 min. ndo publicada.
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Em um certo periodo dos anos de 1960, entretanto, Dino passou a encordoar o
violao de 7 cordas, desta vez de maneira bem singular, o que, até hoje, ¢ utilizado pela maioria
dos musicos e das musicistas que tocam violao de 7 cordas de ago. De acordo com Luis F.

Farias Borges,

No inicio dos anos 1960, fica evidente a sonoridade seca ou de curta dura¢do que Dino
instituiu, ao adaptar a quarta corda de violoncelo no lugar da sétima de seu violdo. A
utilizagdo das duas primeiras cordas (as mais agudas mi e si) de nailon possibilitava
uma sonoridade mais suave nas notas mais agudas dos acordes (Borges, 2009, p. 75).

Borges também relata a curiosidade da adaptagdo da 4. corda de violoncelo no
lugar da 7. corda do violao de Dino. Por sua vez, Pellegrini complementa afirmando que essa
adaptagdo se deve ao Dino e assim nos fala sobre a estrutura e sonoridade diferentes entre os

violoes de 6 € 7 cordas:

O violao de sete cordas de uso mais tradicional tem estrutura e sonoridade bem
diferentes da do violdo para concertista que conhecemos hoje. O primeiro tem cordas
de ago e a sua sétima corda (afinada em do, ter¢a maior abaixo do mi grave) ¢ uma
corda de violoncelo — adaptacdo idealizada por Dino Sete Cordas [...] (Pellegrini,
2005, p. 45).

Dino utilizava o encordoamento da marca Pyramid cuja sua composi¢do consistia
em duas primeiras cordas, ordenadas das agudas para as graves, comumente chamadas de
cordas primas: mi e si de nailon'3. Da terceira a sétima corda, utilizava-se cordas de ago, porém,
com uma diferenca fundamental das cordas de aco comum. Esclarecemos que essas cordas de
aco eram (e ainda sdo) fabricadas especificamente para guitarras de jazz, tendo como
caracteristica principal ndo possuir ondulag¢des (ranhuras). Elas ainda possuem um revestimento
de niquel, uma segunda camada lisa, o que diminui a sustentagdo do som e, assim, proporciona
um som sem ruidos, mais aveludado e firme, favorecendo o ataque das notas.

Com efeito, a utilizacdo das cordas de nailon nas duas primas deixou o violdo de
Dino com o timbre nas primeiras cordas mais parecido com o dos violdes de 6 cordas, nos quais,
naquela época, basicamente se utilizava cordas de nailon, fazendo com que os violdes soassem

mais juntos, mais préoximos na regido aguda — por consequéncia, timbrando melhor dentro do

13 N#o sabemos dizer se na época em que Dino passou a utilizar este encoramento o jogo de cordas ja vinha com
as duas primeiras de nailon, porque nos dias atuais os jogos de cordas da marca Pyramid ja contemplam as duas
primas de nailon juntamente com a 7% corda. Sabemos disso, pois se trata do encordoamento que também
utilizamos.
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conjunto regional. Sobre esse assunto, em entrevista, Luis Felipe de Lima nos esclarece o

seguinte:

Sado duas as questdes das primas de nailon, das duas primas de nailon. Uma, a
principal, € ndo ter aquele som muito estridente. Quando vocé faz o saque nas cordas
de nailon, vocé tem um som mais arredondado. Se vocé faz o saque nas primas de
aco, tem um som mais estridente, mais invasivo. Ao mesmo tempo, timbrava mais
com as cordas de nailon no violdo de 6, porque dos anos 60 pra ca, 70, principalmente,
o violdo de 6 passou a ser usado com corda de nailon. Corda de ago era uma coisa que
jé tinha ficado pra tras.'*

De fato, essa maneira de encordoar o violdo vai acompanhar Dino por toda sua
carreira e influenciar geracdes futuras de violonistas, [uthiers e produtores musicais, que

buscario essa sonoridade em seus trabalhos.

3.5 A DEDEIRA

Ainda no que tange ao idiomatismo instrumental do violdo de 7 cordas de Dino, um
recurso que faz toda a diferenca no timbre desse intrumento ¢ o uso da dedeira, também de ago.
Muito utilizada na musica folk, principalmente pelos musicos que tocam o banjo americano, de
alguma forma, ela foi incorporada ao violdo brasileiro, pois, para além do banjo americano,
encontramo-na amplamente entre os tocadores de viola caipira no Brasil.

Por certo, esse artefato de aco utilizado no polegar projeta de maneira singular as
notas do violdo e, assim, facilita a precisdo na execu¢do das notas, acentuando o timbre das
cordas. Rogério Caetano evidencia a importancia do seu uso na técnica do violdo de 7 cordas
para a obten¢do de maior volume sonoro e de um timbre mais definido de maior projec¢ao.

Segundo ele,

A dedeira ¢ um artefato de metal que se adapta ao polegar da mao direita de modo a
ferir as cordas com maior vigor. O movimento do polegar com a dedeira ¢ sempre
realizado de cima para baixo, geralmente apoiando na corda imediata inferior a corda
ferida. Os movimentos sao enérgicos utilizando ndo s6 a articula¢do do polegar, como
também o peso do brago direito para se obter a sonoridade caracteristica do
instrumento (Caetano, 2010, p. 10).

“Entrevista concedida por Luis Felipe Lima a Luiz Sebastido Juttel, em 12 de janeiro de 2022, pelo WhatsApp
(apéndice 1). 12 min. ndo publicada.
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Podemos ainda destacar que o uso da dedeira ¢ de suma importancia para o
resultado final nos grupos musicais. Quer dizer, mesmo que haja dois ou trés violdes, o de 7
cordas tera mais proje¢do sonora, sera mais audivel que os outros, tendo maior volume sonoro

e se destacando, em especial, dentro do espectro sonoro do conjunto regional.

3.6 O SOM TRASTEJADO

Uma caracteristica importante no idiomatismo instrumental de Dino 7 Cordas ¢ o
som trastejado. Acreditamos que, por se tratar de um instrumento com muita tensdao, em que so
¢ possivel tocar através da aplicacdo de uma determinada forga, tanto para a mao direita como
para a mao esquerda, o violonista deveria regular a altura das cordas o mais proximo possivel
do brago do violdo, aliviando, assim, o peso do encordoamento de ago, o que facilita a
tocabilidade.

Tal regulagem s6 ¢ possivel lixando o osso do cavalete no tampo do violdo. E, uma
vez lixado, ndo se pode voltar atras e regular as cordas com um pouco mais de tensdo. Portanto,
se a proximidade das cordas ultrapassou o limite para que ndo haja trastejamento, ndo ha nada
que se possa fazer além de trocar de osso. Essa sonoridade ¢ bem perceptivel nas cordas sol e
ré (3.* e 4.2, consecutivamente), porém, dependendo da forca aplicada na mao direita, podemos
identificé-la em outras cordas, tocadas separada ou simultaneamente.

Esse som trastejado ¢ tdo significativo no idiomatismo instrumental de Dino 7
Cordas que ele faz parte da sua assinatura. Nao sabemos dizer o porqué de ele ter incorporado
essa caracteristica a sua sonoridade, mas ela € um forte elemento da sua assinatura musical e
estd presente nas suas gravacdes. Para além disso, identificamos essa caracteristica em outros
instrumentistas, tais como Jodo Camarero e Luis Filipe de Lima, que contribuem para este

estudo, deixando clara a sua importancia no estilo.

3.7 IDENTIDADE SONORA

Como resultante das escolhas ja anteriormente citadas nesta terceira se¢do, Dino
cristaliza uma identidade sonora que serd padronizada e preferida por varias geracdes de
violonistas, chegando até os dias atuais. Somente por esse fato poderiamos dizer que ele criou
uma escola, estruturando um novo idiomatismo instrumental que estd na base do

acompanhamento de violdo de 7 cordas do choro e do samba, para além de outros géneros
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musicais brasileiros. Porém Dino vai inovar ainda mais, uma vez que se destaca na criagdo de

um novo idiomatismo musical para esse instrumento.
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4 IDIOMATISMO MUSICAL E OUTROS ELEMENTOS A SEREM ESTUDADOS

Estando claros os elementos que caracterizam o idiomatismo instrumental
desenvolvido por Dino 7 Cordas, surgem outras questdes: como ele se expressa por meio desse
instrumento? Quais sdo os elementos caracteristicos? Como pensa musicalmente?

Como podemos ver a seguir, ao afirmar que o idiomatismo como linguagem
musical trata das “caracteristicas estilisticas” de determinados periodos da histéria da musica,
correntes estéticas ou géneros musicais, Ismael Nascimento nos ajuda a compreender algumas

defini¢cdes que nortearam esta pesquisa:

Além da visdo voltada para as particularidades de um instrumento, temos também
conceituagdes que tratam o idiomatismo com aspectos relacionados ao meio de
expressdo, além da apropriagdo de um estilo de escrita ou musica associado a um
determinado periodo, individuo ou grupo (Nascimento, 2013, p. 13).

Denotando o quanto ainda ha para ser estudado sobre a pratica de Dino 7 Cordas,
salientamos que o presente trabalho ndo esgotara as discussdes acerca de todos os elementos
relevantes da sua linguagem, quais sejam, as formas de acordes; a digitagdo das baixarias; o uso
da ligadura; a preferéncia pelas cordas soltas; as levadas ritmicas em blocos; o staccato como
bombardino; o dedo 4 da mdo esquerda e a ergonomia; o violdo tamborim; o (re)uso das
baixarias; o ataque trastejado na 3.” corda no acorde no acorde E’; ¢ a passagem cromatica nas

harmonias dominantes.
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5 BAIXARIAS: ESTRUTURAS MELODICAS, ANALISE MUSICAL E
OBSERVACOES

5.1 ARPEJOS EM D E Em’®>

Nesta primeira andlise, vamos abordar uma das praticas mais recorrentes na
linguagem musical de Dino 7 Cordas: o uso dos arpejos.

Dino se utilizava de alguns padrdes que criavam uma forma inusitada na aplicacdo
desse recurso no violao de 7 cordas, como, por exemplo, adicionar as notas de tensdo como a

6.2 ou a 9.* do acorde, mesmo quando ndo estavam cifradas'>.

5.1.1 Arpejos em D — baixarias 1 e 2

As duas primeiras baixarias foram selecionadas do samba-can¢do Mae Solteira,
presente no LP Gritos do Suburbio (1972), de Jodo Nogueira. No primeiro arpejo (figura 1),
como podemos ver, encontramos a utilizacdo de uma nota de tensdo, a 9.* (nota mi), em tempo
métrico fraco na regido grave, e uma segunda nota mi, 8.* acima (destaques em rosa), também
em métrica fraca. A sua finalizagdo ¢ na fundamental do acorde, acompanhada da 5. e da 3.%

(em amarelo), gerando uma sensa¢ao de resolugdo.
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Figura 1: Arpejo em D — baixaria 1 (Fonte: Elaborado pelo autor).

A questdo importante aqui € que, mesmo que na cifragem nao estivesse indicada a
9.2, Dino a acrescenta, deixando a baixaria em Ré maior com uma sonoridade mais aberta e
elaborada. Ademais, conseguimos, através da transcri¢do de ouvido com o suporte do software
Moises, identificar que o cavaquinho desta gravagao toca o acorde D sem notas de tensdo (figura

2) !¢, podendo, entio, o trecho ter sido realmente cifrado apenas como D.

I5A cifra € um sistema de escrita musical que representa os acordes (ou seja, a harmonia da musica), comumente
utilizada na musica popular para instrumentos ritmicos-harmonicos, como no caso o violdo de 7 cordas, ou ainda
para o cavaco, violdo de 6 cordas, contrabaixo, piano etc.

16As setas que estdo abaixo da linha do cavaquinho, na figura 2, indicam o sentido da palhetada.



32

00:16 D P
V. 7 Cordas —"9 #% 2 ] e
. (0)9 % t:F 3
F9e°

Cavaquinho

)’./

Figura 2: Arpejo em D — baixaria 1, com acompanhamento do cavaquinho (Fonte: Elaborado pelo autor).

O segundo exemplo (figura 3) tem a mesma estrutura ritmica do primeiro, porém
com o acréscimo de mais uma nota de tensdo, a 6.* (si — em verde), desta vez em tempo forte.
Dino ainda mantém as duas 9.* (em rosa). Sua finalizagdo, neste caso, ficou somente com a
nota 14 (destaque em amarelo), o que gera uma sensacao de preparacao para uma nova sec¢ao da

musica.
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Figura 3: Arpejo em D7M — baixaria 2 (Fonte: Elaborado pelo autor).

Em uma andlise um pouco mais aprofundada através da transcricdo dos
instrumentos ritmico-harménicos do acompanhamento, podemos ver que a harmonia tocada
pelo teclado sobre a parte indicada ¢ o0 D7M (figura 4), pois conseguimos ouvir o do# em meio
ao acorde de D.

Porém, néo conseguimos identificar a abertura, somente a sua regido.!” Isso ndo
significa que a cifra tenha sido escrita diferentemente para esse trecho — que, no caso, trata-se
da repeticdo do mesmo trecho anterior. O que pode ter ocorrido ¢ o tecladista ter alterado por
conta propria o acorde de D para D7M. Contudo, frisamos que Dino executa um arpejo ainda

mais elaborado neste momento.

170 acorde escrito sobre a linha do teclado na grade (figura 4) é uma aproximagio da abertura, pois ndo
conseguimos identificar a sua disposi¢ao com clareza.
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Figura 4: Arpejo em D7M — baixaria 2, com acompanhamentos (Fonte: Elaborado pelo autor).

Podemos notar que estes arpejos exercem fungdes parecidas, pois os dois estdo
concluindo uma parte da musica. Porém, o primeiro nos da a sensagdo de finaliza¢do, enquanto
o segundo prepara a retomada de outra se¢ao.

Isso posto, acreditamos ser importante a audicdo de Mde Solteira para uma melhor
compreensdo'® das solugdes musicais de Dino para os arranjos propostos, indo muito além de

aplicar escalas e arpejos. Por isso a importancia da analise musical das suas baixarias.

5.1.2 Arpejos de Em’®> — baixarias 3,4 ¢ 5

Os dois primeiros exemplos (figuras 5 € 6) de Em’® foram extraidos também do
samba-cangdo Mde Solteira. Eles estdo sobre o IIm’®, que, com o V7 (A7/C#), formam uma
cadéncia harmonica que prepara a volta do D, a tonalidade desta musica.

Um acorde que poderia estar cifrado no lugar do Em’®» ¢ 0 Gm®, ou seja, IVm®,
por ter exatamente as mesmas notas na sua formagao; portanto, a mesma linha melddica pode
ser utilizada para os dois. Verificamos que Dino toca o acorde de Em’®> com o baixo em si
bemol (segunda inversdo), o que resulta na forma do acorde de Gm®Bb — mas nio sabemos
ao certo qual cifra foi indicada no arranjo.

Na baixaria 3 (figura 5), nos chama a atenc¢do a nota fa# (a 9.* maior do acorde —
destaque em amarelo) como uma nota de passagem para a fundamental do acorde. Logo em

seguida, o violonista utiliza outra nota de passagem, a 4.* do acorde (nota 14 — destaque em

1 Assim como todas as musicas que serdo aqui citadas, pois ndo serd possivel demonstrar somente através da
escrita o ambiente sonoro de cada uma das selecionadas.
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verde), por meio da qual ele alcanca a 5.* bemol (si bemol); apos, passa pela 7.* menor (ré),
repousando em do# no proximo compasso, a 3.* maior de A’, ou seja, primeira inversao.

Aqui, vale um questionamento: Dino poderia ter utilizado somente as notas de
Em’®%, sem notas de tensdo? Sim, poderia. Porém, essa abertura para as tensdes disponiveis

confere uma sonoridade impar a baixaria.
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Figura 5: Arpejo em Em’®® — baixaria 3 (Fonte: Elaborado pelo autor).

A baixaria 4 (figura 6) trata exatamente do que acabamos de comentar: Dino utiliza
somente as notas do acorde neste arpejo, deixando claro que o acorde em questdo ¢ realmente

0 Em’®),
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Figura 6: Arpejo em Em’®® — baixaria 4 (Fonte: Elaborado pelo autor).

Por fim, vamos trazer o Ultimo exemplo (figura 7), no qual Dino aplica uma
variagdo ritmica (destaque em amarelo) no arpejo de Em’®) colocando a repeticdo da
fundamental (nota mi) em tempo métrico forte (destaque em verde), 8.* acima. Para além disso,
Dino expande a baixaria, finalizando-a somente no segundo tempo no fim dessa cadéncia
harmonica e por meio de uma suspensao no ataque da 3.* maior (d6#), na qual vemos a aplicagao
da 11.2 (nota ré — destaque em creme) em tempo métrico forte no V' (A7), retardando a
resolugdo esperada da frase. O violonista ainda se utiliza de uma bordadura inferior!®, dando

mais forca e beleza para a nota do# (destaque em vermelho) no ultimo tempo.

