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ABSTRACT

The choro is a movement of musical expression of the carioca popular cul-ture
born at the end of the 19th century as a result of the development of European
genres executed in a syncopated way by the African influence and as a need for
its own Brazilian national identity. Besides, and due to its popular na-ture, it also
was intended for the practice of dance. It was consolidated as a musical genre in
the first decades of the 20th century, mainly to the wide diffusion during the so
called Radio Era (1930-1945) through an instrumental formation that became
known as a regional ensemble. Among the main ensembles of the time, the Re-
gional of Benedito Lacerada stands out, due to the importance of two of its mem-
bers, Pixinguinha , Dino Sete Cordas and Raphael Rabello, the latter being the

greatest developer of the 7-string guitar, which is the main subject of this work.
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INTRODUCCION

La investigacién relacionada con la musica popular ha ido creciendo significa-
tivamente en los circulos académicos musicales. Si bien existen trabajos de sus-
tancial aporte a la musica popular, especialmente sobre el choro, ain no existe
un namero expresivo de trabajos académicos en torno a la guitarra de siete cuer-
das. Ademas, las transcripciones para guitarra de siete cuerdas son escasas, ya
gue muchos musicos que forman parte de las tradicionales “Rodas del choro” no
suelen escribir su musica como ocurre en la mayoria de los estilos populares.

El choro y la guitarra de 7 cuerdas surgieron a través de la tradicién oral, lo
gue contribuyé en gran medida a los aspectos de improvisacion predominantes
en este género musical. Por otra parte, la tradicion oral dificulta el analisis preciso
de las composiciones y los aspectos estilisticos relativos al ritmo, las melodias, las
formas musicales y las fechas de muchas composiciones. Estos aspectos hacen
dudoso el limite que separa los diversos géneros populares.

La guitarra de siete cuerdas jugd un papel fundamental en el choro, sobre
todo por los sustanciales aportes que el instrumento hizo al género. La presente
investigaciéon busca demostrar que muchas transformaciones estilisticas del cho-
ro provinieron del uso de la guitarra de siete cuerdas, lo que contribuy6 al esta-
blecimiento del sonido caracteristico del choro tradicional.

La guitarra de 7 cuerdas cumple la tarea de elaborar la base arménica, la
cual se asocia a contracantos improvisados en las notas bajas de la guitarra, las
Ilamadas “baixarias”. Estos aluden a instrumentos de viento como el bombardino,
el oficleido o la tuba, responsables del acompafamiento de canciones en conjun-
tos de musica popular, consolidados desde el siglo XIX.

Los instrumentos de viento tienen mucha intensidad sonora, caracteristica
gue hizo posible que estos instrumentos se establecieran en bandas de mdusica.
Las guitarras, especialmente la guitarra de siete cuerdas, reemplazaron en cierta
medida a los instrumentos de viento en cuanto a la funcién contrapuntistica en
los conjuntos de choros, especialmente en los agrupaciones regionales en la dé-

cada de 1930. Sin embargo, la guitarra no tiene el mismo volumen que los instru-
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mentos de viento, por lo que el instrumento tuvo que buscar una manera eficien-
te para lograr una funcién satisfactoria en los conjuntos de choro. Las ventajas
idiomaticas que el instrumento sumo al género -como las numerosas inversiones
de los acordes y la preocupacién por la direccién del bajo, contribuyeron a la con-
solidacion del instrumento en los regionales del choro.

La guitarra de siete cuerdas juega un papel similar al de la guitarra de seis
cuerdas en los choros “regionales”(conjuntos) en relacion al acompanamiento.
Sin embargo, debido a la mayor extension del instrumento en la regién baja, la
guitarra de siete cuerdas cumple con mayor acierto la tarea de dialogar con la
melodia principal; técnica también conocida como “pregunta y respuesta”. La gui-
tarra de siete cuerdas tiene mayor libertad para utilizar bajos improvisados debi-
do a su mayor capacidad de extension de notas, lo que le proporciona mayores
recursos técnicos.

La guitarra de siete cuerdas tardd en generalizarse en Brasil, y fue recién en
la década de 1920 que el instrumento pas6 a formar parte de grupos de musica
popular a través del guitarrista Octavio Littleton da Rocha Vianna Rio de Janeiro
16/05/1888 en Rio de Janeiro 19/08/1926 conocido como China, hermano ma-
yor de Pixinguinha. Sin embargo, la mayoria de las primeras grabaciones de guita-
rra de siete cuerdas en Brasil provienen de Tute (Arthur de Souza Nascimento),
también un precursor del instrumento en Brasil.

Cuando Tute no actuaba con tanta intensidad, sobre todo en los afios 50,
Dino empezé a tocar la guitarra de siete cuerdas. A partir de la contribucion de
Dino, la historia del instrumento en Brasil dio un giro significativo. El acompafa-
miento de la guitarra de siete cuerdas adquirié consistencia, principalmente a
través de el desarrollo melédico de las lineas del bajo ,lo que significaba un pro-
fundo conocimiento de las armonias usadas, permitiendo imaginar otras posibili-
dades armoénicas y melddicas para el propio estilo.

Dino es una de las principales referencias para el acompafnamiento de la gui-
tarra de siete cuerdas en choro, y su participacion en grabaciones fue un hito
para la musica popular brasilefa. Ademas, Dino fue en gran parte responsable de
la popularizacion de la guitarra de siete cuerdas en Brasil y del desarrollo de una

técnica peculiar que influyd en varias generaciones de guitarristas.



Antes de la década de 1960, en términos de timbre, la séptima cuerda de la
guitarra tenia un sonido demasiado metalico, proporcionado por la cuerda de
acero. Aunque esta cuerda pierde en arménicos en comparacion con el “Naylon”,
gana en intensidad de sonido cuando se toca con el dedal (plectro), para el pulgar
que viene a ser una pua metalica,usada en instrumentos como el banjo. (La De-
dalera, o dedal,es una especie de anillo con punta de acero o plastico colocado
en la punta del pulgar de la mano derecha).

Dino usé la cuerda de acero de su guitarra, lo que le permitié actuar en va-
rios entornos sin la amplificacion del instrumento.

Por otro lado, en la década de 1960, Dino introdujo una cuarta cuerda de
violonchelo en lugar de la séptima cuerda de la guitarra, lo que provocaba un so-
nido de corta duracidn, sin la “agresividad” que aportaba el acero. Esta exitosa in-
novacion organolégica conté con un sonido mezclado con “nylon” en la primera 'y
segunda cuerda, asi como el uso de acero en las tercera,cuarta quinta y sexta
cuerdas de la guitarra(acero de entorchado plano). Estas innovaciones contribu-
yeron a un sonido caracteristico del instrumento en los conjuntos de choro.

Tras la consagracion de la guitarra de siete cuerdas en los conjuntos regiona-
les, se produce un declive del choro a principios de la década de 1960, que coin-
cide con el auge de la bossa nova y el advenimiento de los llamados “ye-ye” ( jo-
ven guardia), lo que provocé que Dino comenzara a tocar la guitarra eléctrica en
grupos de baile de ese momento, aunque no era fanatico. Aunque al terminar
esta la mala etapa del choro en la década de 1960 Dino dejé de tocar la guitarra
eléctrica y volvio alas siete cuerdas.

A pesar de las dificultades para establecer el choro en la década de 1960, fué
en esa década que Jacob do Bandolim fundé uno de los “regionales” mas desta-
cados en la historia del choro: el grupo “Epoca de Ouro”, del cual Dino era miem-
bro. Antes de este conjunto, Jacob estuvo acompanado por el conjunto de
“Canhoto” (cavaquinho). El disco fonografico “Vibracdes” (RCA, 1967)" se desta-
ca entre los albumes del grupo “Epoca de Ouro”, por ser considerado por la co-
munidad del choro como un disco imprescindible para quien estudia o desea pro-

fundizar en el estudio de la choro. Si bien hubo obstaculos en la década de 1960

1https://www.discogs.com/es/master/952847-Jacob-Do-Bandolim-Vibra%C3%A7%C3%B5es



para el desarrollo del choro, se sentaron las bases estilisticas que sirvieron para
el desarrollo de futuras generaciones de musica de choro. Tras el final de la mala
etapa ,en la década mencionada, surge un periodo importante en el que se des-
taca Raphael Rabello, guitarrista (seguidor de los fundamentos de Dino) que cam-
biaria nuevamente la historia del instrumento en Brasil. Al inicio de sus estudios,
Rabello estudié guitarra a través del entrenamiento auditivo, que se realizaba es-
cuchando los discos del grupo “Epoca de Ouro” y el “regional” de Canhoto, sin
ayuda de partituras.

Rabello imito al guitarrista Dino Sete Cordas en su primera etapa. Tales imita-
ciones fueron documentadas en algunos trabajos, como Pelegrini (Unicamp,
2005)2. Ademas, Luciana Rabello (entrevista, 2008) sefala la fuerte influencia de
Dino en Raphael Rabello, y recuerda que Rabello incluso mandé hacer un anillo
de oro igual que el de Dino, para parecerse aun mas al guitarrista.

El director Radamés Gnattali tuvo un aporte relevante en la formacién de Ra-
bello, especialmente en su etapa solista. Esta uniéon dio como resultado impor-
tantes grabaciones, en especial la grabacion de la obra homenaje a Anibal Augus-
to Sardinha, (Garoto) de Radames Gnattalli e Raphael Rabello (LP-Funarte-Institu-
to Itau Cultural/1982).° Después de esta fructifera convivencia musical, que coin-
cide con la absorciéon del lenguaje del choro, Rabello comenzé a adoptar elemen-
tos musicales de otros géneros y estilos musicales. La incorporacién de técnicas
de acompanamiento para la guitarra solista contribuy6 a la consolidacion de su
caracteristico estilo guitarristico, considerando que su amplio conocimiento musi-
cal fue determinante para que se convirtiera en uno de los maximos exponentes

del instrumento en Brasil y del mundo.

2PELLEGRINI, Remo Tarazona. Andlisis de los acompanamientos de Dino Siete Cordas en el Samba ye el Choro. Disertaciéon de mestria presentada en la
Unicamp orientador de Ricardo Goldemberg, 2005.
3https://www.discogs.com/es/release/8283777-Radam%C3%A9s-Gnattali-E-Rafael-Rabello-Tributo-A-Garoto



CAPITULO 1 - Consideraciones Metodolégicas

1.1. Delimitacion del objeto de estudio y Objetivos

La presente investigacién propone un analisis de la trayectoria historica y esti-
listica del choro desde su creacién hasta la segunda mitad del siglo XX, desde la
perspectiva de la guitarra de siete cuerdas. Es necesario, referirse a los pioneros
del choro, como Arthur de Souza Nascimento “Tute”, precursor de la guitarra de
siete cuerdas en Brasil (décadas de 1930 a 1940). Estas seran las bases para el
contenido principal de este trabajo, a través del cual se analizara la contribucién
de Hornodino José Da Silva conocido (Dino Sete Cordas), quien demostré ser ex-
tremadamente decisivo para el lenguaje del instrumento , rerpertorio y estilo; y
su influencia en generaciones posteriores incluido Raphael Rabello, quien absor-
bio el lenguaje guitarristico del Horondino José Da Silva.

Este trabajo también propone una revision del estilo del guitarrista Raphael
Rabello, cuya primera etapa se centra en el estilo tradicional, caracterizado por el
papel de acompafnante encarnado por Dino. Y posteriormente una segunda fase
gue estard mayormente asociada a un estilo no tradicional o “moderno”, caracte-
rizado por la adopcion de elementos solistas y sus respectivas innovaciones en
los aspectos armonicos e improvisatorios. Esta fase se establece cuando Rabello
incorpora elementos guitarristicos que no tienen relacion con el propio choro si
no mas bien con técnicas habituales de la guitarra solista y armonias inusuales en
el choro tradicional (bossa nova-jazz-guitarra clasica).

La presente investigacion considera que una de las caracteristicas de la guita-
rra no tradicional de siete cuerdas es su uso como instrumento solista, posicién
deseada y, en gran medida, consolidada por Rabello. Sin embargo, también exis-
ten piezas para guitarra de choro solista que se elaboran con caracteristicas del
choro tradicional, entre las que destacan: las modulaciones tipicas, las practicas
armonicas repetidas (clichés armoénicos) y el uso de acordes sin disonancias acen-

tuadas.



El concepto de “moderno” no guarda relacion con la corriente modernista,
pues entendemos que el término utilizado alude al musico que rompe con los es-
tandares establecidos, y, por tanto, es juzgado como “moderno” por la comuni-
dad musical en cuestién. Por lo tanto, optamos por utilizar el término “no tradi-

cional”.

1.2. Mapa conceptual

El mapa conceptual de esta investigacion se construird en 4 niveles interrelacio-
nados:

1) La contextualizacién musico-social desde principios del siglo XIX hasta la
creacion del estilo llamado Choro.

2) El nacimiento de un nuevo instrumento con una nueva funcién, la guitarra de
siete cuerdas.

3) Horondino José Da Silva , el asentamiento de un estilo.

4) Raphael Rabello ,la apertura y evolucion.