YAs bordaduras sdo usadas para ornamentar uma Unica nota. Se a nota melddica estiver acima da nota
ornamentada, diz-se que a bordadura ¢ superior; se estiver abaixo, inferior. As bordaduras superiores e inferiores
podem ser diatonicas ou cromaticas. Disponivel em:
https://musica.ufma.br/bordini/cons/n_mel/n_mel.htm#:~:text=As%20Bordaduras%20s%C3%A30%20usadas%
20para,podem%20ser%20diat%C3%B4nicas%200u%20crom%C3%A lticas. Acesso em: 13 jun. 2024. Para saber
mais sobre bordaduras, visitar o livio Manual de Harmonia, mais especificamente a pagina 102, de José Paulo da
Silva (1937).
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Extraida da gravagdo do choro Carolina, de Chico Buarque, do LP Conjunto Epoca
de Ouro (1974), podemos reconhecé-la em varias gravagdes de Dino, ndo sé por conta da
utilizagdo do arpejo no IIm’®>, mas muito por sua finalizagdo através do efeito de suspensdo

da resolugao.
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Figura 7: Arpejo em Em’"® — baixaria 5 (Fonte: Elaborado pelo autor).

5.2 BAIXARIAS EM LA MAIOR

Para esta segunda andlise, escolhemos a gravacao de um samba que, para nos e para
alguns interlocutores, ¢ uma das gravagdes mais iconicas de Dino 7 Cordas. Para tal, optamos
por trazer as suas baixarias mais significativas, ndo nos concentrando em um so tipo e suas
variagoes.

O samba escolhido faz parte do LP Gritos do Suburbio (1972), de Jodo Nogueira,
intitulado Meu Caminho, no qual podemos perceber que Dino estd mais presente, aplicando

diversas baixarias e permanecendo em destaque praticamente por toda a gravagao.

5.2.1 Baixarias em La maior — violao-tamborim

O primeiro exemplo (figura 8) ¢, na verdade, um ornamento, ou poderiamos
chamar de convengao ritmico-melddica dentro da levada, muito utilizada por Dino e presente
em inimeras de suas gravagdes. Trata-se da utilizagdo de notas do acorde tocadas em 8.%,

imitando o ritmo de instrumentos de percussdo. Sobre isso, Gongalves nos fala que

Os padrdes ritmicos caracteristicos de instrumentos de percussdo viraram a matéria-
prima basica da construcdo de levadas no violdo brasileiro, se tornando usual até os
dias atuais. [...] o entendimento desse aspecto do violdo-tamborim de Dino diz muito
sobre a linguagem do violdo de 7 cordas [...]. A dificuldade da audigdo da levada do
violdo de 7 cordas, somada a presenca de um ou dois violdes de 6 cordas, cavaquinho
e pandeiro, pode dar a falsa impressdo de que o violdo de 7 cordas, no contexto do
conjunto regional, dedica-se somente as linhas de baixo, ndo executando as levadas.
[...] Dino tem, por padrdo, a pratica de preencher os intervalos das linhas de baixo,
seja com levadas, ghost notes; algumas vezes de forma mais nitida, outras vezes de
forma mais discreta (Gongalves, 2019, p. 54).
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Tal consideracdo de Gongalves deixa clara a importancia desse recurso na levada
de Dino e, por conseguinte, para a linguagem do violdo de 7 cordas de ago — nosso principal
objeto deste trabalho.

Este desenho ritmico (figura 8), uma espécie de ostinato, esta ligado aos padrdes
ritmico dos instrumentos de percussdo, ndo somente ao tamborim — como se refere o termo
violdo-tamborim. Diz respeito a maneira ritmada de inserir notas repetidas (ostinato) em oitavas

ou ndo, imitando, assim, um instrumento de percussao.
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Figura 8: Baixaria de preparacao — baixaria 6 (violdo-tamborim) (Fonte: Elaborado pelo autor).

Podemos ainda notar as aproximagdes cromaticas (destaque em verde) quase que
atuando como ghost notes, isto €, estdo presentes mais por uma questdo ritmica do que
melddica. E, para além disso, ele foi aplicado sobre o acorde A — a tonalidade da musica —
logo nos primeiros compassos. Porém, ¢ mais comum encontrarmos sobre os acordes

dominantes, sendo utilizada a nota fundamental para compor o ornamento.

5.2.2 Baixarias em L4 maior — escala e arpejo na permanéncia

A segunda baixaria (figura 9), extraida da mesma gravag¢do do exemplo anterior,
traz a jungdo da escala de acorde?® com o seu arpejo, evitando a monotonia de estar por quatro
compassos tocando a mesma harmonia.

Dino aplica um pedaco da escala maior em movimento ascendente (em vermelho),
passando para o arpejo descendentemente (em verde), introduzindo a 6.* (nota fa#, destacadas
pelas setas marrons), alcangando a primeira inversao de A (dé#) por uma passagem (nota ré —
seta verde), para, novamente, arpejar as notas do acorde (destaque em creme) que se mescla,

mais uma vez, a sua escala (destaque em vermelho), finalizando em A/E.

20¢Pelo conceito atual, o acorde (e seu simbolo, a cifra) ndo s6 retine as notas que o caracterizam, chamadas notas
de acorde (n.a.), mas outras também que o enriquecem, chamadas notas de tensdo (T), embora a cifragem ndo
indique necessariamente essas notas. As n.a. e as T, reunidas, formam uma escala de sete notas (as vezes seis ou
oito), chamada escala de acorde. A escala de acorde nunca tem dois semitons adjacentes entre seus graus, nem
saltos maiores que um tom [...]” (Guest, 2006, p. 86).
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Figura 9: Escala e arpejo na permanéncia — baixaria 7 (Fonte: Elaborado pelo autor).

Podemos verificar o grau de complexidade das baixarias de Dino quando, através
de uma simples andlise, destacamos a elaborada trama que a sustenta. Quer dizer, conseguimos
ver que ele consegue tecer uma verdadeira colcha de retalhos utilizando os elementos bésicos

disponiveis.

5.2.3 Baixarias em La maior — frases em contraste

O terceiro exemplo (figura 10) nos traz mais um pouco da visdo de como Dino
aplicava as suas baixarias. Vamos dividi-la em duas partes: frase 1 (primeiro compasso —
destacado pela linha pontilhada) e frase 2 (destaque em verde). Podemos verificar que o
instrumentista aplica na primeira um salto de 4.* descendente para evoluir em dois conjuntos de
trés notas ascendentemente, deixando-a assimétrica ou sinuosa. O objetivo dessa baixaria (com
a jungdo das duas partes) ¢ alcangar o E” na sua fundamental mais grave e, para isso, Dino aplica
a escala de Bm’. Porém, na parte 2, ele segue a ordem “natural” em graus conjuntos, utilizando
as notas disponiveis de Bm’ em sentido descendente.

O que nos chama a aten¢do ¢ o contraste criado pelo violonista nesta frase, ou seja,
ele utiliza dois desenhos opostos, criando uma baixaria na qual visualizamos — para além de

ouvir — o seu movimento contrastante.
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Figura 10: Frases em contraste — baixaria 8§ (Fonte: Elaborado pelo autor).

5.2.4 Baixarias em La maior — baixaria cromatica

A quarta baixaria desta parte (figura 11) esta presente na maioria das gravagdes de

Dino, sendo facilmente encontrada. Comumente utilizada sobre a harmonia dominante (V7),
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essa baixaria ¢ construida por meio do movimento cromatico em semicolcheias, que alcanga as
notas do acorde repousando sobre elas. Podemos ver que ela também possui dois movimentos:
o ascendente (em vermelho e verde) e o descendente (em creme) — este para a finalizacao.
Por ultimo, salientamos que esta baixaria traz em si um movimento com muito
balango criado pelo deslocamento do tempo forte, o que verificamos ser uma constante na

linguagem musical do violonista.
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Figura 11: Baixaria cromatica — baixaria 9 (Fonte: Elaborado pelo autor).

5.3 BAIXARIA DE PREPARACAO OU DE CHAMADA SOBRE AS PROGRESSOES
HARMONICAS: V-V7-10U V7 -1

Extraidas de diferentes fonogramas e em tonalidades distintas, as trés baixarias aqui
analisadas se destacam no idiomatismo musical de Dino 7 Cordas. Apresentando caracteristicas
semelhantes, podemos identifica-las facilmente em um sem numero de gravagdes, nas quais
encontramos pequenas variagdes realizadas pelo musico para adapta-las a cada situacdo musical
especifica.

Elaboradas basicamente com notas de acorde, elas geralmente sdo empregadas
como uma preparagdo que realiza a jun¢do de um ponto da melodia a outro, ou como uma

chamada para o inicio da musica, ou como um novo trecho musical.
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5.3.1 Baixaria de preparacao — baixaria 10

A primeira baixaria (figura 12) foi selecionada de uma gravagio ao vivo?!' do samba

Aperto de Mdo, de autoria de Dino, em parceria com Jayme Florence?? e Augusto Mesquita??.
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Figura 12: Baixaria de preparagdo — baixaria 10 (Fonte: Elaborado pelo autor).

Nela, podemos observar que a sua principal caracteristica estd no cromatismo
descendente da fundamental (1) para a sua 7.* menor (7), por meio de uma nota de passagem
(P)**, exaltando, assim, a forca tonal de preparagdo do acorde dominante, o que deixa clara a
sua intencdo de acentuar o si bemol em posi¢do métrica mais forte.

Podemos notar que a estrutura melddica da baixaria esta no arpejo do acorde C’
com notas auxiliares, pratica recorrente do idiomatismo musical do violonista, como vamos
observar durante todo este estudo. Precisamos evidenciar que essas frases ndo se sobrepunham

a melodia, cumprindo o seu papel principal de contracanto, isto ¢, uma melodia secundaria.
5.3.2 Baixaria de preparacio — baixaria 11
A segunda baixaria (figura 13), na tonalidade de ré maior, estd sobre a progressao

harmonica V — V7 — I e tem uma especificidade diferente da primeira, pois é uma baixaria de

chamada, quer dizer, sozinha, sem qualquer outro instrumento junto, ela prepara a entrada do

2lEsta gravacio foi realizada em uma apresentagdo no “Projeto Violdes”, de 1988, do qual Dino participou com o
seu violdo de 7 cordas, dividindo o palco com o multi-instrumentista Z¢ Menezes (1921-2014). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=AhJyBShZvMA &list=RDX{CU7-7zFCs&index=41. Acesso em: maio 2022.
22Conhecido como Meira, o compositor e violonista pernambucano Jayme Thomas Florence (1909-1982) foi
professor de grandes violonistas, como Mauricio Carrilho, Raphael Rabello e Baden Powell. Como compositor,
uma de suas cangdes de grande sucesso foi Molambo, também em parceria com Augusto Mesquista, gravada por
artistas como Elizeth Cardoso, Cauby Peixoto, Emilio Santiago, Ney Matogrosso, Mart’nalia.

B Arménio Mesquita Veiga, conhecido pelo nome artistico de Augusto Mesquita, foi um compositor carioca,
nascido em 13 de agosto de 1913. Com o violonista Jayme Florence, compds o samba-cangdo Molambo, de grande
sucesso.

24No seu livro Manual de Harmonia (1937), José Paulo da Silva nos dé a defini¢do sobre nota de passagem: “A
nota de passagem no tempo ou parte fraca; diz-se diatdnica ou cromatica. Pode ser empregada num s6 acorde ou
na passagem dum acorde ao outro.”




40

conjunto para a introducdo da musica. Marcello Gongalves, em sua tese de doutorado, nos

chama a atencdo para esse recurso, dizendo que

Em uma situacdo indefinida, ¢ esperado que o violonista de 7 cordas tome a decisdo
do caminho a ser tomado, e as finalizagdes e chamadas tém, pois, esse potencial de
explicar a forma, deixando claro para todos os executantes qual diregdo tomar, para
onde esta indo a musica (Gongalves, 2019, p. 62).

Como na baixaria 10, a 7.* menor do acorde dominante esta numa posi¢ao métrica
forte no segundo compasso, corroborando com o que acreditamos ser a principal caracteristica
dessas baixarias: o cromatismo descendente da fundamental para a 7.* menor, por meio de uma
nota de passagem. O que a difere do primeiro exemplo ¢ o seu trecho acéfalo (primeiro
compasso), no qual Dino utiliza bordaduras (B) superiores sobre uma parte da escala de R¢
maior, até alcancar o cromatismo descendente caracteristico das baixarias de preparagdo e de
chamada. Sua resolu¢dao também foi precedida pelo arpejo do acorde dominante, assim como
na primeira primeira baixaria desta se¢ao.

A baixaria 11 pode ser utilizada como uma preparagao nestas duas progressdes
harmonicas: V — V7 —T ou V' — I em qualquer parte da musica que elas estejam, para além da
sua utilizagdo como uma baixaria de chamada — no inicio da musica, por exemplo. Ela foi

transcrita da musica Se vocé me ouvisse, do LP Nos Botequins da Vida (1977), da cantora Beth

Carvalho.
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Figura 13: Baixaria de preparagdo — baixaria 11 (Fonte: Elaborado pelo autor).

5.3.3 Baixaria de preparacio — baixaria 12

Tendo uma resolucdo diferente das duas primeiras baixarias (que resolvem na nota
fundamental do acorde de chegada), esta baixaria finaliza na primeira inversdo, ou seja, neste
caso, na 3.* do Bb (figura 14). Esse fato amplia a sua aplicag@o para as tonalidades como o A:,

Bb: e B:**, mantendo, assim, a sua tessitura na regido grave do instrumento para esses tons.

ZEstas nomenclaturas de “A:”, “B:”, “Bb:” etc. indicam a tonalidade da musica, o que é bastante utilizado por
Sérgio Freitas na sua tese de doutorado, intitulada Que Acorde Ponho Aqui? Harmonia, praticas tedricas e o estudo
de planos tonais em musica popular (2010).
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Extraida do samba Pra fugir nunca mais, do LP Vem quem tem (1975), de Joao Nogueira, ela

apresenta uma variacdo no carater anacrustico — o que acreditamos se tratar de uma adaptacgao

no arranjo proposto —, colocando a 7. menor do acorde em tempo fraco (destaque em creme).
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Figura 14: Baixaria de preparagdo — baixaria 12 (Fonte: Elaborado pelo autor).

Para o estudo que vamos apresentar sobre este item, propomos uma alteracio:

reescrevemos a baixaria e acrescentamos uma bordadura superior (B), for¢ando o acento da 7.?

menor em tempo forte (figura 15), somente por acreditarmos que, assim, ela se encaixa melhor

a0 nosso propadsito, pois, desse modo, a frase evidencia ainda mais a caracteristica dominante

do acorde de V7, deixando ainda mais claro que é uma baixaria de preparagio.

Voltando a caracteristica acéfala e anacrustica, Gongalves nos explica que

No repertério do violdo de 7 cordas hd uma grande incidéncia de frases com inicio
acéfalo ou anacrustico. Antes mesmo da aplicagdo na linguagem do violdo de 7
cordas, tal caracteristica ja era observada [...]. O carater anacrustico pode ser
observado em varios choros, tanto nas linhas de contracanto [...] quanto na propria
melodia, muitas vezes em anacruses longas [...]. O violdo de 7 cordas incorporou e
desenvolveu essas caracteristicas de tal forma que se tornou parte de sua linguagem
(Gongalves, 2019, p. 58-59).
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Figura 15: Baixaria de preparagdo — baixaria 12 modificada para o estudo (Fonte: Elaborado pelo autor).

5.4 ARPEJANDO EM G’

Como pudemos verificar até aqui, o uso dos arpejos de acorde ¢ uma caracteristica

importante no idiomatismo musical de Dino 7 Cordas, que cria multiplas possibilidades,

trazendo para cada situacdo musical uma solugdo diferente. Esse ¢ o caso das cinco baixarias

selecionadas para este quarto estudo.
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5.4.1 Arpejo com resolucio inesperada

Iniciamos pelo arpejo sobre o G7®), extraido do samba Para fugir nunca mais, do

LP Vem quem tem (1975), de Jodao Nogueira (figura 16).
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Figura 16: Arpejando em G7 — baixaria 13 (Fonte: Elaborado pelo autor).

Percebemos no terceiro compasso (destaque em azul) que, a principio, trata-se de
um arpejo ascendente comum, no qual vemos uma apogiatura que alcanga a 9.* em tempo forte
(em amarelo), por meio de um salto de 3.* maior, e desce por grau conjunto a nota sol, dando
inicio ao que nos chama a atengdo: Dino alcanga o C’/E através de consecutivos saltos da
fundamental (1) para a 5.* (5), e novamente para a 7.* menor (7), para, logo depois, repousar
sobre a primeira inversdo do acorde de chegada (destaque em creme).

Podemos dizer que somente utilizando esses saltos, deixando de executar o arpejo
em sequéncia, ele cria uma outra dindmica, dando um desenho diferente a linha melddica
uniforme do arpejo. Assim, propde uma ruptura na sequéncia da estrutura melddica, o que
proporciona uma nova retomada, gerando um “suingue”, um “balango”, literalmente driblando
as expectativas. A nosso ver, a quebra de expectativa, gerando o inusitado, ¢ uma das principais
caracteristicas da engenhosidade do idiomatismo do violonista, pois ndo se trata apenas da
aplicacdo melddica perfeita do arpejo dentro da divisdo métrica, mas de um conjunto de fatores

e caracteristicas que formam o “sotaque” da sua linguagem.

5.4.2 Aplicando ainda mais balan¢o

O exemplo da figura 17, baixaria 14, que também foi extraida do samba Pra fugir
nunca mais, do LP Vem quem tem (1975), de Jodo Nogueira, possui alguns pontos interessantes

para a nossa analise que caracterizam o idiomatismo musical de Dino 7 Cordas.
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Figura 17: Arpejando em G7 — baixaria 14 (Fonte: Elaborado pelo autor).
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Podemos ver que, no primeiro compasso, o musico utiliza a caracteristica passagem
cromatica descendente (destaque em marrom) apds o arpejo de D’. Antecedendo um
movimento uma bordadura inferior (ré — d6# - ré), Dino toca a nota mi bemol, gerando uma
dindmica na qual a fundamental (nota ré¢) ¢ envolvida por duas notas, uma meio-tom acima (mi
bemol) e outra meio-tom abaixo (dé#), criando um balango, uma espécie de gingado, muito
caracteristico da sua linguagem.

A frase se desenvolve com uma aproximagao cromatica descendente (destaque em
amarelo), que chega em G’ na sua 1.* inversdo, momento em que Dino toca o arpejo, resolvendo
por aproximagdo cromatica na 3.* inversio de C’.

Em outra analise, o violonista confere um tipo de resposta a aproximagao cromatica
realizada para alcangar o G’/B no compasso anterior (em amarelo também). Destacando
somente os pontos de chegada entre os acordes e dando sequéncia a essa mesma progressao
harmonica, vamos criar um exemplo de baixo cantado®®, demonstrando o fio condutor que da
sustentacdo harmonica a estrutura melddica da baixaria de Dino.

Vejamos na figura 18 como ele caminha com os baixos neste ciclo de dominantes
interpoladas até uma possivel resolucdo em F/A, por nds elaborada para melhor exemplificar o

baixo cantado?’.

2Muitos violonistas utilizam a nomenclatura de baixo cantado, ou baixo cantante, para a condugdo ritmico-
harménica baseada nas inversdes do acorde. Segundo Rogério Caetano (2018 apud Gongalves, 2019, p. 30), o
baixo cantado “ndo ¢ a baixaria. E a conducdo do baixo, condugdo harménica, da levada”.

27J4 citado anteriormente, vamos repetir aqui um trecho sobre o tratamento da linha de baixo de Schoenberg (1991,
p. 112), somente para salientar a importancia dessa pratica na linguagem de Dino 7 Cordas: “O ouvido esta
acostumado a prestar muita aten¢do ao baixo, e mesmo uma nota curta ¢ percebida como uma voz ‘continua’, até
que a nota seguinte seja executada como uma continuagao (melodica). Em consideragdo a fluéncia, um baixo que
ndo seja um contracanto deve fazer uso de inversdes, mesmo que elas ndo sejam harmonicamente necessarias.”
Para além disso, podemos verificar que Dino, mesmo aplicando contracantos variados, ndo abandona a nota do
acorde aplicada no primeiro tempo de cada compasso, desenvolvendo em segundo plano um baixo cantado, como
desmonstra a figura 18.
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Figura 18: Baixo cantado (Fonte: Elaborado pelo autor).

Interessante notar como os baixos caminham cromaticamente a partir do segundo
compasso, desenvolvendo a técnica de baixo cantado, estrutura melddica que dé sustentacdo as
baixarias de Dino. Aqui, entendemos que, sem esse alicerce, suas frases ndo teriam sustentagao
nem sentido. Poderiamos dizer que, para se tornar um bom acompanhador como violonista —
tanto para o 7 como para o 6 cordas —, esta seria uma etapa fundamental a ser estudada: as
inversdes de acordes, para logo em seguida ser estudado o baixo cantado e a aplicacdo das

baixarias.

5.4.3 Arpejo em sextina

Neste terceiro arpejo, também extraido da musica Pra Fugir Nunca Mais, Dino
utiliza uma divisdo ritmica diferenciada sobre o G’, acrescentando apenas uma nota de
passagem para elaborar duas sextinas (figura 19).

Como ja vimos em outros exemplos, ele pode ou ndo inserir as tensdes do acorde
como em suas baixarias. Neste caso, verificamos a nota 1a (P — destaque em amarelo), a 9. em
G’. Ndo sabemos se a 9.* consta na cifra, porém ele tinha como pratica acrescentar essas notas

em suas frases.
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Figura 19: Arpejando em G7 — baixaria 15 (Fonte: Elaborado pelo autor).

Interessante notar o efeito que esse arpejo em sextina produz, algo que soa
virtuosistico, mas, na pratica, a sua tocabilidade ndo ¢ das mais complexas. Mais uma vez

gostariamos de salientar a importancia da audi¢do das musicas aqui trabalhadas.
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5.4.4 Arpejo em fusa

A baixaria a seguir (figura 20), extraida de Seu Caminho Se Abre, do LP Vem Quem
Tem (1975), de Jodo Nogueira, nos chama a aten¢do em trés aspectos. Em primeiro lugar, o
emprego de fusas sobre 0 G’ no segundo tempo do terceiro compasso, acrescentando novamente
a 9.* como nota de aproximagdo (ap — em amarelo) e nota de passagem (P — em amarelo); em
segundo, podemos observar uma bordadura superior sendo aplicada em meio a escala de Bm
(destaque em verde), criando um balango, o que também ¢ caracteristico em Dino; e, por tltimo,
a ja conhecida e analisada passagem cromatica descendente sobre o V7, desta vez na regido

grave para alcangar a terceira inversdo do acrode G’(destaque em creme).

Figura 20: Arpejando em G7 — baixaria 16 (Fonte: Elaborado pelo autor).

Aos poucos vamos reconhecendo as principais caracteristicas que formam o
idiomatismo musical de Dino 7 Cordas em suas pequenas particularidades, nuances que

enaltecem a sua engenhosidade.

5.4.5 Arpejo deslocado

A baixaria 17 (figura 21) foi selecionada de uma gravagdo muito significativa de
Dino 7 Cordas, a faixa A4, intitulada Minha, do LP Cartola - Bate Outra Vez (1988), que traz
a interpretagdo de Zeca Pagodinho, acompanhado pelo bandolinista Z¢é Menezes®® e pelo
pandeirista Milton Manhdes®.

Destacamos aqui sete compassos de um trecho dessa musica, na qual esta inserido
o arpejo em G’ a ser analisado, para demonstrar como foi criada uma linha sinuosa dentro do

seu acompanhamento (figura 21).

ZCompositor e multi-instrumentista cearense, nasceu em 6 de setembro de 1921, em Jardim/CE, e faleceu em 31
de julho de 2014, em Teresopolis/RJ.
2Musico, produtor fonografico, arranjador e percussionista carioca.
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Figura 21: Arpejando em G7 — baixaria 17 (Fonte: Elaborado pelo autor).

Podemos visualizar, através da linha melddica, o desenho sinuoso nesta frase.
Dificilmente vamos encontrar, nos acompanhamentos de Dino, baixarias sendo aplicadas todas
no mesmo sentido, isto €, somente nos sentidos ascendentes ou descendentes. Essas linhas
sinuosas geram uma sensacdo de novidade a todo momento, reforcadas pelas estruturas
melddicas que ndo se repetem. No entanto, sobre o arpejo em G’, o musico aplica variagdes
ritmicas, antecipando, deslocando e acentuando as notas do acorde, como no caso da
antecipagio da nota fa (7.2 de G”) no quarto compasso (destaque em vermelho). Ele também
utiliza a 9.* como nota de aproximagao (destaque em verde) e, por fim, desdobra o penultimo
compasso €m um arpejo no primeiro tempo € um cromatismo no segundo, com a antecipagao
da fundamental do ultimo acorde (destaque em azul). A nosso ver, o acompanhamento de Dino

nesta musica traz em si as principais caracteristicas da sua linguagem musical.

5.5 BAIXARIAS EM LA MENOR

Neste proximo estudo, destacamos um total de sete baixarias preparatorias para Am.
As seis primeiras foram extraidas de um video caseiro gravado em um sarau ao vivo — em
comemorag¢io ao aniversario de 76 anos de Dino 7 Cordas, no dia 4 de maio de 1994°°,

Nessas seis primeiras baixarias extraidas de uma unica musica, o choro £ Do Que
Ha, de Luiz Americano, podemos notar que Dino estd tocando totalmente a vontade,
improvisando baixarias, indicando caminhos, dindmica e dialogando com a melodia principal,
ou seja, ele “estd no momento”, conforme observa o contrabaixista americano Buster Williams
(2018 apud Gongalves, 2019, p. 14)3!. Esse é um ponto referencial para o desenvolvimento

deste estudo. Estamos focando em gravagdes por meio das quais podemos verificar que nao

30Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=C_YbYKHGcgE. Acesso em: jun. 2021.
*1Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=pABINrCNIw4. Acesso em: ago. 2024.




47

houve uma elaboragdo detalhada de um arranjo para o violdo de 7, com o intuito de captar a
linguagem e o idiomatismo musical de Dino 7 Cordas. A sétima e ultima baixaria foi extraida

de outra gravagdo distinta, mas ajuda a compor este capitulo.

5.5.1 Baixarias em La menor — baixaria 18

Em relagdo a baixaria 18, uma frase de preparagdo (figura 22), destacamos (em
amarelo) a importancia da 9. menor em um arpejo dominante — mesmo quando, na cifragem,
ela ndo esta inserida —, que resolvera em um acorde menor.

Por certo, sem a utilizagdo da 9.* menor, o arpejo perderia um pouco da sua forca
tonal, que prenuncia a resolu¢do em um acorde menor, no caso, o Am. A presenga de tal nota
de tensdo ¢ uma forte caracteristica nas baixarias de Dino; portanto, a leitura e execu¢do da
harmonia, feitas por ele, estdo para além do que foi escrito.*?

Além disso, temos a resolu¢do em Am/C, com o baixo na 7.* corda — uma inversao

muito comum na pratica do violao de 7 cordas com a afinacao tradicional.
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Figura 22: Baixaria de preparagdo em La menor — baixaria 18 (Fonte: Elaborado pelo autor).
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5.5.2 Baixarias em La menor — baixaria 19

A segunda selecionada ¢ uma baixaria de finalizagdo. Sobre ela, Carlos Almada nos

diz que

Uma das marcas registradas de uma parte do choro ¢ a finalizagéo [...]. Trata-se de
um maneirismo do género, ja que, sob um ponto de vista estritamente técnico, ndo
possui qualquer fun¢do importante no discurso tematico. Em outras palavras, a
finaliza¢do, que poderiamos chamar de uma brevissima coda, acontece logo apds a
chegada da tdnica. [...] as finalizagdes tornaram-se com o tempo parte indissociavel
da linguagem do choro [...] (Almada, [20057], p. 65).

E seguimos com a assertiva de Marcello Gongalves, nos dizendo que,

32Essa expertise é de suma importincia na pratica do contracanto em samba, choro € seresta.
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[...] incorporadas pelo violdo 7 cordas, as finalizagdes ¢ chamadas ganharam uma
importancia estética e estrutural na medida em que, em uma situagdo improvisada,
uma roda de choro, por exemplo, sdo essas finalizagdes que, muitas vezes, conduzem
a proxima parte da musica ou a uma repeticdo da mesma parte (Gongalves, 2019, p.
62).

Analisando a figura 23, a seguir, podemos observar a utilizacdo de bordaduras
superiores (Bs), assim como de bordaduras inferiores (Bi). Como j& falamos anteriormente, esse
recurso aplicado sucessivamente cria uma espécie de “balanco” na frase, ou um tipo de
“suingue”, envolvendo e preparando as notas do acorde, gerando uma busca pela resolucao,
neste caso, a conclusdo na tonica. Essa ¢ uma caracteristica muito importante no idiomatismo

musical de Dino 7 Cordas.
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Figura 23: Baixaria de finalizagdo em L4 menor — baixaria 19 (Fonte: Elaborado pelo autor).

5.5.3 Baixarias em La menor — baixaria 20

Dando sequéncia, vamos trazer uma terceira baixaria (figura 24), ainda do choro de
E Do Que Hd, de Luiz Americano. Dino utiliza as notas do acorde desde a segunda metade do
compasso antecessor, 0 que caracteriza uma antecipagdo do arpejo dominante ainda em &
menor, sendo que, para o Am, a nota ré seria uma nota de aproximacao (circulado em verde),
enquanto que, para o E’, trata-se da 7.* menor — nota caracteristica dos acordes dominantes.
Outro fato interessante ¢ a apresentagdo da 9.* menor (destaque em rosa) em posi¢cdo métrica
mais forte, dando-lhe ainda mais destaque.

Por fim, ainda podemos destacar a nota de passagem (P) do no acorde de E’,

antecipando a resolu¢do em Am.
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Figura 24: Baixaria de preparagao sobre arpejo dominante — baixaria 20 (Fonte: Elaborado pelo autor).
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5.5.4 Baixarias em La menor — baixaria 21

A baixaria 21 nos traz uma reflexdo sobre a linguagem musical de Dino. Extraida
da mesma gravagao das trés baixarias anteriores, ela nos trouxe um questionamento: qual nota
Dino usaria se estivesse em uma producao/gravacdo de um disco profissional, uma vez que
estamos analisando uma gravagdo caseira na qual podemos observar a espontaneidade do
violonista ao tocar?

Referimo-nos a segunda nota fa4 do segundo compasso (destaque em rosa), a que
antecede o ré no ultimo compasso (figura 25). Em uma roda informal, ndo chamaria a atengao,
porém, estamos aqui analisando toda a estrutura melodica das baixarias de Dino, justamente
para tentarmos compreender um pouco mais do seu pensamento musical.

Nesse aspecto, podemos dizer que, provavelmente em uma gravagdo oficial, ele
utilizaria a nota ré# em vez da repeti¢do do f4 (destaque em rosa), deixando a baixaria mais
homogénea e interessante, criando, assim, um tipo de resposta para 0 movimento cromatico

ascendente do tempo anterior (destaque em amarelo), como demostra a analise na figura 25:
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Figura 25: Baixaria de preparagdo em La menor com a nota fa repetida — baixaria 21 (Fonte: Elaborado pelo
autor).

Neste estudo, vamos utilizar a baixaria com a nota ré#, na qual podemos observar o

movimento cromatico descendente criado por sua utilizagdo (destaque em rosa — figura 26):

0261 3 Dm/F E7 E/D

Figura 26: Baixaria de preparagdo em La menor, trocando a nota fa pela nota ré# — baixaria 22

QL
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5.5.5 Baixarias em La menor — baixaria 23

A baixaria 23 (figura 27) refor¢a a importancia da utilizagdo dos arpejos nas
baixarias de Dino 7 Cordas. Um contracanto simples em uma cadéncia ciclica de Im — V7/V7 —
V7 —Im, na qual o musico demonstra como as notas dos acordes sdo eficientes e fundamentais
na linguagem do contracanto do violdo de 7 cordas (em destaque colorido).

Porém, ¢ importante destacar o tratamento da linha do baixo que se forma através
da estrutura melddica, com as notas mi (5.* de Am), fa# (5.* de B'/F#), sol# (3.* de E7/G#) e,
por ultimo, a fundamental do acorde de Am (as setas apontam o movimento ascendente do
baixo), formando um tipo de baixo cantado, direcionando a frase — mais uma vez podemos ver
que Dino ndo abandona as notas; ele estd sempre as conduzindo para uma resolu¢do ou um
ponto de largada.