1.3. Preguntas guia de esta investigacion.

Esta investigacién propone tres preguntas dobles con el fin deorientar al lector:

1) Como y cuando nace el estilo musical , que dio identidad nacional a todo un
pais , bajo que circunstancias, y en que contextos socio-econémico-cultural,proli-
feré.

2) Como y porqué la guitarra de 7 cuerdas se convierte en la columna vertebral
del propio estilo.

3) Y quienes son los maximos exponentes del instrumento ,representando las dos
variantes, instrumento acompafante e instrumento solista (Horondino José da Sil-
va y Raphael Rabello) y sus principales caracteristicas segiin su papel que cum-

plan en el plano musical.



1.4. Metas

El objetivo general de esta investigacion es contribuir a la divulgacién sobre la
creacion y trayectoria estilistica del choro, dando mayor énfasis a los procesos
creativos, que reflexionen sobre la interrelacion de la guitarra de siete cuerdas
acompanante y solista.

Y proponer una quea evolutiva de la guitarra de 7 cuerdas en el choro, a partir
del legado de Dino Sete Cordas,hasta Raphael Rabello.Con el objetivo especifico

de identificar las transformaciones que la guitarra de siete cuerdas trajo al choro:

1) En la direccion del bajo (“acompanamiento melddico”).

2) En el fraseo del bajo.

3) En la formacioén y especializacion de acordes(inversiones).

4) En la interaccién del bajo con las demas lineas melddicas cantadas o ins-
trumentales.

5) En técnicas de mano derecha. Tales técnicas son responsables de la  con-
duccién ritmica y reflejan un sonido peculiar y ritmos caracteristicos.

6) En la aplicacion de escalas modales.

1.5. Metodologia

En primer lugar, se realizd un esquema para asi acota rel objeto de estudio
tanto por la tematica como por los autores en los que se centra dicho trabajo, re-
visar las respectivas fuentes de investigacion, como registros sonoros y escritos
sobre entrevistas ,también el repertorio.

Luego, se analizaron los elementos estilisticos asociados a la tradicién y moder -
nizacion del choro. Aunque en menor medida se pretende dar constancia de los
valores culturales atribuidos a la tradicién y sofisticacion a lo que podemos llamar
desarrollo , admitiendo la experiencia del investigador como un iniciado en el es-

tilo y abordando la critica musical escasa en textos no académicos.
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El Capitulo primero propone una contextualizacién del Choro a través de un
andlisis de los géneros musicales que contribuyeron a la consolidacién del mismo
y el marco socio-cultural. Este enfoque es necesario ya que la comunidad estable-
ce sus propios estandares, que pueden no identificarse de manera eficiente a tra-
vés de herramientas analiticas de otros géneros musicales. Este andlisis tiene en
cuenta un aspecto referente a la trayectoria del género, cuya comprension ayuda
a la comprension de la guitarra de siete cuerdas en los “regionales” del choro.

El capitulo segundo se centra basicamente en la guitarra de 7 cuerdas(violao
sete cordas), sus pioneros y sus primeros pasos dentro del choro, hasta entrado
la revolucién de Dino 7 cordas.

El Capitulo tercero discute la contribucién de Dino Sete Cordas, uno de los
mayores creadores del lenguaje de este instrumento ; y sus antecedentes histéri-
cos, China y Tute. Se trata de hacer hincapié en que la guitarra tradicional de sie-
te cuerdas estd mas conectada con el acompafnamiento, y por lo tanto, los acom-
pafamientos y "bajos" de Dino reflejan su estilo tradicional. Para verificar tales
caracteristicas, es necesario recurrir a todas las publicaciones sonoras (grabacio-
nes) y recurrir a las transcripciones adecuadas ; Transcripciones de las de libre
dominio de Dino preparadas por otros autores, en el ambito no académico. Dino,
se destaca por las “Baixarias” (solo la linea de bajo) , aporto

El capitulo cuarto pretende detallar los aspectos estilisticos de Rabello a tra-
vés de una trayectoria que se inicié y consolidé con el choro. asi como arreglos
para guitarra sola, que apuntan a un vinculo entre estilos tradicionales y no tradi-
cionales, asi como la interrelacién entre acompanamiento y solo. En el caso de
Raphael Rabello también fue guitarrista de seis cuerdas que abordé repertorio
clasico y que realiz6 grabaciones de guitarra sola tanto en guitarras de seis como
de siete cuerdas con la misma soltura y técnica, lo que demuestra que los lengua-

jes de estos instrumentos tienen evidentes similitudes.
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2.Musicas Urbanas de Rio de Janeiro

2.1 El choro

Dos guitarras, cavaquinho, pandeiro y un instrumento solista - al describir
este retrato de la musica brasilefa ya sabe que de él saldran melodias muy co-
nocidas, en un clima muy agradable. Cuando se habla de una roda de
choro(una sesién musical), poco se pregunta sobre el repertorio, o qué instru-
mentos estaran presentes, lo importante es estar inmerso en este “ambiente
agradable”, en esta forma de hacer musica.

Exactamente de esta manera el choro surgi6 en Brasil a fines del siglo XIX.
Con la apertura de los puertos a las naciones amigas, fruto de la llegada de
D. Jodo VI*y su corte en 1808 que huian del acoso de las tropas de Napoleon.
gracias a esto fue posible tener un acceso mas intenso a la cultura europea,
sus orquestas, sus partituras importadas, compafias de teatro y bailes de
salon.

Hasta entonces, el acceso a este tipo de material era muy dificil e incluso
no habia demanda. La familia real, al llegar a Brasil, también trajo consigo es-
tructuras y formas sociales que transformaron rapidamente Rio de Janeiro.
Esto, junto con las leyes contra la esclavitud, condujo a la consolidacién de una
clase media que no existia hasta la fecha.

Barberos y otros profesionales, empleados de correos y carreteras, musi-
cos de bandas de vientos y militares formaban un publico que consumia y pro-
ducia la musica a mediados del siglo XIX. Estos musicos tocaron, en
reuniones,las melodias que estaban de moda en Europa y otros ya conocidos
del repertorio clasico; pero muchas veces lo tocaban a su manera, jugando
con el ritmo. Esta clase media era en gran parte mestiza, a lo que muchos in-
vestigadores brasilefios coinciden en atribuir este cambio ritmo precisamente

al mestizaje con africanos que habian llegado a Brasil como esclavos.

4 Joao VI de Portugal (Lisboa 13 de mayo de 1767 - idem, 10 de marzo de 1826) https://es.wikipedia.org/wiki/Juan_VI_de_Portugal
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“Choro, es una expresiéon Musical Carioca, que nace como una forma de hacer
musica a partir del intercambio cultural. Esta mezcolanza cultural permite de
alguna manera tocar de una maera sincopada la musica europea, en las tierras
del Nuevo Mundo. (LIMA, 2001)°”

José Ramos Tinhorao dice que el Maxixe otro estilo coetaneo del choro,
que es otro género musical de Brasil surgi6 como una necesidad de musicos
de una regién popular de la ciudad de Rio de Janeiro, Que tocaban para acom-
pafar los bailes, tratando de hacer el nuevo estilo llamado Tango.

Como por ejemplo la polca que habia llegado de Portugal en 1845 y se con-
virtié en un éxito , alcanzando todas las capas de la sociedad, los grupos de
choro brasilefio tratan de imitar a las orquestas interpretando esta musica ,
pero teniendo la flauta, la guitarra el pandeiro y el cavaquinho en lugar de or-
guesta ,o0 banda de vientos.

José Ramos T. considera el término “tango” una forma de encubrir lo que
eran, de hecho,los maxixes, canciones consideradas pertenecientes a las capas
populares de Rio de Janeiro. Lo que seria el germen de la musica popular bra-
silena. Hay que hacer hincapié en que las distintas agrupaciones eran mezcla
muy diversa entre musicos con formacion académica y otros autodidactas .

El primer “tango brasilefio” conocido fue “Olhos Matadores” de Henrique
Alves de Mesquita, maestro de Joaquim Antdnio da Silva Callado Junior quien
a su vez fue un excelente flautista, profesor de flauta en el Imperial Liceu de
Artes e Oficios y musico profesional en varias orquestas de Rio. Callado Junior,
a menudo se le pide que toque con pequenas agrupaciones en fiestas, veladas
y bailes familiares, formaron el grupo “Choro Carioca”, considerado el primer
grupo de choro registrado. Sus composiciones también fueron grandes apor-
tes a la musica brasilefia. Hay casi 70 canciones y, entre las cuales, se destaca
por ser una de las melodias mas conocidas hasta la fecha sobre todas las rodas
de choro: Flor de Amorosa. En ese momento, pequefios grupos como el Choro
Carioca se hicieron muy populares. en las fiestas familiares, convirtiéndose en

un sello distintivo de la cultura popular o cultura del choro.

5 LIMA, Edilson V. de. El Bajo Cantante del Choro: La Herencia Viva de la Tradicién Colonial brasilefia “Revista Brasiliana” nimero 22, 2006.

13



Habitualmente, en estos grupos, el Unico que sabia leer partituras era el
flautista, que a su vez mantenia una cierta responsabilidad en la formacion de
sus companeros , debido al caracter improvisatorio del estilo, no siempre se
ejecutaban de la misma manera las melodias, lo cual hacia que existiera un
ambiente ludico , una idea de jugar con la musica , como pudiera pasar con el
jazz. Uno puede presenciar este estado de animo ludico incluso hoy en dia en
cualquier circulo de choro en el que, aunque toquen melodias conocidas, se
puede ver el solista alterando las melodias de tal manera que un acompana-
miento no entrenado, muchas veces termina perdiéndose.

Chiguinha Gonzaga y Ernesto Nazareth fueron dos compositores contempo-
raneos de la historia temprana del choro, responsables de su éxito y consoli-
dacién como género, a través de composiciones que se hicieron famosas en
ese momento y que perduran en la historia de la musica hasta nuestros dias.
Chiquinha (Francisca Edwiges Neves Gonzaga), mujer revolucionaria y mas cer-
ca de los choros, compuso, entre otras, “Atraente” y “Corta Jaca”,"Oh Abre
Alas”,entre otras también de su propia autoria, no puede caracterizarse como
un choro sino que tiene su importancia para el inicio de la musica carnavales-
ca.

Ernesto Nazaret, pianista virtuoso, compuso piezas de dificil ejecucién para
los grupos y musicos de la época, la musica de Nazaret solo fue bien interpre-
tada décadas después, por musicos como Garoto, Jacob do Bandolim y Rada-
més Gnatalli quien, siendo también un erudito pianista, se adapté bien a la di-
namica de su trabajo. De las composiciones de Ernesto Nazareth podemos
destacar “Escorregado”, “Apanhei-te Cavaquinho”, “Voce Bem Sabes!”, “Bre-
jeiro” y el famoso “Odeédn”.

Alrededor de 1870, habia aproximadamente 3000 bandas en Brasil de pe-
gueno agrupaciones de musicos que profesionalmente formaban o habian for-
mado al ejercito. Muchos de ellos se dedicaban también al choro, y como eran
responsables de la formaciéon musical de sus instrumentistas, esto fue de gran
importancia para la difusién del género en todo el pais. De estos profesores,
se destaca “Anacleto de Medeiros” que dominaba muy bien todos los instru-

mentos de viento,compuso varios choros vy, a partir de 1896, dirigié la Banda
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del cuerpo de Bomberos de comenzo a destacarse de los demas por su “afina-

cion, ligereza y arreglos mas bien terminados”(CAZES, 1999).°

Las primeras grabaciones, a principios del siglo XX, se realizaron en
cera. Un graméfono en el que el sonido era captado por un cono produciendo
una vibracion que a su vez era transmitida mecanicamente a una aguja situada
en el otro extremo, que imprimia unas ranuras en superficie de cera giratoria.
Era necesario que la intensidad del sonido fuera fuera fuerte ser grabado en
tal sistema, todavia muy precario, los matices o los sonidos muy sutiles no se-
rian suficientes para mover la punta de metal en la cera. De esta manera, pue-
des deducir la importancia que tienen las bandas, ya que fueron los responsa-
bles de la mayoria de los registros musicales de la época.

En 1902, fueron grabados por la Banda de Bomberos de Casa Edisom’, los
choros que dieron inicio a la fase de grabacién mecanica.

En 1911, a la edad de 13 afios, comenzd a tocar profesionalmente en un
cerveceria en Lapa el musico que mas aporté a la historia del choro, Alfredo
da Rocha Vianna Filho, con el sobrenombre de Pixinguinha.

En sus primeras grabaciones, ya era posible notar varias novedades en re-
lacion a lo conocido entonces: fraseo mas ritmico, sin vibratos con un sonido
generado con mucho aire, y mas enérgicos. Otra caracteristica suya que cam-
bio la historia del choro fue el contrapunto, aprendié de su maestro, Irineu Ba-
tina, quien lo hizo en el oficleido (instrumento de llaves con cuerpo cénico, si-
milar a un saxofén y con una boquilla similar a un tromboén).