O musico ndo deixa, em momento algum, notas soltas, ou melhor, ndo utiliza
grandes saltos, dando preferéncia aos graus conjuntos e as passagens cromaticas — como

observa Rogério Caetano, quando diz que

[...] baixo cantado do Dino [...] ndo tinha equivoco. E toda hora ele fazia um caminho
diferente e sempre fazia com a aproximagao cromatica correta. Era um tom, meio tom,
e era isso ai, ndo tinha um pulo que ndo era musical, uma distancia muito grande no
baixo cantado (Caetano, 2018 apud Gongalves, 2019, p. 31).
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Figura 27: Baixarias em L4 menor — baixaria 23 (Fonte: Elaborado pelo autor).

5.5.6 Baixarias em La menor — baixaria 24

A baixaria 24 (figura 28) ¢ um caso interessante. Nela, podemos notar o senso de
improviso de Dino quando ele aplica um desenho melddico estruturado sobre o arpejo de Am,
com uma espécie de bordadura dupla sem a nota do meio em um breque, em um movimento
ascendente. O violonista é chamado pelo bandolinista®® para preencher a pausa e, como ele

“estd no momento” — trazendo novamente a fala de Buster Williams (2018 apud Gongalves,

33Ronaldo Souza Silva, ou Ronaldo do Bandolim, musico carioca, integrante do conjunto Trio Madeira Brasil e
que tomou parte do Conjunto Epoca de Ouro por muitos anos ao lado de Dino 7 Cordas.
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2019, p. 14) —, podemos verificar a facilidade e fluidez com que toca a baixaria em questao.
Ele usa uma simples escala para isso; porém, a sua maestria estd no momento, na forca e na
maneira improvisada por ele.

Por ultimo, ressaltamos a maneira com que ele acentua as notas do acorde nos
tempos fortes da baixaria (destaque em rosa), criando, por tras da frase, uma linha condutora, o

baixo cantado.

03:54 Am Am
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Figura 28: Baixarias em L4 menor — beixaria 24 (Fonte: Elaborado pelo autor).

5.5.7 Baixarias em La menor — baixaria 25

A baixaria 25, a ultima deste capitulo (figura 29), foi selecionada do LP Isto é Nosso
(1968), mais especificamente do choro Mdgoas, de Jacob do Bandolim. Nela, Dino consegue
aplicar em uma mesma frase um fragmento da escala de E’® (destaque em verde) e o arpejo
do mesmo acorde (destaque em creme) para a resolugdo em Am/C.

A tonalidade da musica ¢ G:, porém o trecho em questdo estd no IIm (Am:). Esta
baixaria pode ser utilizada em outras situagdes; por esse motivo esta em destaque aqui neste

estudo.

Am/C
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-

Figura 29: Baixarias em L4 menor — baixaria 25 (Fonte: Elaborado pelo autor).

5.6 BAIXARIAS PARA ST MENOR

No estudo a seguir, vamos trazer alguns exemplos de baixarias preparatdrias para o

acorde de Bm — tanto para Bm: quanto em F#m: —, duas tonalidades muito usuais no samba
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e no choro. Por serem vastos os exemplos nas gravacdes de Dino 7 Cordas, tentaremos trabalhar

aqui algumas das mais relevantes.

5.6.1 Baixarias para Si menor — baixaria 26

A baixaria 26 (figura 30) a ser analisada esta no LP Canto das Trés Ragas (1976),
de Clara Nunes, mais especificamente na faixa Tenha Paciéncia. Vamos nos debrucar apenas
sobre trés pontos especificos que fazem a diferenca no idiomatismo de Dino e o pdem em
destaque.

O primeiro deles ¢ a descida cromatica no compasso 1 do fa# (5.? justa de Si) para
o mi, passando por um fa bequadro (destaque em vermelho), que estaria para o jazz e para o
blues dentro de uma escala pentatonica, classificado como uma blue note, o que, simplificando,
seria a 5. bemol do acorde. Interessante notar a sua aplicacdo em movimento descendente e o
efeito surpreendente que ele causa. Apesar de ser apenas uma nota de passagem, poderiamos
dizer que faz toda a diferenca nesta baixaria. Os outros dois pontos a que nos referimos estao
destacados em azul e em verde. Sdo uma espécie de bordadura sucessiva, deixando a baixaria
com muito “balango”.

O segundo ponto (destaque em azul) trata-se de um movimento por onde Dino
envolve duas notas si e duas notas 1a#, criando uma espécie de bordadura dupla (para nao
chamarmos de repeticdo), que, de fato, tem, dentro de si, uma bordadura superior (14# — si —
14#) e o objetivo de alcangar a fundamental de F#’; porém, para isso, a frase passa pela nota de
passagem sol (nosso terceiro ponto — destaque em verde), quando o musico alcanga a
fundamental f4# e, num movimento ascendente, toca novamente a nota de sol, gerando um novo
tipo de bordadura inferior com duas notas de passagem e uma nota do acorde, resolvendo em
movimento ascendente na fundamental do Bm.

Esse movimento ascendente ¢ um elemento coringa em algumas baixarias de Dino.
Se analisarmos a sua estrutura melddica, vamos verificar que ela se desenvolve através de uma
curva, saindo da nota si 3 (para a transcri¢ao utilizada no violdo), alcancando o fa# 2
descendentemente, e passa a evoluir ascendentemente até resolver no si 2 (destacado pela linha
trastejada marrom). Esse tipo de movimento estd muito presente nas baixarias do violonista.

Sobre isso, pensamos que, como Dino tocou por muitos anos com o violdo de 6 cordas, varias
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solugdes do seu idiomatismo musical elaboradas para este violdo permaneceram quando o
violonista passou para o violdo de 7.3

Por fim, todos esses movimentos geram uma sensa¢do de expectativa para a
resolugdo. Nao sendo direto, e nem previsivel, aplicando ferramentas simples como a bordadura
com notas auxiliares, a utiliza¢do da 5.* bemol (blue note), fazendo-se valer do contraste, o
instrumentista construiu um contracanto primoroso e muito eficaz que vai servir de referéncia

para outras baixarias.

00:10 Bm Ft7 Bm
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Figura 30: Baixarias em Si menor — baixaria 26 (Fonte: Elaborado pelo autor).

5.6.2 Baixarias para Si menor — baixaria 27

Podemos dividir o proximo exemplo (figura 31) em trés partes distintas que formam
uma unidade coesa. Na sua primeira parte (destaque com a seta trastejada), Dino utiliza um
salto de 8.* da fundamental (fa#), ascendentemente passando pela 5.* (d6#), alcangando a
fundamental 8. acima e passando para o mi#. ApoOs isso, usa a escala de acorde
descendentemente (destaque em verde), adicionando a 9. menor em tempo forte (destacada
pela seta em creme), para, por fim e em sentido contrério, aplicar a escala de acorde, que,
formando uma outra curva concava (movimentos descendentes em verde ¢ ascendente em
vermelho), alcanga a resolucao na fundamental de Bm.

A construcdo dessa frase, gravada no LP Gritos do Suburbio (1972), de Jodo
Nogueira, mais especificamente na faixa Mariana da Gente, nos chama muito a atengdo pela
riqueza de contrastes na inversdo dos sentidos e pela utilizagdo de notas-chave, como a 5.*
bemol e a 9.* menor. Esses detalhes transformam um simples arpejo ou uma escala em musica,

em contracanto, e ¢ esse o idiomatismo musical de Dino de que tanto temos falado aqui.

*¥Interessante perceber que Dino, para além das baixarias, conservou as formas de acordes feitas no violdo de 6
cordas também no violdo de 7. Ele ndo criou outras formas de acordes apds o acréscimo da 7.* corda, mas sim as
adaptou, incluindo somente a nota mais grave (fundamental, 3., 5. ou 7.*) do acorde na 7.” corda do violao de 7
cordas. Dizemos isso, claro, de uma maneira geral, visto que ndo realizamos uma analise mais profunda, apenas
fizemos uma verificacdo através dos estudos por nos realizados.
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Figura 31: Baixarias em Si menor — baixaria 27 (Fonte: Elaborado pelo autor).

5.6.3 Baixarias para Si menor — baixaria 28

Seguindo, a baixaria 28 (figura 32), que foi também selecionada da mesma gravacao
de Mariana da Gente, confirma alguns pontos aqui levantados, como o movimento da
fundamental do acorde para a sua 9.* menor, passando pela 5.* bemol (seta trastejada em azul)
— que talvez ja podemos classifica-lo como um movimento caracteristico para as preparagdes
de acordes menores.>?

Assim como o ataque da 9.* menor em tempo métrico forte (seta em creme) e a
utilizagdo da escala de acorde, desta vez, porém, Dino a utiliza somente no sentido descendente,
finalizando em Bm/D, 1.? inversdo de Bm. Acreditamos que o tenha feito para criar um contraste

com a baixaria 27, também utilizada nesta gravagdo — quase como uma varia¢do do motivo.®
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Figura 32: Baixarias em Si menor — baixaria 28 (Fonte: Elaborado pelo autor).

5.6.4 Baixarias para Si menor — baixaria 29

Na baixaria 29 (figura 33), também extraida de Mariana da Gente, encontramos
todos os elementos que destacamos nas outras baixarias até aqui: contrastes de movimentos
(ascendentes e descendentes), arpejos e a utilizagdo da escala de acorde, faltando apenas as

bordaduras. Nesta frase, Dino utiliza a 5. bemol (seta amarela) como passagem da fundamental

35 Assim como o0 movimento caracteristico visto no item 5.3 desta dissertagio.
36N4do cabe uma longa explicagdo sobre variagdo e motivo, pois ndo é 0 nosso objetivo aqui. Para saber mais, ver
Fundamentos da Composi¢do Musical, de Arnold Schoenberg (1991, p. 35-42).
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para a 7. menor F#’ (uma maneira ji amplamente vista na se¢do 5.3), porém com a 7.* em
tempo métrico fraco, sendo mais um diferencial para essa baixaria. Por fim, o violonista aplica

os movimentos ascendentes e descendentes (curva concava) para finalizar.

02:47 Fém’ F#7 Bm
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Figura 33: Baixarias em Si menor — baixaria 29 (Fonte: Elaborado pelo autor).

5.6.5 Baixarias para Si menor — baixaria 30

A baixaria a seguir (figura 34) foi gravada por Dino no samba intitulado Mente, do
album Guerreira (1978), de Clara Nunes. Este exemplo, o quinto deste estudo, traz os
elementos que podemos verificar nas baixarias anteriores e também a passagem cromatica da
fundamental (fa#) para a 7.* menor (mi), passando pelo f4 bequadro no F#7, e agora com a 7.%
menor em tempo métrico forte — assim como as frases estudas na secdo 7.3. Mas o seu
diferencial estd na quantidade de repeti¢des dessa baixaria executadas pelo musico nesta
gravacao — foram trés ao total, nos tempos 00:44, 01:55 e 02:43 —, ao contrario dos exemplos
anteriores, que nao tiveram repetigdes nas suas respectivas gravagoes.

Evidenciamos que ndo se trata de uma baixaria especial, mas de uma repeticao
programada por conta do arranjo da propria musica, o que também ¢ uma caracteristica das

gravacdes de Dino 7 Cordas.

00:44 . F#m F#7 Bm
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Figura 34: Baixarias em Si menor — baixaria 30 (Fonte: Elaborado pelo autor).
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5.7 FRASES COM GRUPOS DE 5 NOTAS

5.7.1 Frases com grupos de 5 notas — baixaria 31

Nesta proxima secdo, analisamos um grupo de baixarias ndo tdo comuns do
idiomatismo musical de Dino 7 Cordas, o que vamos denominar de “Frases em quintas™’. Essas

baixarias podem ser descritas e estruturadas da seguinte forma:

a) “Entrada” (destaque em verde) — movimento ascendente ou descendente em
direcdo a nota de partida das séries em quintas;

b) “Séries de 5 notas” (linhas trastejadas azuis) — grupo de cinco notas que, através
de uma bordadura que volta a sua primeira nota, forma um padrdo repetitivo sobre
a aplicagdo da escala de acorde;

c¢) “Saida” (destaque em vermelho) — movimento ascendente ou descendente que

prepara a resolucao da frase.

As “Entradas” e “Saidas” podem ser arpejos, pedacos de escalas ou até notas
auxiliares e de aproximacao aplicadas para alcangar o ponto de partida para as séries em quintas.
Na baixaria 31 (figura 35), extraida do choro £ Do Que Hd, gravado ao vivo no
sarau em comemoracao ao aniversario de Dino, ja citado aqui, vamos encontrar a frase em sua

estrutura, considerada por nos a mais completa.
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Figura 35: Frases com grupos de 5 notas — baixaria 31 (Fonte: Elaborado pelo autor).

3"Esta denominagdo faz referéncia ao grupo de cinco notas em graus conjuntos que caracterizam as baixarias
analisadas aqui nesta secao.
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5.7.2 Frases com grupos de 5 notas — baixaria 32

A segunda baixaria (figura 36), também extraida do choro £ Do Que Hd, esta sobre
uma progressdo harmonica diferente da primeira e mantém os mesmos padrdes como entrada
(linha em verde), saida (em vermelho), porém com um menor numero de séries em quintas,
desta vez apenas duas (linhas trastejadas azuis). Salientamos que a transcrevemos até o acorde
de E’/D, por entendermos que a baixaria inicia no segundo tempo do primeiro compasso e

termina na 3.% inversdo do acorde de E’, a nota ré (seta em creme).
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Figura 36: Frases com grupos de 5 notas — baixaria 32 (Fonte: Elaborado pelo autor).

5.7.3 Frases com grupos de 5 notas — baixaria 33

A terceira e ultima baixaria inserida neste item foi extraida da gravagdo do samba
Se Vocé Me Ouvisse, ja citado anteriormente neste capitulo. Pelos apontamentos feitos na figura
37, podemos notar a presenca dos elementos que compdem a estrutura das frases em quintas:
uma entrada (em verde), duas séries em quintas (setas azuis) e, por ultimo, a saida (em
vermelho).

Concluimos, assim, que Dino mantém a estrutura da frase mesmo em outras
tonalidades, o que, para este trabalho, ¢ muito importante, pois, desse modo, conseguimos, aos

poucos, entender como Dino pensava, como era o seu idiomatismo musical.
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Figura 37: Frases com grupos de 5 notas — baixaria 33 (Fonte: Elaborado pelo autor).

5.8 BAIXARIAS EM RE MENOR

Dino 7 Cordas foi o produtor musical e arranjador dos trés primeiros LPs do grande
sambista Cartola®®. Para além dos arranjos e da produgdo musical, o violonista tomou parte
deles também como instrumentista. Como resultado final, nos deixou, nestes trés LPs, o que
para muitos interlocutores seria a biblia da linguagem do violdo de 7 cordas no samba.
Poderiamos ter selecionado apenas um deles e ja teriamos material suficiente para toda a nossa
pesquisa, de tdo rico e completo sdo esses registros.

Para o oitavo estudo, selecionamos seis tipos de baixarias em ré menor de dois
sambas diferentes. O primeiro As Rosas Ndo Falam, de Cartola, e o segundo Preciso Me
Encontrar, do também sambista e compositor Candeia®’. Todos os dois sambas do mesmo LP,

Cartola, de 1976.

5.8.1 Baixarias em Ré menor — baixaria 34

A primeira foi selecionada do samba As Rosas Ndo Falam, de tonalidade Dm:, na
qual Dino realiza um acompanhamento primoroso utilizando baixarias e baixos cantados que
se juntam a composi¢do de Cartola, formando uma unidade.

Na figura 38, podemos verificar a utilizagdo de quatro grupos de tercinas. No

primeiro e no segundo, Dino utiliza a escala de acorde (destaque em verde), alcangando a nota

3Um dos maiores compositores de samba brasileiro, poeta, violonista e intérprete, Angenor de Oliveira, ou
Cartola, como era amplamente conhecido, nasceu em 11 de outubro de 1908, no Rio de Janeiro, onde faleceu em
30 de novembro de 1990. Disponivel em: https://dicionariompb.com.br/artista/cartola/. Acesso em: abr. 2024.
3Sambista, partideiro, compositor e intérprete, Antdnio Candeia Filho, ou simplesmente Candeia, nasceu em 17
de agosto de 1935, no Rio de Janeiro, onde também faleceu, em 16 de novembro de 1978. Disponivel em:
https://dicionariompb.com.br/artista/candeia/. Acesso em: abr. 2024.
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do#, aplicando um pequeno arpejo (linha trastejada azul), para, em seguida, utilizar um

cromatismo com o objetivo de chegar a nota ré no tltimo compasso para a resolucdo da frase.
Pudemos observar que a divisdo ritmica em tercinas causa uma maior tensao e que,

quando Dino utiliza as colcheias no fim da baixaria, ocorre um maior relaxamento, que, com

maestria, conduz a finalizagao.
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Figura 38: Baixarias em Ré menor — baixaria 34 (Fonte: Elaborado pelo autor).
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5.8.2 Baixarias em Ré menor — baixaria 35

A segunda baixaria, também selecionada da gravacdo de As Rosas Nao Falam, esta
sobre uma harmonia diferente da primeira, pois ela tem o acréscimo da dominante secundaria
E’/G#, interpolando o A” acorde dominante de Dm. Nela, Dino se faz valer também do contraste
ritmico, mas de uma maneira um pouco mais intensa, utilizando fusas, o que deixa o violdo de
7 cordas mais presente, com mais destaque na gravagao.