Pixinguinha improvisaba con soltura en vivo e incluso en grabaciones, algo
poco comun en su tiempo: transformé frases, insertdé adornos e incluso impro-
visaba melodias enteras de manera expontanea en muchas de sus interpreta-
ciones, dando mas libertad al estilo. Actitud que fué elogiada y asumida como
parte del estilo. El caracter improvisatorio de la musica (“brincar” es jugar) es

s6lo una parte de la herencia dejada para la posteridad.

6 CAZES, Henrique. “Choro: Do Quintal do Municipal”. Sdo Paulo. Editora 34, 1998.
CHEDIAK, Almir. Armonia e Improvisacion. Rio de Janeiro. Lumiar Editora. 52 edicién revisada. 1986.

7Casa Edison fue la primera casa grabadora en Brasil y América del Sur, fundada en 1900 por Erederico Figner en Rio de Janeiro.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Rio_de_Janeiro_(cidade)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Fred_Figner

Alfredo da Rocha Vianna Filho dejé un repertorio de composiciones de
fuerte personalidad, originales o comunes a otros choros de la época, y los in-
sertaba en secuencias armoénicas muy bien estructuradas. Tuvo éxito, por
ejemplo, al elaborar la primera version de “Carinhoso”, un “himno” del choro
de los mas grabados y presente en la memoria de tantos con su huella incon-
fundible.

Radamés Gnatalli resume su admiracién por Pixinguinha en una sola frase:
“Hay millones de choros, pero los realmente buenos son los de Pixinguinha.
bueno ser ;mas elaborado? No, es porque es un gran tipo...” (DINIZ, 2003)?

Pixinguinha formé, en 1919, el primer grupo instrumental de musica popu-
lar Brasileno para actuar en el exterior, “Os Oito Batutas”. Hay controversias
sobre la relevancia de la presencia del “Oito Batutas” en Paris, pero el nUmero
de referencias al respecto alin encontrado hoy denota, al menos, la importan-
cia que el evento tuvo (y todavia tiene) para los brasilefos. Esa cancién de ori-

gen mestizo habia sido solicitado en Paris, ciudad que es simbolo de glamour

Después de Ernesto Nazareth, Villa-Lobos y Radamés Gnatalli serian los
siguientes musicos de amplio reconocimiento y formacién academica, que ad-
miraban el choro y también contribuyeron en su evolucién formando parte in-
dispensable de su historia con sus composiciones y arreglos.

Villa Lobos (1887-1959) fue realmente un bohemio que siempre estuvo
presente en las rodas de choro tocando su guitarra y hasta divirtiéndose en el
carnaval callejero. Ademas de darse cuenta facilmente la influencia del choro
en su obra -como en sus Bachianas, y otras de sus piezas para guitarra - Villa
Lobos compuso un ciclo de choros.

Radamés Gnatalli, ademas apoyd totalmente a los musicos de choros, com-
puso, en 1956, la Suite Retratos un homenaje a Pixinguinha, Ernesto Nazareth,
Anacleto de Medeiros y Chiquinha Gonzaga , y un suite para bandolim, con-
junto regional y orquesta de cuerdas.

En esta carta de Jacob do Bandolim, se puede ver la afectuosa relacion entre

Radamés y los musicos de choro:

8 DINIZ, André. Joaquim Callado - el Padre del Choro. Proyecto promovido por Ourocard (5 Cd’s e 1 livro). Rio de Janeiro, 2002.
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Meu caro Radamés

Antes de “Retratos”’® siempre me quejaba: “Hay que ensayar...”. Y ahi estaba:
ensayos y mds ensayos.
Hoy mi canto es diferente: “;{Mds que ensayar, hay que estudiar!”. Y estoy es-
tudiando. “Meus rapazes também (o pandeirista jd néao fala em paradas: “Seu
Jacob! O senhor al quer uma fermata? Avise-me, também, se quer adagio, mo-
derato ou vivace!...” Veja, Radamés, o que vocé arrumou! E o fin del mundo...”
Retratos: valiod la pena estudiar y permanecer bajo techo durante todo el
carnaval de 1964, devorando y examinando los mds minimos detalles de la
obra, tratando de descubrir la inspiracion del autor en la marana de notas, Ii-
neas y espacios y, asi, no menospreciar la confianza que en mi, es un honor
demasiado fastuoso para un tocador de chorinho.
Pero la recompensa de todo este esfuerzo fue mayor que todos los aplausos
recibidos en treinta anos: jfue su sonrisa de satisfaccion! Esto es lo que queria,

lo que me faltaba y a lo que habia aspirado en secreto durante muchos arnos.

No por ningtin “chorinho” (choro), sino por algo mds profundo Una larga son-
risa, en silencio, ojos brillantes,de aprobacion y un sentimiento de alivio por no
haberse equivocado. jCuesta! jAhora valio la pena!

Y si hasta hoy habia un Jacob hecho exclusivamente por su propio esfuerzo, de
ahora en adelante hay otro hecho por ti, por tu aliento, por tu confianza y por

el talento que nos ofreces y que pocos aprovechan.

Mi buen Radamés: Me siento como si tuviera quince anos, compro una man-
dolina de calabaza y un método sencillo en la tienda de Marani & Lo Turco, en
Maranguape... |Voy a estudiar mandolina!

iQue Dios, en el futuro, me proteja y Radamés no me desampare!

9 Obra compuesta por Radamés Gnattali, en el que se homenajea a algunos de las personalidades representativas de la musica popular brasilefa: Ernes-

to Nazareth, Pixinguinha, Anacleto de Medeiros y Chiquinha Gonzaga.
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Gracias maestro

NOTA - Perdéname. Sé que te inhiben los cumplidos corporales actuales. De
ahi esta carta. A tu modestia le parecerd absurdo, sin razon, y hasta ridiculo.
Pero tenia que escribirlo para no estallar de un ataque al corazon, ¢;de acuer -

do?

La historia del choro siguié brindando muchos genios como Luperce Mi-
randa, gran bandolinista que llegé (de Arrecife) a Rio a los 24 afios impresio-
nando a todos, tanto de solista como en el acompafnamiento al cavaquinho;
Dino siete cuerdas; Meira (Jayme Florence), quien ademas de ser un excelente
guitarrista, formé otros musicos que se hicieron famosos, como Baden Powell,
Rafael Rabello y Mauricio Carrilho.

Garoto (Anibal Augusto Sardinha), compositor y guitarrista de Sdo Paulo
gue se instald en Rio en la década de 1940, durante la época dorada de la ra-
dio.

Jacob do Bandolim, fue muy meticuloso y perfeccionista, que ademas de
ser una gran instrumentista, compuso(como Pixinguinha) varios choros que
son el “ABC” del repertorio popular, composiciones rebosantes de personali-
dad como Noites Cariocas Doce de Coco o Receita de Samba.

Jacob convocd, en 1966, a los mejores musicos de Choro del momento
para formar el Conjunto “Epoca de Ouro”, que se destaca de los demas por su
caracter cameristico, con arreglos elaborados con un cuidado poco comun a
los choros de la época (e incluso para los de hoy en dia). Dino Sete Cordas lle-
ga a decir en una entrevista, ya a sus 83 anos de edad, que los arreglos esta-
ban todos escritos.

La primera formacion del grupo fue: el El propio Jacob, Dino Sete Cordas,
Carlinhos y César Faria en la guitarra de seis cuerdas, Jonas en Cavaquinho y
Gilberto en pandereta. Incluso después de perder a su fundador, el set ha per-
manecido y permanece activo hasta el dia de hoy.

También es digno de menciéon Waldir Azevedo cavaquinho quien, a pesar

de ser muy del estilo Jacob do Bandolim compuso en 1949 el choro mas exito-
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so de todos los tiempos, el “Brasileirinho”. Ademas de esto, hubo otras gran-
des composiciones como “Pedacinhos do Céu” y “Delicada” que pocas veces
dejan de ser interpretadas en los circulos de choros.

Todavia es posible mencionar a muchos grandes musicos como Luis Ame -
ricano, Copinha, K-Ximbinho, Esmeraldino Sales, Chiquinho do Acordeén, Abel
Ferreira ,Carlos Poyares, Zé da Velha, Jorginho do Pandeiro, Ademilde Fonseca
(de los poco cantores con suficiente coraje y técnica para cantar las melodias
del choro), Altamiro Carrilho y muchos otros que han surgido en los Gltimos 40
anos, como Rafael Rabello, Armandinho, Paulo Moura, Joel Nascimento, Mau-
ricio Carrilho, Luis Otavio Braga, Henrique Cazes, Carlos Carrasqueira, Proveta,
Miltinho y Hamilton de Holanda, etc. Ademés de estos musicos nacidos y for-
mados del estilo de choro, existen muchos artistas que hicieron algunos cho-
ros pero sin ser considerados del propio estilo , como Cristovao Bastos, Pauli-
nho da Viola, Guinga, Hermeto Paschoal, Marco Pereira, o Yamandu Costa en-
tre otros .

En una entrevista en la Revista Teoria y Debate, Mauricio Carrilho aborda
el choro de manera muy amplia: “Hoy en dia, todos los discos de Hermeto
Pascoal °tienen choro, pero nadie dice que es chorista(musico exclusivo de
choro, como un flamenco lo seria al flamenco). Un andlisis estético de la obra
de Tom Jobim revelard que la mitad estd compuesta por choros. Pero si al-
guien te pide que nombres diez choros de Tom Jobim, dudaras. Porque el la
gente solo trata las canciones de Pixinguinha. Por que nadie dice que Edu
Lobo, Caetano, Chico son compositores de ;choro?, el choro es un lenguaje
gue siempre ha sido utilizado por las personas, solo que nadie lo llama por su
nombre. Con el jazz, cualquier cosa que guarda el menor parecido se le llama
jazz”.

Pensando asi, a esta lista de musicos se podian agregar muchos nombres
mas como los ya presentados por Mauricio Carrilho, ademas Heraldo do Mon-
te, César Camargo Mariano, Hélio Delmiro, Egberto Gismonti y muchos otros.

Es habitual notar en algunos circulos, cierto resentimiento con la Bossa Nova

10 Hermeto Pascoal es uno de los musicos en activo mas trascendentes en el panorama del jazz internacional, incluso fue el arreglista de Miles Davis, quien
dijo de el que fue el musico mas brillante e increible que jamas vio en toda su vida.
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un discurso que la responsabiliza del periodo de pausa del choro a finales de
la década del 50 y que recién se retomo en la década del 70 .

Ultimamente el choro ha ido ganando mas espacio en las salas de concier-
tos, discotecas y medios de comunicacion. Las iniciativas individuales de difu-
sién y conservacion hacen con lo que cada vez mas jovenes se interesan por
conocerlo. Los musicos de la nueva generacién son estudiosos y talentosos; a
menudo surgen “rodas” nuevas y se contratan mas musicos de choro, al punto
gue muchos abandonan su antiguo oficio para dedicarse exclusivamente a la
musica.

Este nuevo contexto podria traer una visién optimista de este nuevo perio-
do del Choro pero todavia hay una gran distancia entre este movimiento y su
presencia en los medios. El Choro resistié épocas de modas bastante desfavo-
rables para su desarrollo pero no se sabe con exactitud, si hay politicas de de-
sarrollo cultural en favor de la apreciacion de las expresiones propiamente
Brasilenas.

Hay muchos ejemplos de manifestaciones culturales que desaparecieron ,
por eso hoy, hay algunas voces que intentar mover a los érganos competentes
para que que esto no ocurra y no sea por el desconocimiento de los brasileinos
sobre su patrimonio. Herminio Bello de Carvalho'! es una de estas voces expo-
niendo directamente esta preocupacion: “Al defender la idea de que la cultura
debe ser tratada como un asunto de seguridad nacional, creo que se traduce

en la necesidad cada vez méas apremiante de “brasilizar” al brasilefio”

2.2 El Regional

El nombre regional ®probablemente surgié en la década de 1920 por dedi-
carse a la musica regional. Los conjuntos regionais se componen de instru-
mentos de viento , de cuerdas y de percusion . Generalmente uno o mas solis-

tas, como la flauta, la bandolim, el cavaquinho e incluso el clarinete y el saxo-

11CARVALHO, José Jorge de. Estéticas de la Opacidad y la Transparencia. Mito, Musica y Ritual en el Culto Xang6 y la Tradicion Erudita Ocidental. Série
Antropolégica. Brasilia, 1991
12https://es.wikipedia.org/wiki/Choro_(m%C3%BAsica)



fon ejecutan la melodia, mientras el cavaquinho hace el papel de centraliza-
dor del y una o mas de seis y siete cuerdas improvisan modulaciones como
acompafnamiento, armonizando y formando la base del conjunto con la llama-
da “baixaria” de sonidos graves. También hay instrumentos de percusion,
como la pandereta. El piano y el trombén eventualmente forman parte de los
regionais. Los chorées generalmente son compositores y también instrumen-

tistas.

La colonizacién portuguesa fue fundamental para la definicién de los ins-
trumentos que seria la base de la musica brasilena a principios del siglo XX.
Con los portugueses llegaron la guitarra (“violao”), el cavaquinho, el clarinete,
la flauta, el oficleido, el piano y los instrumentos de cuerdas. El cavaquinho es
el instrumento que lleva el ritmo y la armonia junto con la guitarra,aunque a
veces hace de solista. Los conjuntos formados por guitarra, cavaquinho vy flau-
ta eran conocidos a finales del siglo XIX como “pau-e-corda”, nombre que se
explica porque las flautas que utilizaban en ese momento estaban hechos de
ébano (y, por la misma razon,son parte de la familia de instrumentos de viento

de madera en las orquestas).

Segln una declaracién de Jacob do Bandolim, fue el flautista Joaquim
Antonio da Silva Callado compositor del primer choro que se grabo en un dis-
co, (Flor Amorosa), fue el primero en utilizar este formato trio para presentar
"Chorando". Joaquim Callado fue profesor de flauta en el Liceu Imperial de Ar-
tes e Oficios el pertenecia al ambiente de la musica clasica, incluso tratd de to-
car las melodias clasicas acompanado de un cavaquinho y dos guitarras.

Callado fue el Unico del grupo que sabia leer musica y los otros dos inte-
grantes la seguian “de oido”, es decir, improvisaban una base que sustentara
sus melodias. El virtuosismo de un gran solista como Callado cobré nueva vida
acompanado de una base que seria diferente en cada interpretacion. Esto per-
mitié una “conversacion” mas informal entre instrumentos que en situaciones
donde todo ya estaba definido en la partitura.

Este grupo pasé a ser conocido como “Choro do Callado”, en el cual el término

“Chorar” (llorar en portugués) con un significado diferente al que conocemos
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hoy ,hacia referencia al estilo o al grupo y se convirtié en un género musical.
Aungue sus instrumentos no integran la formacién habitual de choro , los dos
compositores mas importantes que siguieron a Joaquim A. da Silva Callado
fueron Ernesto Nazareth y Chiquinha Gonzaga, ambos pianistas.

Nazaret contribuyd mucho a elevar la visién popular del choro, componien-
do, para este estilo piezas muy bien acabadas y muy dificiles de ejecutar. Chi-
guinha Gonzaga, mas cercano a los choros, compuso piezas mas sencillas que
podrian ser facilmente compradas y estudiadas por las chicas de clase media
para presentar en sus veladas. Los musicos de “pau-e-corda”, en cambio, iban
de fiesta en fiesta, segun el evento tocando por digamos, comida y bebida;
claro esto era imposible para los pianistas.

El factor econémico también fue muy importante para definir las bases de
la acompanamiento de la musica popular de principios del siglo XX. En los
anos 20 y 30, los instrumentos de viento eran mas caros y escasos. Sin embar-
go, esto no quiere decir , que desde finales del siglo XIX hasta principios del si-
glo XX solo hubiera choro con guitarras, cavaquinhos y algun solista.

Existian bandas coorporativas como La Banda de Bomberos, encabezada
por Anacleto de Medeiros, que jugd un papel fundamental para la difusién del
choro en todo el pais. Ademas, las bandas formaron a muchos musicos que,
en otras formaciones, actuaban como solistas (en la flauta o clarinete) o ha-
cian los contrapuntos (bombardino, trombon y oficleido).

El cavaquinho y los instrumentos de viento producen un sonido de gran in-
tensidad y gran alcance. Por otro lado, la guitarra (aunque se utilicen cuerdas
de acero) emite un sonido intenso. Pero relativamente pequeno en frecuen-
cias entre los registros medio-bajo y bajo. Asi,que se cree que la eleccién de
dos (o tres) guitarras, flauta y cavaquinho fue elegido por balance de sonido,
ya que los instrumentos no estaban amplificado individualmente y no era po-
sible ajustar el volumen de cada uno por separado. Por eso, Baptista Siqueira®®

incluso nombro a esta formacion “cuarteto ideal”.

13Baptista Siqueira (naccido el 8 de julio de 1906 en Princesa , falleci6 el 5 de noviembre de 1992 en Rio de Janeiro ) fue un musicélogo y compositor brasile-

Ao . Siqueira estudio musica en Rio de Janeiro de 1928 a 1937. Trabajo como profesor de armonia y teoria musical en la escuela de musica de la ciudad y

como maestro.
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Las fiestas en casa de la tia Ciata™ se caracterizan hoy en dia por ser el lu-
gar de nacimiento de la samba. El que mas cerca estuvo del Choro fue Jodo da
Bahiana (Jodo Machado Guedes). amigo de Pixinguinha, Joao particip6 en las
primeras grabaciones orquestales de choros en las que la percusién tuvo un
lugar destacado, tocando la pandeiro y el “plato y cuchillo”. En estas grabacio-
nes, la percusion adn tenia la caja “caixa”, y “el reco-reco “.

Por razones de practicas el Pandeiro (la pandereta) fue, entre estos instru-
mentos, el que mas se adapté al “cuarteto ideal”. En su ritmo base, el percu-
sionista marca los tiempos con el pulgar, enfatizando el sonido grave del cuero
y, con la punta de los dedos y la base de la mano, marca las subdivisiones de
este tiempo tocando cerca del borde, destacando los sonidos agudos de las
sonajas. De esta manera, hay, en un solo instrumento, graves y agudos, el mar-
caje del tiempo y sus subdivisiones. Perfecto para la "orquesta de bolsillo" que
se habia estado desarrollando durante las Gltimas décadas y que permanece

hasta el dia de hoy como base del choro.

A mediados de la década de 1920, los grupos comenzaron a actuar en Rio
de Janeiro ya en la década de 1930, la radio, con la intencién buscar mas oyen-
tes ,comenzo a ofrecer, ademas de la musica clasica ya existente y conferen-
cias literarias, programas de musica popular portuguesa, italiana, francesa, la-
tinoamericana y brasilefia. Asi, en cada estacion habia varios platos para cada
uno de los diferentes estilos musicales: cuartetos de cuerda, sinfonias, Orques-
tas de Buenos Aires, etc.

I”

La musica brasilefa fue llamada “musica regional” en ese medio, para dife-
renciarse de los demas géneros, y el conjunto que lo acompanaba era llamado
“conjunto regional” o, para abreviar, “regional”. También se cree que el tér-
mino “regional” se ha adaptado también porque estos grupos de musica urba-
na de Rio de Janeiro utilizan los mismos instrumentos que usaban los grupos

del nordeste que hacian “musica regional".

14Conocida como Tia Ciata, es un simbolo de la historia de Brasil al convertirse en la precursora de la samba, por su constante promocion de la cultura afro-
brasilefia.Tras el fin de la esclavitud https://mujeresbacanas.com/tia-ciata-1854-1924/
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Los musicos de las regionales (orquesta tipica brasilena) son los que vinie-
ron tocando “de oido” en veladas y fiestas y, por esta caracteristica, tenian las
condiciones perfecta para adaptarse al entorno dindmico de la radio. De esta
manera, las regionales comenzaron a seguir no soélo la musica brasilefia sino
también también tangos, boleros , todos de manera improvisada, incluyendo
introducciones, solos y finales. Cuando alguna programacién fallaba, el regio-
nal se activaba e inmediatamente creaba algo, remediando el problema.

Uno puede imaginar el impacto que tuvo esta relaciéon entre la radio y
los conjuntos, en la vida profesional de los musicos de la época. Muchas regio-
nales se formaron a partir de esto como la “Gente do Morro” (morro se deno-
mina a las barriadas tipo “favela”), que luego se convertiria en “Regional de
Benedito Lacerda”, la “Regional do Canhoto” (continuaciéon de la anterior),

» o« »n o«

“Grupo Regional de Radio Clube”, “Regional de Rogério Guimaraes”, “Regional

» o«

de Dante Santoro”, “Regional de Claudionor Cruz” y muchos otros.

El “Regional de Benedito Lacerda” tuvo la percusion como caracteristica
principal aunque luego fue centrdndose principalmente en las cuerdas y la
flauta.

En ese momento también se cambié su nombre a “Conjunto Regional de Be-
nedito Lacerda” y su formacion fue: Benedito Lacerda en la flauta, Zurdo en la
cavaquinho, Russo en la pandereta, Gorgulho (que luego seria reemplazado
por Carlos Lentine) y Ney Orestes en guitarras (ambos de seis cuerdas).La dis-
ciplina en el Regional de Lacerda siempre es algo de lo que se habla mucho.

Jacob hacer Bandolim, a quien no le gustaba el término “regional” para refe-
rirse a grupos descuidados, lo elogiaba por la forma severa en que comandaba
a su grupo, imponente, incluyendo multas dentro del conjunto. En un comuni-
cado.

Dino Sete Cordas explica que Carlos Lentine abandoné el mismo regional lue-
go de recibir una bofetada (que le dejé un moratén) de Benedito Lacerda.

Dininho®( Hijo de Dino en una entrevista) dice que su padre incluso se ha-

bia equivocado en llamar a su hermano, Jorginho do Pandeiro, para tocar por

15 Entrevista realizada al hijo de Horondino José Da silva , en un homenaje tras su fallecimiento.
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invitacion de Benedito, por que no podria soportar si viera a Lacerda maltra-
tando a su hermano menor en alglin en alglin ensayo. Se reemplazé el dio de
guitarristas del Regional Benedito Lacerda, con el tiempo, por Dino Sete Cor-
das y Meira y, con la partida de Lacerda en 1950, por eleccién de todos los in-
tegrantes, el grupo pasa a llamarse “Regional do Canhoto”. Meira, Dino y

Canhoto fueron muy solicitados y tocaron juntos hasta los afos 80.

Uno de los discos mas famosos de la musica popular brasilena es la gra-
bacién de las canciones de Cartola (1974 y 1976), con arreglos de Dino siete
cuerdas. En uno de ellos (ambos tienen la mismo nombre: Cartola), incluso se
puede escuchar a Cartola llamando a los tres (ademas de Gilberto) antes del

comienzo de su tema Amor Proibido.

“Si bien las regionales de Lacerda y Canhoto fueron convocadas principalmen-
te para acompafiamiento de cantantes, Epoca de Ouro [...] tenfa un repertorio
casi exclusivo del canto choro” (Taborda, 1995)%.

Jacob do Bandolim cred la “Epoca de Ouro” exactamente con estas caracte-
risticas (la formacion de regionales) para acompanarlo pero no era un grupo
radiofénico provisional, el conjunto se destacé (y aun destaca) por el cuidado
de los arreglos incluso, por tener los arreglos previamente bien definidos tam-
bién por vestir conjuntados .

Los musicos quienes la formaron fueron: Jacob , Dino Sete Cordas, César
Faria y Carlinhos Leite (guitarras), Jonas(cavaquinho), Gilberto (pandereta) y
Jorginho (percusion). Hoy, aun en actividad(con otros integrantes), el grupo
vive un periodo en el que el Choro vuelve a apreciarse con el estatus que le
corresponde y, ahora, con una historia envidiable, ademas de un futuro aiin
prometedor.

Epoca de Ouro sigue funcionando a todo vapor, mientras todavia celebra el

éxito del CD Café Brasil 2, lanzado por Warner Recods en 2004.

16 TABORDA, Marcia. Dino Sete Cordas y el Acompanhamento de Violdo na Musica Popular Brasileira. Dissertagdo de mestrado apresentada a UFRJ, sob
orientacao do professor Turibio Santos, 1995.



2.3 La SAMBA

Samba - originalmente, la palabra coreografia designada genéricamente de al-
gunas danzas circulares traidas de Angola y Congo a América. O La samba se
volvié urbana gradualmente a fines del siglo XIX, y ya tenia firma de compas
dual de marca registrada y ritmos altamente sincopados. Hay variantes regio-
nales de samba en todo Brasil. En Rio de Janeiro, sin embargo,alrededor de la
década de 1920, la forma musical cuya primera ejemplo histérico es la samba
(1917), de Ernesto dos Santos(Donga). (ZAHAR, 1985,)"

Es muy dificil precisar el origen de la samba. Varias fuentes dicen que
el término proviene de “semba”, en kimbundu (lengua de los banttes®), que
designaba una danza africana (o simplemente la palabra “ombligo”, de donde
vendrian los “ombligos” durante el bailes) traidos a Brasil por el comercio de
esclavos. En este sentido, casi todos los autores estan de acuerdo. Sin embar-
go, Bernardo Alves se opone a todos, afirmando que “samba” estd presente
en una gramatica de la lengua cariri de 1699 y que esto seria una danza indi-
gena brasilena que luego tuvo contacto con los africanos, pero en el Nordeste
de Brasil. Luego, con las migraciones internas, la samba habria llegado a Rio de
Janeiro.