Observando a andlise na figura 39, vamos verificar a presenca da escala de Ré
menor na primeira parte da baixaria (linha pontilhada marrom), quando alcanga o E’/G# e aplica
o arpejo com o acréscimo da 9.* (destaque em rosa), para, através da escala do acorde dominante

A7, finalizar a frase na fundamental do Dm.

00:31 Dm E7/G# A7 Dm
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Figura 39: Baixarias em R¢é menor — baixaria 35 (Fonte: Elaborado pelo autor).

5.8.3 Baixarias em Ré menor — baixaria 36

A baixaria 36 — que faz parte da gravagao de As Rosas Nao Falam e ¢ um padrao
facilmente encontrado em um sem nimero de gravagdes de Dino, inclusive em outras
tonalidades — esta sobre 0 V7, mas também pode ser utilizada sobre as progressdes harmonicas

IVm® — V7 ou IIm’®9 — V7,
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Analisando a figura 40, podemos verificar a existéncia de uma sequéncia sobre as
notas fundamentais do acorde de A’ (destaque em rosa). No segundo compasso, Dino utiliza
um salto na sequéncia, pulando da nota do# para a nota sol, deixando de aplicar a tonica do
acorde em tempo forte, salientando, assim, a 7.* menor (sol) e exaltando a sua forga tonal na
preparagao de Dm.

A estrutura da baixaria estd sobre um ciclo de trés notas (setas em azul) que formam
um conjunto ascendente, aplicadas através de graus conjuntos sobre a escala do acorde. Por

fim, o violonista utiliza um trecho da escala (linha pontilha marrom) para alcancar a

fundamental de Dm, resolvendo o ciclo.

QLH

Figura 40: Baixarias em R¢é menor — baixaria 36 (Fonte: Elaborado pelo autor).
5.8.4 Baixarias em Ré menor — baixaria 37

A quarta baixaria desta se¢dao (figura 41) ¢, na verdade, uma juncdo de duas
baixarias de dois momentos distintos. Nos as colocamos juntas aqui para poder exemplificar
algumas caracteristicas importantes da linguagem musical de Dino 7 Cordas e para compor o
estudo 8. Elas estdo identificadas pela minutagem anotada logo acima do inicio de cada uma.
A primeira inicia em 01:48 e a segunda, em 02:33, na mesma gravagao de As Rosas Nao Falam.
Na primeira, vamos verificar como Dino aproveita as notas do acorde inserindo movimentos
ascendentes e descendentes dentro de uma mesma baixaria.

Acompanhando a seta marrom trastejada, vemos Dino aplicando o arpejo de E’,
iniciando pela segunda inversao (nota si) e voltando para a primeira inversao (sol#), alcang¢ando,
ascendentemente, através do arpejo, a 9. menor (nota f4 — destaque em vermelho), que, muito
provavelmente, ndo estaria cifrada. Logo, o musico desce para a nota mi e, por meio de uma
bordadura inferior (destaque em azul), chega a nota sol#.

Em contraste com a primeira parte, na qual verificamos um movimento sinuoso, o
violonista aplica um cromatismo descendente, alcangando a primeira inversio do IVm®
(destaque em verde). Em seguida, através de graus conjuntos (destaque em azul), parte para o
arpejo de A7® (destaque em rosa). Evidenciamos que o efeito desse arpejo (segunda baixaria)

¢ muito forte e contrasta com todas as frases vistas dentro dessa gravacdo. Podemos verificar
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que a sua aplicacdo gera um momento de suspensdo, quase como um rubato, querendo

desacelerar o andamento da musica. Por fim, Dino resolve em Dm através de graus conjuntos.

01:48 E’/B E7/G# Gm®/Bb
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Figura 41: Baixarias em Ré menor — baixaria 37 (Fonte: Elaborado pelo autor).

5.8.5 Baixarias em Ré menor — baixarias 38 e 39

As duas proximas baixarias serdo analisadas juntamente, pois uma ¢ variacao da
outra. Suas diferengas e semelhancas serdo, portanto, pontuadas (figura 42).

Iniciando pela baixaria 38, vamos verificar os contrastes entre a escala de acorde
no primeiro compasso (destaque em rosa) € a aplicagdo em sequéncia dos arpejos de E7 (seta
marrom), em movimento ascendente, ¢ de A’ em movimento descendente (seta verde) — os
dois também em movimentos diferentes, gerando mais um contraste. Para além disso, podemos
observar a inser¢ao da anacruse da nota sol# (seta azul). Porém, em comparagao a baixaria 39
(figura 42 — pentagrama inferior), notamos que ela apresenta quase as mesmas caracteristicas
contrastantes da anterior, mas com a insercao de quatro notas a mais (destaques em creme).
Ap6s isso, Dino aplica uma diminuig@o na divisdo ritmica da baixaria (através de tercinas, como
podemos verificar), o que a deixa com maior destaque dentro da musica. Ele também retira a
anacruse inicial e, assim, ocorre a troca do arpejo de A7 pelo uso da escala de acorde, devido a

insercdo de mais notas dentro da baixaria (seta azul).
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Figura 42: Baixarias em Ré menor — baixarias 38 e 39 (Fonte: Elaborado pelo autor).

5.9 BAIXARIAS EM MI MENOR
5.9.1 Baixarias em Mi menor — baixarias 40, 41 e 42

Enfim chegamos ao ultimo estudo deste trabalho, do qual vamos analisar algumas
baixarias para mi menor. Comegaremos pelas trés primeiras juntamente.

Se olharmos a figura 43, a seguir, prontamente podemos observar uma semelhanca
entre as trés baixarias, que sdo as estruturas melodicas idénticas nos seus dois ultimos
compassos, com os acordes de B’ ¢ Em (linha trastejada azul). A primeira foi extraida da
gravacao de Minha Gente do Morro, do LP Esperanca (1979), de Clara Nunes, enquanto as
outras duas foram selecionadas do samba Se Vocé Me Ouvisse, do LP Nos Botequins da Vida
(1977), de Beth Carvalho. Essas finalizagdes, pelo que pudemos observar em outras gravagdes
de Dino, s3o muito recorrentes dentro da sua linguagem musical. Porém, o que as difere uma
das outras sdo os inicios dessas baixarias.

Na primeira baixaria, o instrumentista aplica a escala de Em para alcangar a nota
ré#, inserindo a finalizagdo em comum. Ja na segunda, ele arpeja o acorde de Am®/C, retornando
para alcancgar a nota ré# e assim aplicar a mesma resolu¢do em Em. E, por Ultimo, na baixaria
42, o violonista utiliza a escala de R¢é maior, utilizando uma nota de passagem (sol#), que, em
movimento contrario, ¢ bequadrizada, o que insere um certo “balanco” na baixaria, e assim
finaliza com a frase comum a todas as trés farses (destaque em azul).

Esses trés exemplos sintetizam tanto a diversidade quanto a objetividade da

linguagem musical de Dino 7 Cordas, demonstrando o quanto ele dominava a sua arte.
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Figura 43: Baixarias em Mi menor — baixarias 40, 41 ¢ 42 (Fonte: Elaborado pelo autor).

5.9.2 Baixarias em Mi menor — baixarias 43, 44 e 45

Continuando com as analises comparativas em grupo, vamos discutir as trés
proximas baixarias juntamente. Por certo, elas tém entre si padrdes idénticos, que demonstram
o pensamento musical de Dino, fazendo parte intrinseca da sua execu¢ao como violonista de 7
cordas.

J& no primeiro compasso da baixaria 43 (figura 44), vamos encontrar 0 mesmo
trecho oitava abaixo do primeiro compasso da baixaria 42, j4 comentada no item anterior
(destaque em verde). E, para a presente secdo, a linha pontilhada em azul revela um trecho
idéntico ao da baixaria 44, porém com entradas e finaliza¢des diferentes.

O detalhe importante ¢ que as duas baixarias sdo de gravagdes diferentes: a baixaria
44 ¢ de Se Vocé Me Ouvisse, do LP Nos Botequins da Vida, de Beth Carvalho, j& analisada
anteriormente, ¢ a 45, da gravagdo de Meu Sofrer, do LP Canto das Trés Ragas (1976), de Clara
Nunes.

Agora falemos das finalizagdes em Em das baixarias 44 e 45 (destaque em
vermelho), que, para além de serem iguais, também sdo idénticas as finalizagdes das trés
primeiras farses discutidas no item anterior.

Na baixaria 45, gostariamos de destacar o movimento cromatico descendente que
alcanga a 7. menor de B7 em tempo métrico forte — movimento caracteristico no idiomatismo
de Dino 7 Cordas. Portanto, podemos verificar com essas analises o quanto sdo importantes os
padrdes criados por Dino e suas variagdes, assim como as adaptacdes em sua linguagem

musical. Tudo isso compde o idiomatismo musical do instrumentista.
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Figura 44: Baixarias em Mi menor — baixarias 43, 44 e 45 (Fonte: Elaborado pelo autor).

5.9.3 Baixarias em Mi menor — baixarias 46 e 47

Finalizando este capitulo, vamos analisar mais duas baixarias em conjunto que
foram gravadas por Dino no LP Vem Quem Tem (1975), de Jodo Nogueira, mais
especificamente a faixa Seu Caminho se Abre.

As entradas das duas baixarias sdo idénticas (figura 45). Nelas, temos o arpejo de
F#m’®3), sendo possivel de ser utilizado também sobre o acorde de Am®, uma vez que um € a
inversdo do outro, como podemos verificar no primeiro compasso da segunda baixaria desta
se¢do. Logo apds, Dino aplica a escala de B’ para finalizar no Em/G de duas maneiras
diferentes, assim sendo: na baixaria 46, o violonista aplica a escala de acorde de maneira linear
até alcangar a finalizagdo — queremos aqui enfatizar a presenc¢a da 9.* bemol (nota d6) em
tempo métrico forte (seta marrom); ja na baixaria 47, utiliza o0 mesmo material escalar, porém
repetindo algumas notas para duas novas retomadas (destaques em verde) e, assim, traz mais
movimento a baixaria.

Nesse sentido, podemos observar o quao ¢ direto e eficaz o pensamento musical de
Dino. Quer dizer, sem elucubragdes e movimentos exagerados, ele consegue criar variagdes
sem se descuidar do material musical ja utilizado. Portanto, renova a sua linguagem sem

precisar se distanciar da sua estética musical.



65

00:42  F#m7® B? Em/G
9 ‘ﬁu. [ ) i I L _
@ z "[IIC — B e —
) EE 4 g < T = e o 5 o
=
01:32 Fém7(b3) B’ Em/G

¥ =

© %‘ 5|: 3* - 1 1 — e v 5

:

Figura 45: Baixarias em Mi menor — baixarias 46 e 47 (Fonte: Elaborado pelo autor).
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6 OSNOVE ESTUDOS

Neste capitulo, vamos falar um pouco sobre os estudos compostos para a pratica e
o desenvolvimento da linguagem musical de Dino 7 Cordas através das suas baixarias
analisadas no capitulo anterior.

Nosso intuito maior com esta dissertacao foi a criagdo de um material didatico que
possibilitasse o estudo das baixarias de Dino 7 Cordas sobre um prisma pratico mas que também
trouxesse questionamentos sobre o seu idiomatismo musical, ou seja, como o instrumentista
pensava a musica.

Nos nove estudos apresentados, tentamos pdr em primeiro lugar as linhas melddicas
das baixarias de Dino, ndo nos fixando em outras questdes musicais, tais como as levadas
ritmicas de mao direita, as questdes timbristicas, a técnica de mao esquerda e mao direita, as
aberturas e formas de acordes etc. Isso para que fosse possivel inserir, sem muito esfor¢o na
pratica musical, as baixarias aqui selecionadas, uma vez que, por intermédio de um professor
ou sozinho, o praticante podera obter tais informacdes.

Nao ¢ o nosso intuito encerrar aqui todo o conteudo da linguagem musical de Dino
7 Cordas. Portanto, nossos estudos focaram no aprendizado e na aplicacdo das baixarias
analisadas no capitulo 5 deste trabalho. Contudo, todos os estudos também trouxeram a notagao
das digitacdes de mao esquerda, sem que fosse obrigatoria a utilizacdo da nossa referéncia.
Destacamos, em relacdo aos estudos, que a digitagdo da mao esquerda indicada foi por nos
transcrita através de analises de videos, verificada em execucdo no violdao de 7 cordas e
embasada no estudo de Marcello Gongalves sobre a digitacdo das frases e baixarias que se

utilizam da forma de acorde. De acordo com ele,

A funcdo original de acompanhamento, observada na linguagem do violdo de 7
cordas, fez surgir um raciocinio de digita¢do das linhas de baixo pensando-se sempre
na forma dos acordes. A linha de baixo, criada por Dino 7 Cordas, para a musica Um
a Zero, de Pixinguinha, quando tocada por um guitarrista de Jazz, tem, possivelmente,
um raciocinio de digitacdo baseado em formas de escala. [...] Ou seja,
independentemente de se tocar o acorde ou ndo, a digitagdo na linguagem brasileira
do violao de 7 cordas ¢ pensada como se o acorde fosse tocado (Gongalves, 2019, p.
68-69).

Em cada estudo, temos a transcricdo de uma levada ritmica que acompanha as
baixarias. Tal levada foi por nos sugerida, ndo sendo de fato a que Dino utilizou na musica de

onde foram extraidas as baixarias. Porém, elas terdo por base o acompanhamento
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ritmico/harmonico do violonista, podendo, por vezes, ser idénticas a que ele executou na
gravagao.
Dino procurava reproduzir em seu acompanhamento elementos ritmicos dos
instrumentos de percussdo caracteristicos dos nossos géneros, como o surdo e o tamborim.
Realizamos a transcri¢cdo ritmica (figura 46) basica do seu acompanhamento em
samba, muito encontrada na sua obra. Esta levada foi extraida da gravagdo ao vivo do programa
Ensaio, da TV Cultura (exibido em 1973), com a participa¢ao da cantora Clementina de Jesus,

que aparece logo no inicio do video, sendo a introdugio da musica.*’
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Figura 46: Levada de samba (Fonte: Elaborado pelo autor).

Curioso notar que a levada com os dedos indicador, médio e anelar forma uma
unidade, com todas as notas tocadas ao mesmo tempo (por vezes junto com o polegar também),
caracteristica comum nas levadas ritmicas de Dino. Nossa hipotese ¢ de que, tocando assim,
dessa forma, ele se fazia mais presente nas gravagdes — principalmente quando ainda se
gravavam os instrumentos em grupos, ou seja, violdes e cavaquinhos num mesmo microfone
devido ao pequeno numero de canais disponiveis para a gravacdo, transformando-se em marca
registrada no seu acompanhamento.

As baixarias transcritas para o estudo deverdo serem tocadas apenas pelo polegar
da mao direita (ou esquerda para os canhotos); quando for necessaria a utilizagdo dos outros
dedos, estes serdo indicados na partitura, como dedo indicador (7), dedo médio (m) e dedo anelar
(a). Para além disso, os estudos que estardo no e-book e no anexos nesta dissertagdo trazem
algumas notas das baixarias enarmonizadas, facilitando a leitura do estudante, assim como

algumas possiveis inversdes de acordes mais usuais*!.

40Video disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=UOeasCROBTQ&t=4s. Acesso em: fev. 2019.
4! Para efeito de analise melddica e harmonica das baixarias feitas no capitulo 5 desta dissertagdo, seguimos as
regras convencionais, evitando, assim, outras interpretagdes.
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Os estudos fardo parte do anexo e também serdo organizados e inseridos em um e-
book que estara disponivel on-line, diferentemente das analises e de outros textos informativos,
nos quais constardo informagdes como de qual gravacdo foi extraida e minutagem da
localizagdo de cada baixaria dentro da musica, que estardo presentas apenas nesta dissertacao.

Todos os nove estudos serdo acompanhados de um video demonstrativo que estara
disponivel on-line e podera ser assistido através de um QR Code.

O que realmente queremos com esses noves estudos € que o praticante tenha acesso
a um material didatico, seja ele iniciante ou profissional interessado pela linguagem do violao

de 7 cordas brasileiro através da linguagem musical do seu maior representante, Dino 7 Cordas.