Mario de Andrade (1989) todavia cita como posibilidad para el origen
de la término “samba”, la zamba, baile que se encuentra en la Espana del siglo
XVI. Ademas, dice que “zambo” (o “zamba”) significa el mestizo de indio y ne-
gro

Aun asi, el punto de confluencia es que la samba ya existia cuando baile y

fiesta en Rio de Janeiro a finales del siglo XIX y, no siendo el objetivo de este

17MEDAGLIA, Julio. Mdsica Popular Brasileira: Pixinguinha. Sao Paulo: Abril Cultural: 1976.
18Los bantues, oriundos de Africa central, fueron la primera civilizacién de africanos que viajaron hasta el continente latinoamericano. Los pueblos

banttes representan mas de 400 grupos étnicos de pueblos de Africa, Camer(n, el Congo, Angola y Sudafrica.15 mar 2018

http://www.embajadadeangola.com/noticias/noticia-150318-6.html

19ANDRADE, Mério de. Ernesto Nazaré. (Conferencia en 1926 en la sociedad de Cultura Artistica de S3o Paulo). “Musica, Doce Musica”. Livraria Martins

Editora, INL/MEC. Brasilia. 1976.
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“As casas das Maes de Santo (as Tias)”, organizadas principalmente en torno
al candomblé por baianas que emigraron para Rio de Janeiro, eran punto de
referencia para la poblacién descendiente de africanos que alli habitaban
principalmente, en la periferia de la ciudad, en barrios como “Cidade
Nova”,Gamboa, Santo Cristo, (BRITO,2006)%.

Fue en el patio trasero de las casas de las “Tias” que estas fiestas y tam-

bién, donde se realizaban los rituales del Candombilé.

A pesar de haber una fuerte proximidad entre los dos, la samba no era de
naturaleza religiosa: “eran similares; en macumba habia una manifestacion de
los orixas.

En cuanto a la samba, era solo cantar y tocar En estas fiestas se hacian ba-
tucada, capoeira e improvisaciones en jongo. Que eran coros que fueron can-
tados por todos, acompanados de palmas y otras percusiones,donde entre se
improvisaban versos, fue en ese entorno que surgié lo que se consideré la pri-
mera samba: Donga registré (bajo el n°® 3.295 el 27/11/1916) para ser inter-
pretada en el Carnaval de 1917. A pesar de que la cancion esta registrada
como “Carnival Samba”, su ritmo es muy diferente de lo que se establecié en
la década de 1930 como samba y acercandose o incluso se identifica con el
maxixe.

Aun asi, se puede decir que si, en ese momento, el “samba” alin no era lo
gue hoy se conoce con ese nombre, ya se habia considerado establecer un gé-
nero musical como la samba, que inicié el proceso de cambio de significado
del término. No fue hasta después de la decada del 30 cuando se empez6 a te-
ner la idea de lo que realmente fue después la samba, ahi esta el ejemplo e
Noel Rosa uno de los maximos exponentes.

Para los que no eran del cerro y no frecuentaban las casas de las Tias, era
dificil asimilar la idea de que “samba” . Ademas, para el mercado discografico,
una cancién que va ha ser grabada no podia tener simplemente un coro, sobre

el cual se cantaba las estrofas. Asi, la definicién de género surgié como una ne-

20BRITO, Eleonora Zicari Costa de. Formosa: Una Ciudad de Fiesta. Entorno que Transborda. Patrimonio Inmaterial de RIDE/coordina de Maria Thereza
Ferraz Negrao de Mello. Brasilia: Petrobras, 2006.



cesidad de comunicacion entre el cerro y la ciudad y, también, una necesidad
del mercado. Las escuelas de samba de los afos 20 desfilaban por donde que-
rian y como querian, teniendo la “Praca Onze” (plaza del once) como punto de
confluencia. A partir de 1932, el lugar de los desfiles empezé, cada vez mas, a
limitarse a la Praca Onze, donde empezd a haber también la competencia en-
tre ellos, que operd un campo plastico, musical y de organizacién.

Los compositores de Estacio fueron acercandose, con el tiempo, a la composi-
tores de clase media. Un ejemplo clasico fue la sociedad de Noel Rosa con Is-

mael Silva en sambas como “Para Me Livrar do Maly Com que Roupa”.

Evidentemente, esta aproximacién no se daria sin una acomodacién del
género a un formato que le permita ser apreciado por otras capas del socie-
dad y retransmitido por radio. La “samba do morro” se interpreta acompana-
do casi exclusivamente de percusién (y presentado asi en los desfiles de carna-
val), la samba de Estacio tiene s6lo dos partes un estribillo y las estrofas, con
diferentes letras cantadas sobre la misma melodia ,y si permite, en la instru-
mentacion, los acompanamientos que van desde lo regional (guitarras, flauta,
cavaquinho y pandeiro) a orquestas, generalmente compuestas de vientos
metal y maderas, banjo y percusién.

Como en toda la historia de la musica, se enfrentan a este modelo de
samba, varias reacciones de indignacion ante lo que se llamaria “distorsién de
la samba”: Sinhd, Donga y otros cerraron filas contra la modalidad de samba a
la Estacio & cia. Personajes destacados de la primera generacion de "fundado-
res" de la samba urbana bahiano-carioca, no conforme al estilo que ganaba
cada vez mas adeptos (batucada).

Ademas de la forma, la letra de la samba también estd cambiando. En su
nacimiento, en las casas de las “Tias”, las sambas hablaban de disputas en “ro-
das de capoeira”. Con el tiempo, la figura del “malandro”(gamberro de buen
corazon) gand espacio y, posteriormente,en contacto con la clase media politi-
zada, también aparecieron temas nacionalistas como, por ejemplo, la samba

de Noel Rosa Nao Tem Traducao (1933), en la que el autor ironiza los cambios

28



de lenguaje a partir de la penetracién de la estadounidense en la cultura brasi-
leRa.

Todavia en 1939, el gobierno de Getulio Vargas cre6 la Departamento de
Prensa y Propaganda que establecié normas y medidas que dirige para samba
y sambistas, como, por ejemplo, la exaltacion del trabajo y la grandeza de la
nacion como temas preferentes a adoptar. Ese mismo afo se grabd Aquarela

do Brasil de Ary.Barroso .

Se pueden citar otros ejemplos, tales como:Bonde de Sao Januério
(1941), de Wilson Batista y Ataulfo Alves; Canta Brasil (1941),de Alcir Pires Ver-
melho y David Nasser y Exaltacido a Bahia (1943) de Vicente Paiva y Chianca de
Garcia.También se puede decir que la década de 1930 marcé el inicio de la
“samba-cancién”, una samba lenta y cadenciada que en los aios 50 influencia-
da por la moda de los bolero, tuvo su mayor repercusion con la llamada “sam-
ba-de-fossa” de Antoénio Maria, Lupicinio Rodrigues, Ismael Neto, Fernando
Lobo y Dolores Duran.

Cartola® es actualmente el compositor de samba-cancion mas reconocido-
.En 1930, sus sambas fueron grabadas por grandes estrellas de la radio como
Francisco Alves, Mario Reis, Silvio Caldas y Carmen Miranda. En 1940, miste-
riosamente, Cartola desaparecié del panorama musical y, recién en 1974, con
la grabacion del primero de sus cuatro albumes en solitario, su carrera despe-
g6 de nuevo. Los dos primeros discos, de 1974 y 76, titulado “Cartola”, tuvo
como arreglista y guitarrista a Horondino José da Silva, Dino Sete Cordas.

A finales de la década en que naci6 la samba-de-fossa, el llamado movi-
miento bossa nova. Los precursores de este movimiento se pueden encontrar
desde 1932. Vadico, compaiiero de Noel Rosa, ya compuso armonias como las
de “Feitico da Vila, Praqué mentir”; ademas de él, Garoto, Radamés Gnatalli y

Laurindo de Almeida tiene la responsabilidad de haber iniciado la samba por

21 Angenor de Oliveira, mas conocido como Cartola (Catete, Rio de Janeiro, 11 de octubre de 1908 — ibid. 30 de noviembre de 1980) fue un cantante,
compositor y guitarrista brasilefo.1 “wikipedia cartola”



https://es.wikipedia.org/wiki/Cartola_(compositor)#cite_note-afolha-1
https://es.wikipedia.org/wiki/Brasil
https://es.wikipedia.org/wiki/Guitarra
https://es.wikipedia.org/wiki/Compositor
https://es.wikipedia.org/wiki/Cantante
https://es.wikipedia.org/wiki/1980
https://es.wikipedia.org/wiki/30_de_noviembre
https://es.wikipedia.org/wiki/1908
https://es.wikipedia.org/wiki/11_de_octubre
https://es.wikipedia.org/wiki/Catete_(R%C3%ADo_de_Janeiro)

caminos que desembocaria en bossa nova. En este movimiento surgieron
grandes nombres como Tom Jobim, Jodo Gilberto, Johnny Alf, Luis Bonfa, Mo-
acir Santos y Joao Donato, gente procedente en su mayoria de clase media,
con acceso a obras de autores extranjeros como Debussy y los diversos los
compositores de jazz americanos, ademas de mantener el choro y toda la his-

toria de la samba.

De la fusién de todo esto surgié una samba un poco predecible, que ya
no se resolvia en las famosas secuencias armoénicas, y que tampoco dejaban
lugar al uso de la percusion de la samba-demorro y por el elocuente fraseo de
los contrapuntos del choro. El movimiento estallé en los medios junto con pa-
labras extranjeras (como el ye-ye), dejando a grandes musicos de movimientos
musicales previos sin trabajo, arreglandose como pudieron, hasta el resurgi-
miento de una nueva ola de apreciacién de la samba (ahora considerada sam-

ba tradicional).

3.LA GUITARRA DE SIETE CUERDAS

No se sabe exactamente cémo entré en la historia de la musica brasilefna
la guitarra de siete cuerdas. Como dice Marcia Taborda (2002)* en su
articulo:Las primeras referencias al instrumento datan de finales del siglo XVI-
II, encontrado en manos de Napoleén Coste y también de Fray Miguel Garcia
(Padre Basilio). Inmensamente popular en Rusia, especialmente entre los gita-
nos, la siete cuerdas esta retratada en el cuadro “El Guitarrista” de V. A. Tropi-
nin, actualmente en exhibicion en el Museo Tretiakov en Moscu.

Mucho antes de su uso en el choro, la guitarra de siete cuerdas era un ins-
trumento popular en Rusia. La afinacién era muy diferente a la afinacién en
cuartas de la guitarra clasica, pero aun asi, se cree que algunos gitanos rusos
gue frecuentaba la casa de la tia Ciata pudo haber sido el vinculo del instru-

mento con la cultura Brasilena. Incluso hay hipétesis de que esta guitarra po-

22TABORDA, Mércia. Dino Sete Cordas y el Acompafiamiento de la guitarra en la MUsica Popular Brasilefia. Disertacion de mestria presentada en la UFRJ,
orientador professor Turibio Santos, 1995.



dria haber sido traida de Francia por Arthur de Souza Nascimento (Tute) uno
de los pioneros en el uso de las siete cuerdas en acompanamientos de choro o
incluso, que puede haber sido encargado a algun luthier para un guitarrista
gue habria sentido la necesidad de notas mas bajas que el de la guitarra con-
vencional.

De lo registrado hasta la fecha, Tute y China (Otavio Littleton da Rocha
Vianna,hermano de Pixinguinha) fueron los primeros en tocar la guitarra de
siete cuerdas en los “choros” China (1888-1927) formo parte del Choro Cario-
ca con sus hermanos, Pixinguinha (flauta), Leo (guitarra) y Henrique (cavaqui-
nho) , el Grupo de Caxanga - conjunto instrumental organizado por el guitarris-
ta Jodo Pernambuco y Las Ocho Batutas.Tute (1886 -1957), a su vez, ya apare-
cia tocando las siete cuerdas en el Grupo Chiquinha Gonzaga, con Anténio Ma-
ria Passos en flauta y Nelson Santos Alves en cavaquinho, ademas de haber
participado en los grupos “Gente Boa”, “Grupo de Velha Guarda”“Os Cinco
Companheiros” y “Orquesta Copacabana”. Ingresé a la Orquesta de Teatro Rio
Branco y fue responsable de presentar a Pixinguinha, (que para entonces te-
nia 15 afnos) al director de orquesta Paulino Sacramento para cubrir la vacante
de flautista que quedé libre por Antdnio Maria Passos.

Luperce Miranda considerd a Tute un guitarrista “pe-de boi”(pie de buey)
por su firmeza en el acompanamiento, que doté al solista de mas seguridad y
libertad de interpretacion. Este estilo “marcado” fue la primera base en que se
formaron los choros guitarreros de principios del siglo XX. Después de Tute,
que cambid radicalmente el lenguaje de la guitarra de siete cuerdas hasta el
punto de que hoy conocemos como un procedimiento tipico en este instru-
mento a Dino Sete Cordas.

Ademas Dino agreg6 frases (preguntas-respuestas) que se comunicaban
mas estrechamente con la melodia principal. La mayoria los detalles sobre su
vida y su lenguaje se dan en el siguiente capitulo.

La guitarra de siete cuerdas mas tradicional tiene un desarrollo organologi-
co bien estructurado por lo que se convierte en un instrumento muy sonoro,

muy diferente de la guitarra de concierto que conocemos hoy.
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Lo primero que hay que destacar es que tiene cuerdas de acero y su sépti-
ma cuerda (afinada en Do, una tercera mayor por debajo de la Mi grave) es un
cuerda de violonchelo adaptacion concebida por Dino Sete Cordas para que su
amplitud de vibraciéon no fuera tan grande, minimizando las posibilidades de
trastear.