6.1 O USO DAS LIGADURAS

Gostariamos de salientar que as ligaduras marcadas nos estudos foram identificadas
e transcritas com cuidadosa analise dos audios selecionados e verificagao de video, assim como
com comparagao feita por meio de um violdo de 7 cordas.

Nesse sentido, todas as indicag¢des de ligaduras, assim como as digitagdes de mao
esquerda e direita, sdo apenas sugestdes. Podemos notar que, na digitagdo de mao esquerda, ha
uma economia na aplicacdo das ligaduras: observamos que Dino utilizava mais as ligaduras
quando o andamento da musica era rapido; do contrario, as baixarias eram aplicadas com o uso
comedido desta técnica comum ao violdo ou, ainda, com a sua total auséncia. Acreditamos que
essa pratica contribuiu muito para a formagdo da sua sonoridade caracteristica, uma vez que
praticamente todas as notas da baixaria ficam em destaque, tanto pelo uso da dedeira de aco
quanto pela auséncia da ligadura, que enfraquece a proje¢do da nota, perdendo o seu ataque
inicial.

Por certo, os ligados escolhidos por Dino sdo, em sua maioria, descendentes e
antecedem as notas com cordas soltas. Para corroborar um pouco mais nesse aspecto, nos

valemos do estudo de Gongalves, para quem

A prioridade no uso do polegar da mao direita, originalmente utilizando-se a dedeira,
¢ central na escola do violdo de 7 cordas brasileiro. Porém, no caso de musicas com
andamento rapido, foram desenvolvidas solugdes técnicas para evitar a repeticao
excessiva do p da m.d. As duas técnicas mais utilizadas s@o: o uso de ligados de mao
esquerda e o didlogo entre o polegar e o dedo indicador da mao direita. Um exemplo
dautilizagdo dos ligados ¢ a linha de baixo da introdug@o da musica Ainda me recordo,
de Pixinguinha, em arranjo de Raphael Rabello. Na gravacdo do disco solo de Raphael
Rabello, com participagdo de Dino 7 Cordas, Dino executa essa linha [...]. Os ligados
escolhidos por Dino sdo descendentes e coincidem com os pontos de corda solta. [...]
Mas o fato € que, na escola do violao de 7 cordas brasileiro [...], a utilizagdo de ligados



69

de mio esquerda faz parte do fraseado e da fluéncia de execugdo (Gongalves, 2019,
p- 70-72).
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7 RELATO DE EXPERIENCIA: DO MAPEAMENTO A ELABORACAO DO E-
BOOK E VIDEOS DEMONSTRATIVOS

A escolha deste objeto de estudo antecede bastante o processo seletivo realizado
em 2021 para este mestrado, ja que preferimos seguir e incorporar a linguagem do musico,
instrumentista, compositor, arranjador e produtor musical Dino 7 Cordas em nossa pratica
profissional. Quer dizer, estudamos outros violonistas importantes para o choro, samba, baido
e as serestas, como Jodo Pernambuco, Garoto, Canhoto da Paraiba, Baden Powell, Raphael
Rabello, Guinga, Mauricio Carrilho e Jodo Bosco, mas nossa identificagdo maior sempre foi
com Dino 7 Cordas.

De fato, desde 1997, estamos mergulhados numa busca por compreender o
pensamento musical de Dino. Para isso, optamos por usar nesta dissertagdo algumas
ferramentas praticas que foram de suma importancia para a sua elaboragdo e sua conclusao.
Sobre elas, vamos comentar um pouco a seguir.

Para o mapeamento (visualizacdo geral e escolha das baixarias) dos contracantos
escolhidos, utilizamos apenas a escuta atenta e analitica para identificar baixarias e seus pares,
formando grupos/conjuntos que tinham a mesma fun¢do musical ou apresentavam outras
semelhancas. Apos essa selecdo, realizamos a transcri¢ao para a partitura no software Sibélius,
colocando informagdes importantes, como a minutagem para a audi¢do das baixarias nas
gravacdes originais e a digitacdo de mao esquerda e direita (esta quando se fez necessario).

Quando alcangamos um numero satisfatorio de frases nestes grupos, partimos para
as composi¢oes do estudo relacionado ao tipo de baixaria. Também transcrito e editado pelo
Sibélius, nossa forma de compor tais estudos passaram invariavelmente pela pratica
instrumental, ao passo que iamos analisando e observando a funcionalidade, dificuldade e
musicalidade de cada baixaria, uma vez que nosso intuito era o de compor estudos que
pudessem ser ambientados como uma situagao real. Nesse sentido, eles foram compostos para
serem musicas, € ndo apenas exercicios escalares ou de contracantos isolados.

Feito isso, partimos para as andlises e observacdes de cada baixaria selecionada.
Fizemos um breve texto no Word identificando as caracteristicas e funcionalidades de cada
contracanto, passamos o grafico extraido do Sibélius para o Power Point, para criarmos uma
figura ilustrativa com apontamentos coloridos para a melhor visualizacdo das analises e
observagdes. Tal processo findou com a inser¢do dessa figura no texto analitico por nos

desenvolvido.
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Desse modo, fomos construindo o capitulo 5 desta dissertacdo, assim como os
estudos que poderdo ser consultados nos anexos deste trabalho. Um a um, pouco a pouco, vimos
a dissertacdo tomar corpo e quase que vida propria, pois esse método por nos desenvolvido
virou uma engrenagem de estudos em série — formato que muito provavelmente iremos repetir
em pesquisas futuras.

Tendo alguns estudos prontos, nos perguntamos: por que ndo gravar o audio € o
video para uma experimentacao? Assim, fomos nos preparando para o resultado final dos videos
através de varias tentativas e erros.

Por certo, uma de nossas frentes de trabalho na musica ¢ a producdo musical em
estudio (consideremos: captacdo de dudio, edicdo, mixagem e masteriza¢ao). Portanto, ndo foi
uma tarefa dificil (muito pelo contrario, foi superprazerosa) para nds preparar as bases
harmonicas (violao de 6 cordas e cavaquinho) e ritmicas (instrumentos de percussdo) para a
posterior adi¢ao da linha de contracanto do violdo de 7 cordas.

Salientamos que contamos com o software Logic, programa nativo do MacBook
Pro (computador utilizado por nds durante todo o processo deste trabalho) para gravar, editar,
mixar e masterizar todas as gravagdes. Ja para a captacdo dos dudios, foram utilizadas a
interface de dudio Focurrite Scarlett 212 e o microfone condensador Sterling ST55, para além
de cabos, conectores e pedestal de microfone.

O instrumento utilizado para a gravagao dos estudos foi o violao de 7 cordas de aco
do luthier Agnaldo Luz (SP), construido a nosso pedido em 2020. Na captagdo de video,
também feita por nods, utilizamos a camera fotografica Samsung NX 3000 e pudemos contar
com o auxilio de Maria Eduarda Rodrigués Melo na fotografia e na assisténcia de gravacdo. As
edi¢des de video foram realizadas por nds no sofiware nativo do MacBook Pro Final Cut Pro.
A digitalizagdo para as transparéncias inseridas nos videos foram realizadas também por nos
no Power Point.

Quando todo este material estava pronto, partimos para o e-book, que foi criado e
elaborado dentro do aplicativo Canva, contendo as partituras dos nove estudos. Neste livro
digital, que ficara disponivel no site do Programa de Mestrado Profissional em Musica da UFRJ
(PROMUS), pudemos contar com a utilizacdo de algumas fotos feitas pelo violonista Jodao
Camarero (ja citado neste trabalho) — como as imagens do violdo 7 cordas Do Souto de Dino
7 Cordas —, que foram incorporadas ao projeto grafico como ilustragdes. Por fim, criamos um
perfil dentro do YouTube (Sambura Sonoro — Produgdes Musicais), no qual pudemos alocar os

videos dos respectivos estudos.
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CONSIDERACOES FINAIS

A primeira questdo que nos vem a mente quando ouvimos atentamente algum
fonograma gravado por Dino ¢ a certeza de que ¢ ele mesmo quem est4 tocando o violdo de 7
cordas. Essa conclusdo se deve ao fato de que conseguimos ver nele uma assinatura, isso para
além da sonoridade ja descrita e discutida neste trabalho. Tal assinatura ¢ consequéncia, na
verdade, da jun¢do do idiomatismo instrumental com o idiomatismo musical e os seus
elementos, das escolhas musicais, concepcdes estilisticas, cristalizadas por décadas de atuagao
efetiva em gravacodes, apresentagdes, produgdes, ensaios e atividades pedagogicas.

De fato, Dino nos deixou cerca de cinco mil gravagdes*?, mas, independentemente
disso, o importante aqui ¢ salientar que, por meio da jun¢do do idiomatismo instrumental com
o idiomatismo musical, ele criou uma assinatura pela qual pode ser reconhecido por musicos
e/ou ouvintes das suas gravagdes.

Enfim, durante este pequeno estudo, podemos concluir que, para além de tocar um
instrumento e entender as caracteristicas de uma linguagem musical, se faz importante a analise
dos elementos dessa linguagem e a sua utilizacdo no exercicio pratico. Nesse sentido,
conseguimos observar que os nativos de choro e samba tém em Dino 7 Cordas uma fonte
inspiradora — que por muitas vezes ¢ estudado, copiado, sem que sua figura seja citada. Assim
sendo, sua criagdo e inovacao fazem parte da historia e do desenvolvimento da musica brasileira
e, portanto, sdo de suma importancia tanto para a manuten¢do dos estilos e dos géneros como

para o desenvolvimento da nossa musica.

“2A0 que sabemos, ainda ndo foi realizada uma pesquisa consistente do total de gravagdes que Dino fez durante
sua carreira. Conseguimos localizar apenas uma referéncia: em um podcast disponivel no Youtube, o pesquisador
e professor Armando Andrade menciona que o violonista de 7 cordas teria gravado profissionalmente cerca de
cinco mil fonogramas. Para mais detalhes, acessar:
https://www.youtube.com/watch?v=6rsuRH0Osc0&amp:t=1780s.
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ANEXO 1-ESTUDO1

ESTUDO I

Baseado na linguagem - Arpejcmdo -
musical de Dino 7 Cordas
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ANEXO 2 - ESTUDO 11

ESTUDO II

-Tou Pra La Sambando - B
L. SEBASTIAO

Baseado na linguagem
musical de Dino 7 Cordas
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ANEXO 3 - ESTUDO 111

ESTUDO III

Baseado na linguagem -Vai Se Preparando - -
musical de Dino 7 Cordas L. SEBASTIAO




ef

4@

|

SN
T

© 2024 Luiz Sebastido Juttel - Este estudo é parte integrante da dissertagdo de mestrado:
Mapeando as baixarias de Dino 7 Cordas: Caderno de estudos




80

ANEXO 4 - ESTUDO IV

ESTUDO IV
Baseado na linguagem - Sol VaiATPEjando -
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ANEXO 5 -ESTUDO V

ESTUDOV

Baseado na linguagem - Quando Vou Pra La - )
musical de Dino 7 Cordas L. SEBASTIAO
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ANEXO 6 - ESTUDO VI

ESTUDO VI

Baseado na linguagem - Quando Se Cai em Si -
musical de Dino 7 Cordas
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ANEXO 7 - ESTUDO VII

ESTUDO VII

Baseado na linguagem - Quinlal -
musical de Dino 7 Cordas L. SEBASTIAO
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ANEXO 8 - ESTUDO VIII

ESTUDO VIII
- Pra Ré Menor -

L. SEBASTIAO

Baseado na linguagem
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ANEXO 9 - ESTUDO IX

ESTUDO IX

Baseado na linguagem - Andando em Mi Menor -
musical de Dino 7 Cordas L. SEBASTIAO
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APENDICE 1 - ENTREVISTA COM LUIS FELIPE DE LIMA

Luiz Sebastiao - Professor, sobre o violdo do Dino, o violao de 7 cordas... Eu estou escrevendo
um artigo pro mestrado... tu sabes quais foram as madeiras que o [luthier] Silvestre [Dominguez
de La Mare] utilizou pra fazer esse violao do Dino? E tu que viu de perto, decerto tu até tocou
com ele... Se pudesse me falar o que tu achas, o que tu achava desse violdo, porque em gravagao
a gente tem uma percep¢do, mas gravacdo tem todo aquele questionamento da acustica do
estudio, da mixagem, dos microfones... Entdo a gente ndo sabe qual ¢ o real som mesmo. Eu
nunca vi o violdo do Dino, assim, de perto. Se tu pudesse me falar isso... [...]. Qual era a tua
impressao do violdo 7 cordas do Dino, tu que foi aluno dele... e as principais caracteristicas do
violdo, até de construcdo, pegada do braco, se era pesado pra tocar ou ndo... Uma outra
pergunta: o Dino nem sempre usou as duas primas de nailon, né? E uma época ele usou aquele
acordoamento de aco simples, aquele que tem ondulagdes. Queria saber se tu sabes me dizer
qual € o periodo que ele usou aquele acordoamento e quando que ele partiu para usar as cordas
pyramid com as duas primas de ndilon e a sétima pyramid também. Nao sei se a sétima era

pyramid, era? Ou era a de violoncelo mesmo?

Luis Felipe Lima — [...] Olha, com rela¢dao ao violdo do Dino, o violdo que ele usou a vida
inteira, o violdo de 7 cordas, que ele usou de 1952 até as ultimas gravagdes, os Gltimos shows
¢ um violao de imbuia, o corpo dele ¢ de imbuia e o tampo de pinho, escala de ébano, brago de
cedro, aquele violdo... [...]. Ele deve ter reformado aquela escala, eu imagino, mas eu me lembro
dela meio escavada, de tanto tocar, principalmente nas primeiras casas, naquela escala, ja com
um buraco, quase, dentro, mas a imbuia ¢ uma madeira interessante pro violdo de 7 cordas de
aco, porque cria aquele efeito meio de tuba, ndo tem a imbuia, d4 ataque, mas ndo da tanto
sustain no som quanto o jacaranda e outras madeiras pra usar no corpo. Entdo, o proprio Dino
destacava isso. Ele sabia bem disso, e ele tinha outros violdes de 7 que ele ndo usava,
praticamente ndo usava [...]. As vezes quando tava o violdo principal dele, precisava arrumar,
mandava para o luthier dele, ai usava algum outro, mas esses outros violdes que ele tinha, tinha
uns dois ou trés, que depois, no final, acho que o Dininho também vendeu esses outros violdes,
mas ecle sabia bem da diferenca do som entre uma madeira e outra. Entdo, esse violdo de imbuia
tinha essa caracteristica, pra gravar, a gente percebe, mas ao vivo, o som acustico dele, de fato,
era esse, era um som que favorecia aquela articulacdo das notas, as frases tinham notas

naturalmente bem destacadas umas das outras, porque essa ¢ a onda do som do 7 cordas no



88

Regional, com um segundo violdo, at¢é com um terceiro violdo também, ¢ ndo embolar, se
destacar sem embolar com os outros violdes e com as outras frequéncias que tao eventualmente
préoximos, como o proprio grave do pandeiro. Se o pandeiro t4 afinado, tem uma afinagcdo mais
grave, ta ali, de alguma certa maneira também no mesmo espectro de frequéncia de algumas
das notas do 7 cordas. Entdo essa era a onda: poder destacar as notas, ter esse violdo que soa
como tum, tum, tum, tum, tum, como tuba sem que uma nota invada, uma semicolcheia nao
invada outra. Com relacdo ao encordoamento, ele sempre falou isso “ah, ndo, eu que usei e tal”,
mas eu nunca consegui descobrir exatamente — e até pra biografia do Dino uma coisa que eu
estou tentando, uma das coisas que eu estou tentando rastrear, ver se algum antigo que conviveu
com ele, que ainda teja por ai, consegue falar sobre isso —, a gente ainda nao sabe. O Dino
falava “ndo, porque fui eu que comecei a usar essas cordas”. A gente nao sabe, eu também nao
tive a chance de perguntar para ele no tempo que eu estudava com ele, “ah, mas isso veio de
onde? Se ele viu alguém usando, talvez sim ou talvez ndo, talvez ele mesmo tenha
experimentado, inventado isso, experimentado de um jeito ou de outro... Sdo duas as questdes
das primas, das duas primas de ndilon. Uma, a principal, ¢ ndo ter aquele som muito estridente...
Quando voceé faz o saque nas cordas de nailon, vocé tem um som mais arredondado. Se vocé
faz o saque nas primas de ago, tem um som mais estridente, mais invasivo. Ao mesmo tempo,
timbrava mais com as cordas de ndilon no violdo de 6, porque dos anos 60 pra cd, 70,
principalmente, o violdo de 6 passou a ser usado com corda de néilon. Corda de ago era uma
coisa que ja tinha ficado pra tras. Quando chegou o violdo da bossa nova, isso o pessoal antigo
fala, quando chegou o violdo da bossa nova, que era um violdo de nailon, comecou a varrer o
violao de ago que ainda era usado pelo pessoal mais antigo. E ai vem a segunda questdo [...]: as
cordas de aco, as primas de ago acabam com as unhas, acabam... As unhas vdo embora muito
mais rapido do que quem toca um violdo de nailon. Entdo tem essa onda. Eu ndo sei, eu ndo
sei... Quando ele comecou a usar isso e realmente qual foi a inspiracdo dele, se ele mesmo foi
usando, se ele viu alguém que usou primeiro essas duas cordas de nailon num outro violdo de
7, violdo de 7 também era ele que tocava, ou se ele viu isso em algum violdo de 6, realmente

ndo sei. T pesquisando isso. Se eu souber, te conto.