Debido a la estructura de construccion del instrumento, la resonancia de
cada nota es mucho mas corta que en las guitarras de concierto, lo que lleva a
este instrumento a un estadio percusivo. Esta es una preferencia de los guita-
rristas tradicionales, para que el sonido, la resonancia del instrumentos no se
superpongan a la melodia principal, exponiendo su funcién arménico/melodi-
co y fusionandose con la seccion de percusion.

La cuerda de acero también fue una necesidad en la época, ya que al prin-
cipio del todo no habia amplificacion para los instrumentos. Estas cuerdas, to-
cadas con un dedo en el pulgar,producen un volumen mucho mas intenso, lo
gue permite que se escuche incluso en ambientes como el de un circo, entre
una flauta y un bombardino. guitarristas como Tute y Dino, con su toque fir-
me, también fueron admirados por el sonido que podian extraer y por poder
hacerse escuchar con sus instrumentos en medio del grupo.

En 1983, Sérgio Abreu, uno de los grandes luthiers brasilefos, construyé
el primer guitarra de siete cuerdas con sonido de guitarra de concierto para
usar con cuerdas nylon en Brasil. Esta guitarra fue encargada por Luiz Otavio
Braga para que su timbre mas cerca de las otras dos guitarras de la Camerata
Carioca (de Radamés Gnatalli). A partir de entonces, Rafael Rabello ordené su
guitarra en la misma linea vy, tras ellos, muchos guitarristas empezaron a utili-
zar este modelo, tanto en choro, como en otros géneros musicales.

Hay muchos guitarristas que prefieren la séptima cuerda, originalmente
afinada en do ,pero tambien se puede afinar en Si, argumentando que, de
esta forma, se mantiene la relacién de cuartas entre las cuerdas mas bajas y
se aumenta el rango del instrumento.

Por otro lado, hay muchos choros o secciones de choros en la tonalidad de
Do (y muy pocos en Si) y, tener un pentagrama suelto en esta afinacion puede

ser una gran ventaja. De esa forma cada guitarrista decide que afinacién quie-
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re usar para esa cuerda,incluso los que lo afinan en Do para tocar choros y en

Si para otros géneros.

4. DINO SIETE CUERDAS

Para entender mejor quién es Dino Sete Cordas Horondino José Da SilvA,
ademas de escuchar grabaciones y conocer su trayectoria, también puedes in-
vestigar qué dicen los muUsicos consagrados al respecto. Aqui hay algunos tes-

timonios:

Mauricio Carrilho: “Dino hizo la mayor contribucién con su guitarra a to-
dos instrumentos de cuerda. Definitivamente establecié el papel de las dos
guitarras en la formacion regional”. (Mauricio Carrilho fue integrante de la Ca-

merata Carioca y forma parte de O Trio);

Paul3o Sete Cordas: “ El molded el estilo de tocar el instrumento. Como
las siete cuerdas no tienen mucho método, todos tienen que escuchar las gra-
baciones. Dino es de fundamental importancia para todos los guitarristas. las
variaciones, los ritmos que hace en los bajos son asombrosos, nunca lo hace
de la misma manera”. (ademas de gran guitarrista, Pauldo Sete Cordas es di-

rector musical de Zeca Pagodinho %).

Luiz Otavio Braga: "Dino logrd crear una curiosa escuela, basada en en
audiciones de sus trabajos grabados. Su mayor importancia fijar profesional-
mente la guitarra de siete cuerdas en la escena musical brasilefa, a través una
manera de tocar. Dino fue quien consolido esto a través de grabaciones, en
moldes de una escuela no oficial, de percepcién directa, y asi fijé toda una es-
cuela “chorando”. Es la persona que mas entiende el papel de las siete cuer-

das en un regional, y es uno de los ultimos guardianes de esa tradicion.” (Luiz

23 Zeca Pagodinho es el mayor exponente actual en brasil de samba y pagode.
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Otavio Braga es profesor de guitarra en Uni-Rio y fue el guitarrista de siete

cuerdas de la Camerata Carioca de Radamés Gnatalli).

Rafael Rabello: “Dino decidié continuar con la idea de Tute. el no solo con-
tinud, creando una forma de tocar mas técnica y personal, practicamente rein-
ventando el instrumento. Dino fue el principal promotor de las 7 cuerdas. In-

fluenciado varias generaciones de guitarristas.”

Marcello Gongalves: "Creo que la mayor leccién de Dino es que logra la
hazana de sobresalir sin invadir nunca el espacio de los otros instrumentos o
el cantante. Al contrario, los realza. Sus grabaciones son clasicas no sélo por-
gue toca muy bien, sino porque hace que otros toquen y canten mejor". (Mar-

cello Goncalves es miembro del Trio Madeira Brasil).

Horondino José da Silva nacié el 5 de mayo de 1918, en el Santo Cristo, Rio
de Janeiro, y, a los 8 anos, ya habia iniciado sus primeras digitaciones en el
Bandolim, que pronto pasaria por delante de la guitarra. Su padre, “Seu Cae-
tano”, que tocaba en el tiempo libre y Dino, muy atento, aprendia lo que podia
observandolo.

“Seu Caetano" no dejo de dar algunos consejos al chico que pronto empe-
z6 alternando con su padre como guitarrista en fiestas familiares. Debido a la
necesidad de ayudar con las finanzas de la familia desde temprana edad, Ho-
rondino trabajé como obrero en una fabrica de calzado tan pronto como ter-
miné la escuela primaria y, en 1934, también pasdé a acompanar a Augusto
Calheiros, la Patativa do Norte en algunos “espectaculos de circo periférico”

(TABORDA, 1995%), que le dieron poco dinero pero mucha experiencia.

Calheiros conoci6 a Dino en una de estas fiestas familiares donde tocaba
con su padre, y fue en esta ocasion que Dino acompafié Patativa®, que habia

tenido éxito en Rio durante seis afios, cuando se unié a las “Turunas da Mauri-

24 TABORDA, Marcia. Dino Sete Cordas y el Acompaiiamiento de la guitarra en la MUsica Popular Brasilefa. Disertacion de mestria presentada en la
UFRJ, orientador professor Turibio Santos, 1995.
25 Fué un cantante de la época del que casi no existe informacion



cio”?. “En la radio lo que tocaba era choro y samba”, dice Dino, causando re-

vuelo para los fanaticos de los géneros que hoy en dia solo tienen la suerte de
escucharlos (en la radio) en programas especializados.

Su mejor via de estudio era su oido atento, es decir, la atencién para dis-
cernir lo que queria y lo que no queria tocar “la musica extranjero nunca me
influencid” y percibir los detalles que escuchas de los guitarristas que escu-
chaba en la radio. Dino era un gran admirador de Carlos Lentine y Nei Orestes,
guitarristas de Benedito Lacerda Regional, al punto de esperar que tocaran, en
la programacion, para robarles de oido alglinos detalles mas de sus guitarras.

Dino tenia 17 anos cuando Jacé Palmieri, panderero de Os Oito Batutas,
se lo llevé a una presentacién para conocer de cerca el regional de Benedito
Lacerda. Palmieri le presentd a Benedito Lacerda, quien le dejé empunar la
guitarra para ver cémo haria por acompanarlo. Su demostracién fue tan buena
gue cuando Nei Orestes cayoé enfermo, Dino fue llamado para reemplazarlo
mientras estaba hospitalizado.

Nei Orestes muri6 en 1936 victima de la tuberculosis. Carlos Lentine dejé
el Regional cuando tuvo un desencuentro con Benedito Lacerda, y Dino, por
unos Mmeses, paso a ser su Unico guitarrista, hasta que Jaime Florencia, conoci-
do como Meira, fue invitado a formar parte del grupo. En ese momento, Dino,
de casi 19 anos, en su nuevo trabajo, tenia una renta muy superior a la que te-
nia en la fabricacién de zapatos,ya tocaba en el mejor Regional del pais y, den-
tro de su grupo, encontré companeros con los que tocaria durante 50 anos:
Canhoto y Meira.

A los 22 afos, Dino hizo grabar sus primeras composiciones: “A
marcha”y “Pra Maestro”, compuesta con Gastdo Viana, y la batucada N3o Vai,
Miguelina, realizada con musica y Canto. Los dos fueron interpretados por Al-

mirante y lanzados en el afio Siguiendo.

26 https://www.youtube.com/watch?v=Lxcrl4ChVpA (grabacion del 1927) es una agrupacién coral de musica del nordeste.
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En su tesis de maestria Marcia Taborda (Ibid.) dice que 35 canciones grabadas
en total: 25 canciones y 10 instrumentales, y el Diccionario Cravo Albin51 cita

25 de ellos:

Quem ri no fim, ri melhor (1941) Colimbia 78; Para maestro [1941/1945]
Odeon 78; Nao vai, Miquelina [1941/1945] Odeon 78; Dois amigos
[1941/1945] Odeon 78; Minha crenca [1941/1945] Odeon 78; Aperto de mao
[1943/1957] RCA Victor 78; Apelo final [1943/1957] RCA Victor 78; Se vocé vis-
se [1943/1957] RCA Victor 78; Ironia do amor [1943/1957] RCA Victor 78; Inci-
dente [1943/1957] RCA Victor 78; Justificacdo [1943/1957] RCA Victor 78; Nao
vejo ninguém [1943/1957] RCA Victor 78; Troca de amor [1943/1957] RCA Vic-
tor 78; Paraiso da Sorte [1943/1957] RCA Victor 78; Represalia [1943/1957]
RCA Victor 78; Diga-me a verdade [1943/1957] RCA Victor 78; Copo d'agua
[1943/1957] RCA Victor 78; Gingando [1943/1957] RCA Victor 78; Romantico
[1943/1957] RCA Victor 78; Jambolinha [1943/1957] RCA Victor 78; Ivone
[1943/1957] RCA Victor 78; Rio-Sdo Paulo [1943/1957] RCA Victor 78; Lembro-
me ainda [1943/1957] RCA Victor 78; Atrevida [1943/1957] RCA Victor 78 e
Bom Jesus [1943/1957] RCA Victor 78.

Como puede verse, 1943 fue un ano de mucha produccion creativa. Coin-
cidencia o no, fue el afio en que Dino conocié a D? Rosa, con quien se casaria
después de un ano y medio, en 1945. De ese matrimonio nacié Dininho, hoy,
bajista que acompana a Paulinho da Viola desde hace 40 afnos. Con la muerte
de su madre, Dofa Rosa, en enero de 2004, Dininho es quien con amor cuidd
a su padre, hasta su muerte en el 2006.

En 1946, Pixinguinha fue invitado por Benedito Lacerda a formar parte de
su regional y este simple hecho resulté ser fundamental en el desarrollo de el
lenguaje de Dino y en la definicién del lenguaje del Choro.

Pixinguinha habia estudiado con Irineu de Almeida (1873-1916), quien se
gradud “en cursos de armonia, contrapunto y fuga del Conservatorio Imperial

de Mdsica y quien domindé magistralmente el arte del contrapunto” (PAES,
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20027%,).Fue decisiva para la obra de Pixinguinha. Es maravillos cuando escu-
chamos el dialogo constante entre el oficleido y la flauta . Encontramos el
efecto “pregunta y respuesta”. ampliamente utilizado en el trabajo de Pixingui-
nha en la musica clasica como “sfres porque queres”, Este efecto
ocurre cuando la linea melddica de los bajos (en la jerga del choro
conocida como “baixaria”) se incorpora a la musica.

De su maestro, Irineu de Almeida (o Irineu “Batina”), Pixinguinha asimi-
16 el uso del contrapunto y, desde que integré la Orquesta del Teatro Rio Bran-
co, fue conocido por la libertad con la que trataba sus lineas melddicas, impro-
visando y agregando coros inesperados a la melodia principal. Al ingresar al
Regional, Pixinguinha, con el saxo tenor, comenzo a tocar melodias de caracter
cotrapuntistico por detras de las melodias interpretadas por Benedito Lacerda
(a la flauta) como su profesor, Irineu Batina, habia hecho en su oficleido.

Dino, con su oido atento, lo sigui® como él mismo dice, “todo lo que
hizo él, lo hice yo”. Cuando Pixinguinha sali6é del Regional de Benedito Lacerda,
a Dino le molesté la falta de peso del bajo . Dino ya conocia y admiraba el esti-
lo desenfadado de Tute, uno de los pioneros en guitarra de siete cuerdas y, en
1952, inspiradose en eso, movido por la necesidad del bajo y por las nuevas
posibilidades que ofreceria, encargd su guitarra de siete cuerdas, que ya debu-
taria en el Regional do Canhoto. En ese momento el nombre de la regional ya
habia cambiado. Viéndose practicamente abandonada por su lider, el grupo
asumié otro nombre y dejé Benedito Lacerda.

Esta transicion de seis a siete cuerdas no fue inmediata. dino fue en la
mafana a “Mayrink Veiga radio” para ensayar con los cantantes empufando
su nueva guitarra pero,hasta que se sintié seguro, no tocé con el “sete” en las
grabaciones. Después nueve meses, Canhoto ya le preguntaba a Dino si no
empezaria a usarlo en grabaciones, pero Dino solo comenzé a hacerlo después
de un afo.