Luiz Sebastido - Professor, mais uma pergunta [...]. Qual gravacdo que tu achas que ficou
mais... que o timbre do violdo do Dino chegou o mais proximo do acustico [...], o Vibragdes...
Eu acho que uma [baita] gravacdo, [baita] referéncia sonora, foi muito bem gravado o
Vibragdes, e também aquele disco do Jair Rodrigues [...], Serestas & Serenatas... O timbre do

violdo... chega a dar pra ouvir o agudissimo da dedeira “pegando”, “ferindo” a corda de aco...
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Com uma aparelhagem de referéncia, eu ouco aqui, eu tenho a aparelhagem de referéncia, os
monitores de estudio, e ai d4 pra ouvir bem.... Entdo eu queria saber de ti qual que tu acha... ja
que tu ouvisse o violao do Dino de perto, chegou a tocar e tudo, qual que tu acha que seriam as
gravacdes que sejam mais fiéis ao acustico? Eu queria fazer um hiperlink de trechos de

gravacdes, pra amostragem também, pra exemplificar.

Luis Felipe Lima - Olha, quanto as gravagdes do Dino com o violdo dele que mais
correspondem ao som acustico, acho que tem muitas. Imagina, o Dino gravou milhares de
fonogramas, entdo tem muita coisa que realmente representa com fidelidade o som acustico
dele. A gente lembra... tem gravagdes importantes, famosas, como tudo que ele fez no LP
Vibragodes, com o Epoca de Ouro, Jacob do Bandolim... tem os Serestas e Serenatas do Jair
Rodrigues, mas € o que eu acho que o som dele td muito, muito caracteristico, muito fiel... Tinha
também uma frequéncia nasal um pouquinho, aquele violdo, um certo médio, uma certa
frequéncia de médio que pintava naquele violdo dele... Tinha um som brilhante, tinha aquele
grave meio tuba, mas tinha esse anasalado médio, que era muito caracteristico. Isso aparece
bastante no LP de 74 do Cartola. O primeiro LP do Cartola também ¢ outro registro muito
importante para a historia do violdo de 7 cordas brasileiro... Eu destacaria nesse disco o samba-
cangdo Sim, que ja tem a introdu¢do do violao de 7 cordas, e o 7 cordas se destaca bastante no
arranjo, na mixagem, e ¢ aquele som que eu oucgo o Dino tocando, que as vezes eu ia na casa
dele, eu tive aula com cle, ele ndo dava aula nem com violao de 7 cordas, ele dava aula com 6,
e os alunos, se quisessem, levavam o seu 7 cordas, porque, também, o violdo do aluno, que
estava separado, era um violdo de 6, mas na casa dele, as vezes eu ia, e ai ele tocava aquele
violao de 7 cordas, feito em 1951, que ele comecou a tocar em 1952... e ai era aquele som,
nossa, realmente ¢ um privilégio ter ouvido algumas vezes esse violdo soar assim, a um metro

de distancia.
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APENDICE 2 - ENTREVISTA COM JOAO CAMARERO

Luiz Sebastido - Jodo Camarero, obrigado por participar da entrevista. Eu queria te perguntar...
A primeira pergunta é... Primeiro vou te parabenizar por toda a sua trajetoria que vocé vem
fazendo [...], realmente ¢ um ganho pro violdo brasileiro tudo o que cé€ vem fazendo na sua
trajetdria... Queria perguntar para vocé quanto tempo vocé ficou com o violdo do Dino. Se vocé
puder falar pra gente como que vocé adquiriu o violdo e onde que o violdo ta agora, com quem

que ele ta.

Jodo Camarero — Opa, tudo bom? Obrigado pelo convite. E um prazer poder contribuir um
pouco com o teu trabalho, que ¢ tdo importante pra gente criar essa memoria a partir de agora,
que a gente ndo tenha esse buraco, infelizmente, na nossa historia e na nossa cultura. Entdo eu
acho que essas iniciativas de criacdo de acervo, de memoria sdo sempre muito importantes.
Bom, eu cheguei nesse violdo através de um amigo de Sao Paulo, que é o Bardo do Pandeiro,
grande figura... Quando o Dino morreu, o acervo dele ficou com o filho dele, o Dininho, e o
Bardo ¢ amigo do Dininho e comentou comigo que o Dininho tava organizando o acervo do pai
e que o violdo tava no meio. E nessa época eu ainda ndo tinha me mudado pro Rio totalmente,
mas tava em vias de me mudar. E ai o Bardo fez essa ponte, eu fui até o Dininho, vi o acervo
todo do Dino, as memdrias, matéria de jornal, cadernos pessoais, enfim, muitas fotos, todos os
violdes dele... Passei uma tarde 14 muito especial, muito emocionante, varias vezes fiquei
emocionado mesmo, embargado, sabe? E... um determinado momento, o Dininho pegou o 7
cordas, que o Dino usava mais, e colocou uma gravacao, eu comecei a tocar junto, ai a gente se
emocionou muito e tal e coisa, e comegamos a conversa, porque o Dininho ndo queria que esse
violao ficasse parado. Ele queria que fosse para alguém que tocasse. E assim foi... Dei essa

sorte.

Luiz Sebastido — Quais sdo as principais caracteristicas que vocé acha do violao do Dino? O
que vocé acha da sonoridade dele, do timbre... A gente sabe quais sdo as madeiras que ele tem,
imbuia no corpo, pinho no tampo, escala de ébano, braco de cedro... A gente tem essas

informagdes... e conferem essas informagdes?

Jodo Camarero - Se ndo me engano, a escala era de jacaranda, ndo era de ébano, ndo. O violao
hoje, terminando a outra questdo... td4 com um colecionador de Sao José dos Campos, e ta em

6timas maos, ele conserva muito bem o instrumento, ¢ sempre inspecionado por um luthier.
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Entdo o violdo... porque ¢ um violdo muito antigo e muito usado. Entdo ¢ uma casquinha de
OVO mesmo, por mais que a gente use, ¢ um instrumento fragil, para ficar viajando, pra estrada
e tal... mas voltando as caracteristicas do violdo, ¢ um instrumento que tem um grave muito
profundo e muito bonito, com um equilibrio muito interessante do grave. Ele tem muito ataque
e tem um som bem percussivo, bem seco, como o Dino gostava. Claro que o instrumento j4 ta
antigo, entdo isso contribui muito. Mas tem um... tem uma magia ali mesmo, sabe? Tem um
negocio muito especial ali, nesse violdo, uma coisa, claro, ndo s6 por todo o simbolo que ele
carrega, de ter sido o instrumento numero 1 do Dino ao longo da vida, das gravagdes
antoldgicas, tudo feito com aquele instrumento... mas tem também o fato da referéncia de som
ter sido criada a partir daquele instrumento. Claro que era mao do Dino... Ninguém que pega o
violao dele vai ter o som dele, tanto ¢ que aquele disco que ele grava com o Raphael Rabello,
aquele disco antolégico Raphael Rabello & Dino 7 Cordas, ele ndo ta com esse violdo. Ele tava
com um Do Souto mais recente, que hoje em dia td com o André Beliene, se ndo me engano, e
vocé ouve aquilo vocé sabe que € o Dino na primeira nota. Entdo o fator humano ali fazia muita

diferenca.

Luiz Sebastifio - E a outra ¢ a seguinte: qual gravagdo do Dino que tu acha que estd mais fiel
ao timbre acustico do instrumento? Alguma referéncia pra gente [...] destacar essa gravacao do
Dino. [...] Se quiser falar mais alguma coisa sobre esse instrumento, a gente agradece muito a

tua participagdo. Obrigado!

Jodo Camarero - Olha, sobre a gravacao que reflita mais naturalmente o som... Eu acho que
tem varias gravagdes que o som ta muito interessante, diferente. Vocé€ vé que ¢ o mesmo cara
tocando, 0 mesmo violdo, mas... porque, como ele gravou muito, a gente tem muita referéncia
do som dele, diferente... Tem um disco que ¢ uma coisa um pouco rara de ouvir do violdo do
Dino, especialmente, que é... vocé percebe que a corda td nova — ndo que ele s usasse corda
velha, ndo ¢ isso que eu quero dizer, mas quem conhece bem o trabalho dele sabe que ele tinha
uma preferéncia para esse som mais sequinho, mais percussivo das notas. E nesse disco as
cordas estdo brilhando mais do que normal, que ¢ um disco chamado Quatro Grandes do
Samba. E ali tem um som muito especial, muito legal mesmo, do violdo dele, que tem esse fator
diferente das cordas estarem um pouco mais novas, € ndo s6 isso, o som em si do violao ta
muito equilibrado, muito bom. E ai tem varias outras gravacdes, desde a época antes de ele usar

essa corda lisa, que ele passou a usar na década de 70, as coisas com o Jacob do Bandolim, por
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exemplo, que era naquele corda de ago normal, sem ser esse ago liso, flatwound, que ¢ uma
camada de niquel lisa por cima, tem uma sonoridade muito diferente também... Tudo que vocé
pegar com o Jacob do Bandolim, ou década de 50 e 60, especialmente segunda metade da
década de 50, que ele ja estava gravando direto com 7 cordas, vocé vé que tem um som bem
diferente do que foi se tornando depois... Tem umas gravagdes mais novas também, mas ai eu
j& percebo que tem um pouco mais de maquiagem no som, mais compressao, mais grave, mais...
uma coisa um pouquinho mais artificial, mas que ¢ bonita também. Eu acho que... o interessante

¢ observar a mudanca de som ao longo dos anos também, sabe?

Luiz Sebastido - Obrigado por contribuir [...], mas eu tenho mais uma pergunta pra ti [...],
dando continuidade. Jodo, conversando com o Luis Felipe de Lima, nosso outro professor,
mestre do violdo 7 cordas também, que fez aula com o Dino, ele levantou uma questdo de que
o violdo do Dino, claro, foi algumas vezes pra reforma, conserto do luthier, € a ultima memoria
que ele tem ¢é que a escala era de ébano. Mas ai eu acho que pode ter sido isso, c€ pode ter pego
o violdo ja com outra escala, e ele lembra do violdo com uma escala de ébano. Falou até que
tava bem fundo os primeiros trastes, de tanto o Dino tocar... Isso ¢ uma caracteristica, um fato,
de repente, claro, uma mudanca daquela, o /uthier pegou “ah, ndo tenho o ébano, vai o
jacarandard”... E outra coisa que eu ia te perguntar, pra tentar fazer esse bate-bola com o Luis
Felipe ¢ que o Luis Felipe fala que o som... como vocé citou os Quatro [ Grandes] do Samba...
que ele cita a musica Sim, do 74 do Cartola, que fala que ali, pra ele, pro Luis Felipe de Lima o
som ta mais fiel ali naquela gravagdo do Cartola 74, o samba-can¢ao Sim... O que que tu fala

pra gente dessas duas questdes. Obrigado, Jodo.

Joao Camarero — Olha, quando eu peguei o violdo, ele tava assim com essa escala superfunda
j4, bem usada, e eu acredito que a escala ndo tenha sido trocada... Acho que pode ter havido
uma troca de trastes, essas coisas, mas pra ela td com aquele buraco pelo menos nos ultimos,
muitos anos, ela ndo tinha sido trocada, e pode ser que eu esteja equivocado, que seja ébano,
mas eu me lembro que nio era €bano, que era jacarandd, posso ta enganado... Acho que a gente
tem que falar com o atual proprietario do violdo para tirar essa davida... mas ¢ isso, pode ser
que eu esteja errado. Sobre o som das gravagdes do Cartola, eu gosto daquele som, acho que ¢
super-representativo. Mas ali... E ai é questdo de opinido, quem sou eu pra falar alguma coisa
contra o Luis Felipe, ndo ¢ isso, ndo, contra no sentido de opinido. Como ¢ uma questdao de
opinido, eu acho que a minha opinido ¢ um pouco divergente da dele nesse sentido. E eu respeito

muito a dele, porque Luis ¢ mestre, mas ali eu acho que tem uma coisa do som ta muito... ter
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uma caracteristica muito especifica da gravagao, mais do que do violao em si. Claro que da pra
sacar muito o som do violdo ali, mas essas gravagdes sao supermédias. O violdo dele tinha um
médio, sim, e tal, mas ele tinha muito mais corpo do que aquilo que a gente ouve nesse disco.
Alids, se vocé parar pra prestar atengdo, mesmo no LP, a regido grave do violdo ndo soa com o
peso de grave que o violdo tinha; ela soa bem mais média anasalada, que esse violao também
tinha... ele tinha esse som mais ardido pro médio, mas ele era mais equilibrado do que isso...
Entdo, se vocé pega o violao e toca, ele tem um som mais redondo do que aquilo que ta nessas
gravagdes desse disco. Esse disco, como eu disse, o disco todo, o som dele ¢ bem mais médio.
Se vocé... mesmo numa qualidade do LP, que vocé coloque 14 e tal, vocé vai ver que ele tem
um som, vocé pega pelo pandeiro, pelos instrumentos de percussdao. Nao ¢ uma coisa exclusiva
do violdo. Entdo essa ¢ minha opinido, claro que ¢ super-representativo e tal, mas eu ndo...
minha opinido ¢ que nao ¢ o som mais absolutamente fiel do violao, ndo. De novo, refor¢o que
isso ¢ impressdo e opinido, e que voce ta me pedindo para falar sobre gravagdes que reflitam
um som fiel do instrumento acustico, do instrumento que vocé ouve ele sem ta gravado. Por
isso que eu to falando isso, mas eu gosto muito dessas gravacdes e de muitas outras que tém
um som mais médio também; ndo é sobre ndo gostar. Como vocé me fez uma pergunta
especifica sobre qual gravacdo reflete mais o som do violdo, naturalmente, eu t6 te falando

minha opinido.

Luiz Sebastido - Maravilha, Jodo. Obrigado. Entendi tudo que vocé falou [...]. Tranquilo.