Es importante sefalar que el estilo creado por Dino ya lo usaba cuando to-
caba con la guitarra de seis cuerdas. En el album Pixinguinha 100 Anos, en el

tema “Vou Vivendo”, se puede escuchar el saxo tenor de Pixinguinha doblada

27 ARAGAO, Paulo. Pixinguinha y el Genero del Arreglo Musical Brasilefio (1929- 1935). Disertacion presentada a Uni-Rio, Tutor profesora Doctora Mar -
tha Tupinamba de Ulhoa. 2001.



por la guitarra de Dino, que en ese momento no tenia siete cuerdas. Y el mis-
mo Dino que nos cuenta: “Empecé a hacer lo que hacia en la de seis cuerdas
en la de siete cuerdas Pensé que tenia mas recursos , asi que empecé a tocar
el instrumento siete cuerdas”.

Saber el idioma del “Seu Tute” (como le llama Dino) y afadir el que ya se
habia desarrollado en las seis cuerdas, como resultado Dino revolucion6 el
lenguaje guitarristico de siete cuerdas hasta el punto de que hoy en dia practi-
camente no hay guitarrista de siete cuerdas que no estudie sus grabaciones
para entender que se debe hacer con este instrumento.

En la época dorada de la radio, Dino acompainé a Carmem Miranda, Au-
gusto Calheiros, Joel Galcho, Almirante, Aurora Miranda y muchos otros. Tra-
bajo no le falté hasta finales de los anos 50 y principios de los 60, cuando Bra-
sil el ié-ié-ié y la moda bossa nova que no tuvo espacio para su virtuosismo en
las siete cuerdas. El trabajo se estaba volviendo escaso y Dino terminé tocan-
do la guitarra electrica en el ensamble Paulo Barcelos, grupo de baile de un
buen amigo suyo.60 A mediados de la década de 1960, la guitarra de siete
cuerdas volvié a ser valorada y Dino empieza a trabajar exhaustivamente en
las grabaciones, llegando a no tener, muchas a veces ni siquiera es hora de al-
morzar. Ademas, todavia musico de la Regional do Canhoto, Dino fue invitado
por Jacob do Bandolim a componer el conjunto Epoca de Ouro en el que toca-
ria hasta 2003. En los afos 70, con el surgimiento de una nueva ola de aprecia-
cion samba y choro, Dino se volvié aun mas solicitado, incluso para hacer el
arreglos y grabaciones de los dos discos historicos de Cartola en 1974 y 1976.
En 1987, en honor a sus 50 afios de carrera (contados desde 1936, cuando en-
tré en vigor en el Benedito Lacerda Regional), el conjunto Epoca de Ouro gra-
bé el CD “Dino 50 Anos”.

En 1991, Dino grabd su Unico album, que convertido en un clasico de la
musica instrumental brasileia, junto a uno de sus mejores estudiantes Rafael
Rabello. Dino Sete Cordas logré la proeza de convertirse en un reconocido mu-
sico y reconocido en vida, incluso siendo musico de acompafamiento, con su

guitarra, Dino no pudo evitar llamar la atencién, incluso si no era la figura cen-
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tral, incluso porque sabe no ser el centro de atencién y no deja de presentar
tus ideas melddicas con tanta elegancia.

Ademas de tocar, componer y hacer arreglos, Dino también ha ensefado
musica durante muchos afnos, en Bandolim de Ouro y Casa Oliveira. De sus
alumnos, Rafael Rabello fue quien tuvo el punto culminante mas grande. Y no
sin razon: “Rafael Rabello era el mejor”,

Consideraba su propio maestro. En cuanto a Rafael, sus consideraciones so-
bre su maestro son para hacer pensar a cualquier profesor de musica contem-
poranea: "Cuando vi a Dino tocar, estaba seguro de lo que queria hacer en la
musica. Estaba seguro de que queria tocar la guitarra; las dudas se han ido. Yo
cambié mi vida. Queria ser como él, vestirme como él; fue la Gnica manera de
sumergirse culturalmente y aprender, porque es una escuela que no esta es-
crita esas armonias y bajos cantados, . Necesitaba aprender mas de este len-
guaje. comencé a caminar con Dino, que me recogia en casa los fines de sema-
na y me llevaba a tocar choro. Estaba tomando este tipo de clase. Me dio mu-
cha fuerza y me quedé siendo el tipo que iba a continuar con su negocio. Me
dediqué enteramente a Dino durante muchos afnos; unos 15 anos; yo Me dedi-
gué a estudiar todo lo que hacia: a saber todo lo que sabia. Hoy, él y yo somos
uno; mi trabajo, incluso en solitario, La influencia de Dino. La inflexion es la

misma, el acento...". (RABELLO,Rafael apud TABORDA, 1995, ).
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5 - Rafael Rabello

5.1. Datos bibliograficos y trayectoria musical

Rafael Rabello proviene de un familia con una fuerte tradicion musical.
Sus dos abuelos, José Queiroz Baptista (abuelo paterno) y Flaviano Rabello
(abuelo materno), eran ambos musicos. Sin embargo, Rabello solo conocio a
su abuelo paterno, José Baptista, un musico de choro, guitarrista y compositor,
guien inicié en la musica a la mayor parte de la familia. Baptista fue el respon-
sable de las primeras referencias musicales de Rabello ya que fue su primer
maestro de musica.
La convivencia musical de la familia Rabello se dio a través del coro de sus
hermanas y la fuerte presencia de la guitarra, lo cual se confirma en declara-

ciones del propio Rabello:

Mi casa era linda, era grande y siempre tuve muchos hermanos, mucho amor,
mucho... Siempre cundid la armonia . Papd, mamd, tranquilidad, no sé, que
bueno, mis hermanos siempre, mis hermanas, somos muchos. Y la musica, la
alegria. Todos tocaban, Fabiano tocaba la guitarra, Isolina tocaba el piano,
Amélia cantaba y tocaba cavaquinho, estaba el coro de mis hermanas con mi
abuelo. Yo tocaba la guitarra y mi abuelo. Luciana tocaba antes que yo y yo lo
miraba todo... (RABELLO, 1993).%

Rabello comenzé a tocar la guitarra aproximadamente a los siete anos y
desde muy pequeno tomé clases de teoria musical con la maestra Maria Alice
Salles y los demas hermanos. Ruy Fabiano Rabello, uno de los hermanos de
Rabello, fue también uno de los responsables de las primeras referencias a la
guitarra de Raphael Rabello. A pesar de que Rabello tuvo maestros, el proceso

autodidacta lo gui6 a lo largo de su vida.

El choro fue el género predominante en su formaciéon musical. Por otro

lado, la musica clasica, que sonaba por toda la casa a cargo del piano y el coro

28 Entrevista hecha al guitarrista Raphaell en 1992 en la television nacional.
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de sus hermanas, también formaba parte de la convivencia musical de Rabe-
llo.

La forma de aprender musica de Rabello se establecié fundamentalmente
a través del entrenamiento auditivo. De esta forma, Rabello acompafaba los
discos, sobre todo, los dos volumenes de “Choros Imortais” (1964 y 1965), dis-
cos de vinilo que iba acompanado del “regional de Canhoto”transcribiendo los
acompanamientos de Dino, integrante de la mencionada “regional”, en la gui-
tarra de 7 cuerdas.

En poco tiempo, Rabello pudo reproducir los solos de Dino con la misma
semejanza o mediante sus propias variaciones.

Hasta los 11 afios, Rabello tom6 clases con el profesor Rick Ventura. Ventu-

ra (2004) sefiala que Rabello admiraba el disco Vibracdes (RCA, 1967) del gru-
po “Epoca de Ouro”, especialmente el sonido de la guitarra de Dino Sete Cor-

das:

Poco a poco, su intuicion para el acompahamiento florecio de manera sor-
prendente. (...) Alrededor de los 10 afos, Raphael se enamoro perdidamente
del disco 'Vibracées', de Epoca de Ouro de Jacob do Bandolim. Le encantaba
especialmente la guitarra de Dino, hasta el punto de que a menudo venia a mi
casa solo para escuchar el disco. De tanto escuchar, casi agoto todos los vini-
los, haciendo precaria su audicion en pocos dias.
El resultado es que Raphael consiguid, en menos de dos semanas, seguir todo
el disco imitando la guitarra de Dino con todas las notas fielmente. En unas
pocas semanas mds estaba haciendo sus propias variaciones.
En cuanto al repertorio que personalmente le habia transmitido y €l en ese
momento, unos meses después pudo superarme visiblemente. Creo que si pu-
diéramos traerlo de vuelta hoy, a los 10 ahos, dejaria boquiabierto a cualquier
guitarrista, no solo por su competencia técnica, sino también por la madurez
musical que mostro en sus interpretaciones (VENTURA, 2004).

A los 12 afos (1974), Rabello buscé a Jaime Florence, conocido como Mei-
ra, por recomendacion del bandolinista Déo Rian, para tomar clases de guita-

rra. Ventura (2004) sefiala que fue con Meira que Rabello consolidé su forma-
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cion, ya que Meira le ensend a leer partituras, utilizando el choro como base
musical.

Por otro lado, Turibio Santos (entrevista, 2008) senala que él y Jodo Pedro
Borges animaron a Rabello a leer partituras y a ser solista, porque hasta en-

tonces, segun Turibio Santos, Rabello solo acompanaba.

Luciana Rabello (su hermana en una entrevista, 2008) dice que las grabaciones
“regionales” de Canhoto fueron una referencia para todos los integrantes del

grupo “Os Carioquinhas”, del que formaba parte Raphael Rabello.

Jaime Florencia, conocido como “Meira”, fue el guitarrista de choro “re-
gional” de seis cuerdas mas respetado. Ademas del reconocimiento del am-
biente del choro como un gran musico, Meira fue responsable por el aprendi-
zaje de dos de los mas grandes exponentes de la guitarra brasilena: Baden Po-
well y Raphael Rabello. Su metodologia de ensefianza incluia el estudio de pie-

zas para guitarra sola, incluido el repertorio clasico.

Turibio Santos sefala que, después de las giras, Joao Pedro Borges impar -
tia clases tedricas y ensefiaba musica clasica a Raphael Rabello. Turibio asegu-
ra: “fuimos una influencia muy importante para que se hiciera solista y para
gue asimilara esa condicion de solista que tenia y que era maravillosa, espec-

tacular, brillante...”.

En 1977, a la edad de 14 anos, Rabello particip6 en su primer grupo cho-
ro: “Os Carioquinhas”. Este grupo estaba formado por Luciana Rabello (cava-
quinho), Mauricio Carrilho (guitarra de seis cuerdas), Raphael Rabello (guitarra
7 cuerdas), Paulo Magalhaes Alves (Bandolim), Celso Alves da Cruz (clarinete),
Celso José da Silva (pandereta), Mario Floréncio Nunes (percusion) y Téo de
Oliveira (arreglista).

El grupo lanzé su primer y Gnico LP titulado “Os Carioquinhas no Choro”

(Som Livre, 1977) cuando Rabello tenia apenas 14 afios. Durante las grabacio-
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nes, Rabello conocié a Radamés Gnattali, un referente significativo a lo largo
de su carrera musical.

Después de la disolucion del grupo “Os Carioquinhas”, Gnattali, a pedido
de Joel Nascimento, formdé un “pequefno grupo” con algunos miembros del
mencionado grupo en 1979, a saber: Luciana Rabello (cavaquinho), Joel Nasci-
mento (bandolim) , Mauricio Carrilho y Jodo Pedro Borges (guitarras de seis
cuerdas), Raphael Rabello (guitarra 7 cuerdas) y Celsinho Silva (percusion).

Estos integrantes componian la llamada “Camerata Carioca”, grupo que
lleva el nombre de Herminio Bello de Carvalho. En agosto de 1979, la Camera-
ta, bajo la direccion del mismo Carvalho, presenté el espectaculo “Tributo a
Jacob do Bandolim” en Rio de Janeiro, recordando los diez afios de la muerte
del Bandolinista Jacob. Editado en el mismo ano en disco, el espectaculo contd
en su primera parte con la presentacion de la “Suite Retratos” (de Radamés
Gnattali) con Camarata Carioca, y en la segunda parte seis composiciones de
Jacob con la participacién de Gnattali al piano.

Cabe destacar que el contacto con Gnattali, durante los seis afios de Came-
rata Carioca, fue emblematico para todos los integrantes. A través de este con-
tacto, Rabello consolidd una fuerte relacién musical con Gnattali.

En 1982 Rabello grabo junto a Gnattali el disco “Tributo a Garoto”, el mis-
mo afo que Rabello grabé su primer disco en solitario titulado “Rafael Sete
Cordas” (Polygram), reeditado en CD.