Obrigado mais uma vez.
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APENDICE 3 - RELATO DE LUIS FELIPE DE LIMA SOBRE DINO 7 CORDAS

Luis Felipe de Lima - O Dino, que ¢ de 1918, nasceu ali no Santo Cristo, no pé¢ do Morro do
Pinto, tomou contato com a musica por meio da familia. O pai era musico amador, tocava
violao, mas enfim, todo mundo tocava violdo e mais alguns instrumentos... O Dino comegou
com um bandolim, um cavaquinho, mas logo passou pro violdo, e eles frequentavam muito as
rodas de choro e as rodas de samba que aconteciam no Morro do Pinto, nos arredores também...
E nisso o Dino foi mostrando um talento musical realmente muito forte, mas ele trabalhava,
ainda adolescente, numa fabrica de sapatos que existia no bairro, 14 no Santo Cristo. E de vez
em quando ele tocava, ndo s6 nessas rodas, em casa de familia, mas ele ja tava comecando a
defender um “cachezinho”, pequeno, ou outro, tocando em varios lugares, mas principalmente
em circo, espetaculos de circo, que eram muito comuns naquele tempo. Entdo, ele passa a se
apresentar com o Augusto Calheiros, ao violdo, acompanhando o Augusto Calheiros, que era
um cantor nordestino, recém-chegado ao Rio, jovem também, que fazia de vez em quando uma
coisa ou outra... E 14 ia 0 Dino ja acompanhando o Augusto Calheiros... Ele também comegou
a tocar em circo, com o Moreira da Silva — isso € uma coisa que pouca gente sabe, mas tem
registros, varios testemunhos de que o proprio Dino contava isso, que ele ia também em circo
se apresentar com o Moreira da Silva, muito ainda antes dessa historia de samba de breque, e o
Moreira tinha mais ou menos a idade dele. Depois tem a historia de como ele foi tocar com o
Regional do Benedito Lacerda, em 1937 — ele tinha 19 anos. A primeira historia: ele era fa do
Benedito, do Regional do Benedito, entdo ele ficava ouvindo no radio o repertdrio do Benedito,
as vezes tinha acesso a alguns discos também, e ele frequentava os programas de radio muitas
vezes, que eram ao vivo, sempre... Os programas de radio abriam para auditorios. O pessoal
gravava na frente de um pequeno auditorio dentro da radio. E o Dino comegou também a
frequentar esses programas de musica com auditério em que o Benedito Lacerda tocava. Entao
jé conhecia bastante o repertorio do Benedito Lacerda. O Canhoto do Cavaquinho, mais velho
que ele, era vizinho no Santo Cristo. E uma vez o Canhoto falou “O eu sei que vocé é fi do
Benedito... vai ter uma festa na Casa Dragdo...”. Casa Dragdo era uma grande loja de
departamentos na época... como se fosse, sei 14, uma C&A hoje, ou até mais do que isso, porque
tinha umas coisas meio de luxo, e a Casa Dragdo todo ano, na época do seu aniversario,
contratava um show de gente famosa. Entdo teve um ano que foi Noel Rosa, tem outras historias

al no meio, e naquele ano era o Regional do Benedito que ia se apresentar na festa da Casa
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Dragao, que também ndo era longe ali do Santo Cristo, ficava na Marechal Floriano, antiga Rua
Larga, aqui no Rio de Janeiro. E ai o Canhoto falou “O eu sei que vocé gosta do Benedito, vai
14, vai 14 pra assistir, vocé fica num lugarzinho ali, perto da gente, perto dos musicos...”. E assim
foi. O Dino chegou 14 e ficou assistindo ao show do Benedito Lacerda e Regional durante a
festa. Quando terminou a fun¢@o, o Canhoto foi 14 apresentar o Dino: “Benedito, esse aqui € o
Dino, meu vizinho, garoto 14 do Santo Cristo, e ele ¢ violonista, ele ¢ muito bom, ele conhece
seu repertdrio todo, ele ¢ muito seu fa...” Ai o Benedito resolveu experimentar o Dino, porque
um dos violdes 14 do grupo tava de bobeira e ele falou “Vem pra esse canto aqui, me acompanha
ai, pra eu ver se vocé€ sabe mesmo as minhas coisas..”. Ai acompanhou, tocou uma primeira
musica — isso ¢ o Dino contando sempre... Entdo, o Dino disse.. Ele tocou uma primeira
musica facil, tranquila: “Eu fui 14, toquei, acompanhei do jeito que eu sabia, ele gostou... Ai ele
pediu pra tocar uma outra, que ja era mais dificil, ja tinha aquelas pegadinhas de harmonia,
menos corriqueira, algumas convengdes, algumas obrigagdes...” Ai o Dino gabaritou. Nisso, o
Benedito tocou uma terceira daquelas assim impossiveis, do fundo do bati, cheio de encrenca,
e o Dino foi 14 também e gabaritou todas. Ai o Benedito ficou muito bem impressionado. O
Canhoto tava assistindo a toda essa performance dos dois e, enfim, o Dino saiu de 14 muito
feliz, tinha podido tocar com a referéncia dele, que era o Benedito Lacerda. Nisso passam-se
uns poucos meses, o Ney Orestes, que era um dos violonistas do Benedito, fica doente. Tem até
toda uma historia de como ele fica doente, que ¢ numa turné pelo Uruguai, Argentina... Ele faz
uma aposta que ele ia tomar banho frio... Ai ele ganha a aposta, mas, a0 mesmo tempo, ele fica
tuberculoso, enfim, volta pro Rio doente. Ele fica tuberculoso... Era uma doenga que matava
com muita facilidade naquela época, ndo tinha penicilina ainda... E nisso o Ney Orestes foi
internado, e eles precisavam de um violonista, de um primeiro violonista, pra tocar junto com
o Carlos Lentini, que era o outro violdo. E aquele Regional todo superensaiado, era dificil,
mesmo entre os violinistas profissionais, conseguir um substituto que se encaixasse, que ja
conhecesse aquela linguagem toda. Nisso entra o Canhoto e fala “O Benedito, lembra do Dino,
aquele rapaz, que ¢ meu vizinho? P9, ele tocou tudo, ele sabe tudo, vocé viu que ele sabe todo
0 seu repertorio, as coisas todas mais dificeis, mais encrencadas ele também sabe, vocé nao
quer dar uma chance pra ele? Ai falou “E, chama ai e tal...” E ele fez mais um teste... e nisso o
Benedito gostou dele, fez um contrato de boca, um contrato provisorio... [inaudivel] “O, o Ney
Arestes, quando ele melhorar, o lugar ¢ dele, vocé substitui enquanto der. Nisso, mesmo com
esse contrato provisorio, o Dino saiu da fabrica de sapatos onde ele trabalhava — e ele contava

isso de uma maneira muito emocionada, sempre, que ele chegou pro pai, que era um velho
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funciondrio do Lloyd Brasileiro, o pai era fuzileiro, trabalhava com negdcio de navio, e era uma
familia muito humilde, tinham muitos irmaos... E ai o Dino disse “O pai, a partir de hoje, eu
vou comegar a trabalhar com musica mesmo, 1a, o Benedito Lacerda ta me dando uma chance,
ndo sei 0 que que vai acontecer, mas eu ja to0 aqui encaminhado, o senhor nunca mais vai
precisar trabalhar. Eu ajudo a sustentar o senhor, minha mae, nossa familia, meus irmaos, tudo
certo”. E assim aconteceu... o Dino, com esse contrato provisorio do Benedito, ganhava cinco
vezes mais do que ele ganhava na fabrica de sapatos e nessa o Dino foi seguindo em frente, e o
Ney Arestes acabou falecendo... Entdo o Dino foi efetivado, teve carteira de trabalho assinada
— que na época era muito comum assinar carteira de trabalho de musico. E ai comegou... Ai o
salario ainda triplicou, o salario que ja era mais alto que na fabrica de sapatos triplicou quando
ele foi efetivado, e ele comecou a vida dele ali, isso foi em 1937. De 14 pra c4, ele comecou a
tocar com o Benedito, que depois virou Regional do Canhoto, quando o Benedito se aposentou,
se retirou da cena musical, isso na década de 40 ainda, final da década de 40... mas ele também
passa a tocar — que iSso era uma coisa muito comum — em Vvarios outros grupos, mas sempre
com pseuddnimo, sem dizer o nome, porque feriria o contrato que ele tinha com o Benedito
num primeiro momento e depois com o Regional do Canhoto, num segundo momento. Mas
todo mundo fazia isso. Entdo ele também participou ativamente de gravacdes com cantores,
solistas, mas sem crédito, sem figurar como Regional do Canhoto, vocé sabia que dos anos,
enfim... Regional do Canhoto era o Dino, Regional do Benedito Lacerda era o Dino também.
Mas era tudo, a gente se lembra sempre, era tudo com violdo de 6. Ele tocava violao de 6 de
uma maneira também muito peculiar. Ele tinha uma levada que era muito caracteristica, que
depois ele abandonou quando ele passou a tocar 7 cordas, que era uma levada muito como se
fosse meio ressaltando as células do tamborim, como se fosse um violdo tamborim de uma certa
forma. A gente consegue ouvir isso em algumas gravagdes antigas, a0 mesmo tempo ele ja tinha
habilidade, o dominio da linguagem das baixarias, mas ele ainda se comportava muito mais
como um violdo de 6, fazendo centro e fazendo as baixarias quando eram baixarias de
obrigagdo, entdo, pequenas conducdes. E ele ao mesmo tempo era um admirador do Tute, que
foi o primeiro grande violonista de 7 cordas brasileiro, ao lado do China, que era irmdo do
Pixinguinha. O China e o Tute eram da mesma turma, eram amigos e tal... A diferenca ¢ que o
China morreu cedo, Tute morreu em 1951. Entdo, o China morreu ainda nos anos 30, por ai,
36, se eu ndo me engano... Mas quem se destacava mesmo como violonista tocando 7 cordas
era o Tute, era o Uinico profissional mesmo reconhecido como cara que toca um violdo diferente,
que tem um bordao a mais. E o Dino admirava muito o Tute. Acontece que o Dino, uma vez,

ele estava num corredor ai de emissora de radio, aquela coisa, papeando com 0s outros musicos,
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daqui a pouco vem o Tute, que era um cara mais velho, que realmente tinha muita consideragao,
muita admiragdo pelo Tute. E o Tute falou “Vocés viram ontem na emissora tal, no programa
tal, deve ser um desses pseuddnimos, ou entdo nio sei, deve ser um violonista novo, um cara
tocando um violdo que parecia um tamborim, ¢ muito esquisito, acho muito esquisito esse
negdcio, o cara tocando um violao, muita nota no acompanhamento”. E era o Dino, era o proprio
Dino que tava tocando nessas circunstancias de ndo poder assinar, ndo poder aparecer o nome
dele verdadeiro. Entdo botou um outro nome ali no grupo que ele tava tocando, [inaudivel]...
tava todo mundo tocando com um pseuddénimo, e o Dino ficou, assim, até um pouco
envergonhado, ele contava “Caramba, que era meu idolo, e falando mal do violdo que eu estava
tocando, mas eu nao falei nada e tal, e passei a respeitar ele ainda mais, o Tute...” E ai, quando
o Tute morreu em 1951, foi entdo que ele encomendou, resolveu encomendar um violdo de 7
cordas pro Silvestre, pro luthier Silvestre, da Casa O Bandolim de Ouro. Isso foi dito pelo
proprio Dino varias vezes. Ele resolveu esperar que o Tute saisse de cena, se aposentasse ou
mesmo morresse, como aconteceu, para ele poder entdo tocar o violdo de 7 cordas, porque ele
gostava, achava legal e tal, mas ele também achava que ia ser um desrespeito se ele comegasse
a tocar violao de 7 diante do Tute, que era o unico profissional, respeitado, reconhecido e tal.
Dai entdo dito e feito. O Dino encomendou um violao pro Silvestre, o violao ficou pronto, e ele
contava que ele ficou quase um ano estudando em casa aquele violdo com a 7.* corda, pra
entender as frases, como ¢ que chegava l4, como ¢ que usava, como ¢ que se adaptava a
mecanica daquele instrumento com uma corda a mais... Também pesquisando acordes, que
acordes ele ia montar a partir da 7.* corda... Quando ele entra tocando nas primeiras gravagoes,
nas primeiras participacdes do programa de radio ao vivo, ja “Caramba, que violdo ¢ esse?”,
porque ele vem tocando de uma maneira diferente, usando muito mais as frases de baixo... que
muita coisa também veio da época do Pixinguinha, quando o Pixinguinha comecou a tocar com
o Benedito Lacerda, no Regional do Benedito... tocava sax tenor. Embora o Dino tenha dito
isso em algumas entrevistas, ele pessoalmente, as vezes, ele abandonava essa linha de
raciocinio. Ele ndo dizia que a importanciado..., que ele copiou frases do sax tenor do
Pixinguinha. Isso ndo ¢ verdade. Se a gente for olhar, analisar, tem muito pouca coisa, a ndo ser
uma ou outra obriga¢do dos choros do Pixinguinha, que o Pixinguinha fazia no sax, com uma
ou outra obrigacao ele copiou, porque também eram obrigagdes que ele podia fazer no violao
no lugar do sax tenor. Mas essa fraseologia dos baixos do 7 cordas do Dino, que depois
passaram a ser reproduzidas por todo mundo, sdo na verdade uma elaboracao do proprio Dino

a partir da linguagem das baixarias dos violdes de 6, do trabalho dos dois violdes, ou as vezes
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trés violdes dos Regionais. Muito antes do Dino tocar 7 cordas — e isso ndo édificil de observar
em varias gravacdes (vocé tem, por exemplo, vocé vé€ que aquele disco do Noel Rosa cantando,
que saiu pelo Eldorado, sdo gravagdes, enfim, Noel vivo ainda, antes de 1937. Entdo era o
Lentini e o Ney Orestes tocando... Eles fazem coisas muito sofisticadas, ndo ¢ s6 aquele padrao
de semicolcheia, que vocé cai no tempo forte do compasso [...]. Nao € so isso... Eles fazem
quialtera, eles t€m motivos sincopados na apresentacao das frases, das baixarias... Entdo, o Dino
vem dai. Ele j& pegou uma escola de baixarias que também era muito virtuosistica num certo
sentido, mas ele, com a sensibilidade dele, ele também foi criando, remodelando essa
fraseologia... Dino também, a gente sabe, ¢ um musico muito... que tem o gosto pela concisao...
Entdo ele realmente ndo derramava notas toda hora, ele fazia muita condu¢do nos baixos e
aplicava frases de efeito que ai, sim, podiam ter muitas notas... Ele comegou a fazer frases em
cima de acordes alterados, tem frases de tons inteiros, como na obrigagdo que ele criou do
Ingénuo, do Pixinguinha, gravado pelo Jacob... Tem muita coisa ali diferente, muitos clichés
que ele vai criando, que sdo dele, mas que ndo tem a ver, embora ele tenha tido isso em... Eu
ndo tive tempo de perguntar pra ele se essas entrevistas que ele deu dizendo que “Ah, tinha a
ver com o Pixinguinha...”. As vezes o entrevistador pergunta e é mais facil pro entrevistado
dizer simplesmente que sim... Tem uma pressdo, uma pequena pressdo por parte do
entrevistador. Entdo as vezes tem mesmo um desejo do entrevistador de ver a sua teoria
confirmada. Entdo ele pergunta “Ah, isso foi assim, assim, assim, ndo f0i?”. O entrevistado as
vezes por varias razdes pode muitas vezes concordar, ¢ mais facil do que realmente descontruir
o raciocinio da pergunta e apresentar as coisas como de fato eram, pra quem foi entrevistado.
Mas nisso surge o Jacob também, ainda antes de ser criado, fundado o conjunto Epoca de Ouro
com esse nome, o Dino j& tocava com o Jacob esporadicamente... em poucas apresentagdes, a0
vivo, em radio também, em disco também, mas quando ele fundou o Epoca de Ouro
propriamente, ele fez questao de ter o Dino e ainda negociou com o Canhoto - que Dino fazia
parte do Regional do Canhoto. Entdo ele foi dando prioridade ao Regional do Canhoto sempre,
porque ele ja tava no Regional do Canhoto desde que era o Regional do Benedito de Lacerda,
entdo ele j& estava ha décadas ali, mas falou “Olha, 6 Jacob, eu conversei com o Canhoto,
quando eu ndo tiver nada 14, eu vou tocar com vocé, eu posso fazer parte nessas condigdes do
Epoca de Ouro”. Depois o Epoca de Ouro foi tocando mais, ele foi chegando mais junto, cada
vez mais junto... E assim foi. Depois passou a ser um musico ja quando a fase dos Regionais,
esses Regionais importantes, essa fase de ouro ja tinha passado, e ele continuou a ser um dos
musicos mais requisitados nas gravagdes de choro e principalmente nas gravacdes de samba.

Entdo passou a tocar com todo mundo, Bete Carvalho, Roberto Ribeiro, Dona Ivone Lara. Dona
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Ivone Lara também tocava 1a com o Losada. Ah, meu Deus, esqueci o primeiro nome, um 6timo
violonista que também morreu cedo... O Roberto Ribeiro também tocava com o Valdir 7 cordas,
Valdir Silva, mas o Dino era o cara que tocava com todo mundo, as gravacdes todas, da Clara
Nunes, enfim... um monte de Nelson Gongalves, cantores veteranos naquele tempo, isso to
falando de anos 60 para 70 e 80, quando... ele ainda grava bastante nos anos 80, entdo essa de
uma maneira geral ¢ a trajetoria profissional do Dino. Vale s6 lembrar que teve uma época que
foi quando comecou a fazer sucesso o 1€ 1€ 1€, isso em meados dos anos 60, houve uma retragao
muito grande no trabalho com choro e com samba tradicional. Entdo muitos musicos ficaram
assim... o I€ I¢ Ié foi uma espécie de, muito mal comparando, de Covid ou de uma grande
pandemia que foi tirando o trabalho dos musicos que lidavam com samba e com choro. Entao
o Dino ficou... o Dino sempre trabalhou muito, muito, muito, muito... comecou a ficar sem
trabalho, que nem todo mundo, e foi um amigo dele, o cantor Paulo Barcelos, que emprestou
uma guitarra elétrica... Paulo Barcelos era cantor e dono de uma banda de baile, lider de uma
banda de baile, e ai emprestou uma guitarra pro Dino ficar tocando com ele nessa banda de
baile, que tocava I€ 1€ I€, tocava meio de tudo e tal. Entdo durante um ano, um ano e pouco o
Dino conseguiu pagar as contas dele tocando guitarra, mas depois nunca mais voltou, nem

gostava muito de falar nesse assunto.