Taubkin (2004,)%’ sefiala que, en 1981, Rabello inicié su trabajo como
arreglista con su participacion en la cancion “Meu tempo de Garoto”, de Cris-
tévao Bastos y Paulinho da Viola, incluida en el segundo disco fonografico de
el grupo “Galo Preto”. Después de la grabacion antes mencionada, Rabello
cred numerosos arreglos, no solo para sus propios discos, sino también para
varios artistas, como Elizeth Cardoso, Joyce, Leila Pinheiro, Ney Matogrosso y
otros.A finales de la década de 1970 y principios de la de 1980, Raphael Rabe-
llo comenzé a tener una gran demanda de grabaciones. En la década de 1980,

el guitarrista grabd varios discos con reconocidos musicos de la musica popu-

29 TAUBKIN, Myriam (org.). “Violdes do Brasil. Edicdo dos depoimentos”: Myriam Taubkin y Maria Luiza Kfouri. Textos del capitulo | y Il: Maria Luiza Kfou-
ri. Sao Paulo, 2004.



lar brasilefa y actu6 en Estados Unidos, Canada, México, Chile, Argentina y va-
rios paises de Europa.

En 1989, a bordo de un taxi en el barrio de Leblon (Rio de Janeiro), Rabe-
llo sufrié un grave accidente que le provocé numerosas fracturas y le obligé a
ser intervenido quirdrgicamente para implantarle clavos de platino en el brazo
derecho, con tan mala suerte que durante la intervencion recibié transfusio-
nes de sangre que esta infectada con el virus VIH.

Sin embargo y a pesar de todo esto, cuatro meses después, Rabello gra-
b6 con Elizeth Cardoso el disco “Todo Sentimiento”, lanzado recién en 1991,
un ano después de la muerte de la cantante.

La primera mitad de la década de 1990 fue sumamente significativa
para la obra de Rabello. En 1990, Rabello y Ney Matogrosso lanzaron juntos el
album “A Flor da Pele” y actuaron por todo Brasil. Parte de ese repertorio fue
grabado posteriormente en versiones instrumentales, como “Modinha” y “Re-
trato em Branco e Preto”, ambas composiciones de Tom Jobim, que aparecen
en el disco fonografico “Todos os Tons” (RCA, 1992).

En 1991, Rabello grabé un disco con Dino Sete Cordas, uno de sus mayo-
res referentes guitarristicos. En este registro fonografico, titulado “Raphael Ra-
bello e Dino”

Se puede apreciar el gusto por otros géneros musicales hibridos, entre los
qgue se destaca la cancion “Retrato em Branco e Preto”, de Tom Jobim. Sobre
este tema, Rabello cita la segunda seccién del Prelidio N° 5 de Heitor Villa-Lo-
bos, con una inflexion muy particular, sobre todo por las notas graves que se
ejecutan con la precisién del toque del pulgar derecho apoyado lateralmente
sobre los bordones , esta dentro de los canones del estilo o de la técnica esa
manera de “bajar” del choro. Ademas, Rabello utiliza fuertes rasgueos y esca-
las descendentes rapidas en el arreglo, lo que remite, en cierta medida, a la
musica flamenca espaiiola.

“Sete Cordas”, Rabello toca la guitarra de seis cuerdas y Dino toca la 7 cuer-
das. Un ano después, Rabello lanzé otro disco, a duo, titulado “Dois Irmaos”;

en esa ocasion, con el clarinetista Paulo Moura (Caju Music, 1992).
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En 1993 recibio el Premio “Sharp” en la categoria de musica instrumental
por el mencionado disco fonografico con Moura. En el mismo aio, Rabello via-
j6 a Nueva York, donde grabé con el guitarrista Romero Lubambo el disco
“Shades of Rio” (Chesky Records, 1993).

También en 1993, Rabello y el Bandolinista Déo Rian, duo de guitarra y
mandolina, editan el disco “Delicatesse” (RCA), cuyo repertorio incluye piezas
del repertorio clasico, a saber: Noturno Opus 9 n°® 2 y Valsa Opus 64 n° 7, de
Fryderyck F. Chopin; Danza Eslava Opus 72 n° 10, de Antonin Dvorak; Serena-
de, de Franz Schubert, y entre otras piezas.

En 1994, Rabello recibié el Premio Sharp por el disco “Relendo Dilermando

Reis” (RGE), que presenta un repertorio de valses y coros. En el mismo afo, el
guitarrista Laurindo Almeida sugirié que Rabello se estableciera en los Estados
Unidos, donde Rabello grabé dos discos fonograficos. También en 1994, Ar-
mandinho y Rabello hicieron una presentacion en “Jazzmania”, Rio de Janeiro.
Recién en 1994, el resultado de esta presentacién fue lanzado en disco, que
recibi6 el titulo de “Raphael Rabello e Armandinho in Concerto”.
Después de regresar a Brasil, Rabello comenzé a trabajar en el proyecto “Mes-
tre Capiba por Raphael Rabello e Convidados”, un disco fonografico que relne
canciones del compositor pernambucano. Este disco cuenta con la participa-
cion de grandes representantes de la musica popular brasilefa, entre ellos:
Maria Bethania, Gal Costa, Caetano Veloso, Chico Buarque, Jodo Bosco, Milton
Nascimento, Alceu Valenca, Paulinho da Viola, Luciana Rabello, Dino Sete Cor-
das, Altamiro Carrilho, entre otros musicos. Mientras tanto, Rabello no pudo
completar esta obra porque fallecioé el 27 de abril de 1995, a los 32 anos, en
Rio de Janeiro.

Rabello compuso alrededor de 18 canciones con letra. Sus socios letristas
fueron Paulo César Pinheiro y Aldir Blanc. Estas asociaciones fueron publica-
das en CD por Acari Records, en 2001, en el disco “All Songs”, con la participa-
cion de la cantante Amélia Rabello, hermana del guitarrista. la participacion de
Raphael Rabello en grabaciones suman mas de 400 discos fonograficos. Lucia-
na también recuerda que muchas de las composiciones de Raphael Rabello se

perdieron porque no tenia la costumbre de escribirlas.
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La contribucién de Rabello a la guitarra de 7 cordas fue bastante significativa
considerando que el guitarrista se convirtié en un hito en la historia del instru-
mento en Brasil, influyendo asi en las generaciones posteriores de musicos.

Esta afirmacién es corroborada por testimonios de musicos e investigado-
res, que Consideran a Raphael Rabello como lo mas importante que sucede en
la musica brasilefia, en términos de instrumentistas, en los afios 70 y 80.

Las peculiares caracteristicas de la musicalidad de Rabello son apoyadas
por musicos de la comunidad. El talento mas brillante de la generacién de cho-
roes surgida en los afos 70 fue, sin duda, Rafael Rabello. Como guitarrista,
fue lo mas maravilloso que vi en este lenguaje del choro, la musica carioca, la
samba. Nunca he visto a nadie tocar ese tipo de musica como Rabello; con su

soltura, expresion y sonido.

5.2 Las transformaciones de la guitarra de siete cuerdas y las refe-

rencias musicales de Rabello: consideraciones técnicas

Luiz Otavio Braga fue el primer guitarrista en Brasil que sinti6é la necesi-
dad de usar cuerdas de “nylon” en Brasil con una séptima cuerda. A principios
de la década de 1980, Braga apunt6 a diferentes posibilidades timbristicas, si-
milares al sonido de la guitarra solista de concierto, para lograr un mayor éxito
en Camerata Carioca de Radamés Gnattali .

A partir de la aportacién de Braga, Rabello desarrollé notablemente tal
innovacién organoloégica, y comenzé una segunda etapa como solista, la trans-
cripcién de partituras de muchos de los arreglos de Rabello no es suficiente si
gueremos acercarnos a su estilo guitarristico. Rabello rara vez tocaba una can-
cion de la misma manera, segln el testimonio de varios musicos de la comuni-
dad que convivia con él.

Este cambio constante de arreglos se puede notar en términos de armo-
nia, ritmo, conduccién de bajo e interpretacion de guitarra. Este atributo est3
presente en varios musicos populares, lo que refleja una influencia de la guita-

rra improvisada de Dino en Rabello. No es posible describir la forma de tocar
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de Rabello Gnicamente a través del uso de la partitura, debido a la dificil des-
cripcién exacta del ritmo que ejecuta. Para lograr un sonido similar al de Rabe-
llo, es recomendable escuchar sus grabaciones, en lugar de analizar una trans-
cripcion de una canciéon que interpreto.

Rabello utilizd6 numerosas técnicas de diferentes géneros y estilos musica-
les. Ademas de su profundo conocimiento del choro y del conjunto de técnicas
aplicadas a este género, Rabello conocia técnicas flamencas y el erudito reper-
torio, que culmind en su peculiarisimo estilo. La forma de ejecutar las “baixa-
rias” también es un rasgo relevante en la técnica de Rabello.

La precisién y el poder del toque del pulgar derecho proporcionan un so-
nido tipico de su interpretacion guitarristica. Esta caracteristica, de caracter
técnico, se aplica tanto en los acompafamientos como en su obra solista. Ra-
bello era plenamente consciente de que su estilo era sumamente peculiar.

Sus elaborados arreglos para diferentes géneros musicales tenian su signo
de identidad, aunque no agradaran en ocasiones a la critica més purista.

Este estilo Unico se debe a sus diversas referencias musicales, que inclu-
ven la obra de Heitor Villa-Lobos, Radamés Gnattali, Garoto, Dilermando Reis,
Joao Pernambuco, Tom Jobim, Dino Sete Cordas, Paco de Lucia, etc.

Tales referencias se reflejan directamente en su obra, considerando
gue el resultado fue una peculiar musicalidad lograda a través de un proceso
musical completamente hibrido.

La influencia de Dino en Rabello esta mas relacionada con el estilo de
tocar que con un repertorio especifico, especialmente en lo que respecta a la
segunda fase de Rabello. Esta influencia significativa es confirmada por testi-
monios del mismo Rabello.

El disco fonografico “Os Carioquinhas no Choro” (Som Livre, 1977) fue el
primer disco fonografico en el que particip6 Rabello, marcando su primera
etapa, que se refiere a los acompafnamientos ritmico-melddicos de Rabello.

En la década de 1980, Rabello participé en numerosas grabaciones como
acompafante; y, aln en su primera fase, ya tenia indicios de un instrumento

solista, que se consolidaria en su segunda fase .
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Durante su primera etapa, Rabello estuvo muy influenciado por Dino y
Meira, sus principales mentores. El uso de la cuerda de acero, tal como lo
adoptoé Dino, fue incorporado por Rabello, correspondiendo asi al periodo de
la guitarra tipica de Rabello. La forma de tocar de Rabello, en términos de fra-

seo, se volvié muy similar a la de Dino, tanto que Dino declaré que:

Raphael es un gran artista, intentar hacer lo que escuchamos, y hacerlo
bien es tener arte, una virtud. En los acomparamientos hizo lo mismo que yo,
hasta teniamos dudas. Escucharia un disco y diria: no sé si soy yo o Raphael.
De repente uno de ellos noté que no era yo, de repente dije: ese no soy yo, es

Raphael. Se lo tomd mejor que yo, lo sabia todo (DINO apud TABORDA, 1995).

Taborda enfatiza el merito de los musicos en esta comunidad, cuando sos-
tiene que muchos guitarristas aprendieron escuchando discos. De hecho, esta
forma de estudiar el instrumento es muy comun entre los instrumentistas de
la comunidad del choro. Este procedimiento fue notable en la trayectoria mu-
sical de Rabello mientras estudiaba los discos de Dino a través del entrena-
miento auditivo.

Este tipo de formacioén propia de la comunidad da lugar a la creacion de
sus propias conducciones ritmicas (“levadas”) y variaciones con predominan-

tes caracteristicas de improvisacién.

Otro aspecto significativo en relacién con las “baixarias” se refiere a la ar-
ticulacion del fraseo, cuyos enlaces deben ser valorados. Cabe senalar que los
enlaces aqui presentados no constituyen una forma Unica de ejecucién; pero
da lugar a posibles articulaciones, imprescindibles para la fluidez de la “baixa-

ria” y para conseguir un sonido caracteristico de la guitarra en el choro
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6.CONCLUSION

Haciendo balance, creo que se cumplen los objetivos de este trabajo, que
no es mas que el interés de dar a conocer,la musica popular de brasil, desde el
enfoque guitarristico de las siete cuerdas, lo cual resulta muy atractivo para
guitarristas de todo el mundo y todos los géneros.

¢Que guitarrista no tiene en su repertorio alguna obra de alguno de estos au-
tores u otros de origen brasilefo,que no se haya visto influenciado por este
estilo de musica?

¢Que seria de Villa-lobos si no hubiera estado inmerso en esa cultura popular?

Aunque no se nombre con la asiduidad que le corresponde , los hechos estan
ahi , y aunque desde el punto de vista académico todo lo que suene a popular
no suele ser objeto de estudio, negar la influencia de esta musica y de estos
autores , a las futuras generaciones y aportaciones al mundo de la musica po-
pular o no, es innegable.

Y Fue esto lo que motivo a dicho trabajo, pues son muy escasos los documen-
tos divulgativos y de caracter cientifico en castellano, que puedan alumbrar luz
a uno de los géneros mas importantes del siglo XX como lo han sido otros esti-
los como el Tango o el Jazz.

Creo en la necesidad de seguir indagandado y seguir estudiando esta musica y
a estos autores.
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