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RESUMO

Este estudo analisa a atuagdo do cavaquinho no frevo e a construgdo social da identidade
cultural dos cavaquinistas pernambucanos, no periodo de 1984 a 2000. Para alcancar 0s
objetivos propostos, foram adotados métodos de andlise qualitativa de contetdo, com base na
coleta de materiais diversos, como documentos, documentarios, reportagens, registros sonoros
e depoimentos. Fundamentada nos aportes tedricos de Hall (2003, 2006), Taborda (2011),
Becker (1977), Canclini (1997), Hobsbawm (1989) e Hobsbawm & Ranger (1984), a pesquisa
investiga a formacdo da identidade cultural desses musicos no contexto da sociedade
pernambucana. Observa-se que, influenciados pelas orquestras de frevo e pela interacdo com
outros instrumentistas, os cavaquinistas desenvolvem uma performance caracterizada por
elementos ritmicos, melddicos e harménicos especificos. Essa préatica resulta em um modo
particular de tocar cavaquinho no frevo, contribuindo para a consolidagdo de uma identidade

musical propria.

Palavras-chave: cavaquinho; frevo; Pernambuco; identidade cultural; cavaquinistas.



ABSTRACT

This study analyzes the role of the cavaquinho in frevo and the social construction of the cultural
identity of cavaquinho players from Pernambuco, within the time frame of 1984 to 2000. To
achieve the proposed objectives, qualitative content analysis methods were adopted, based on
the collection of diverse materials such as documents, documentaries, news reports, sound
recordings, and testimonies. Grounded in the theoretical contributions of Hall (2003, 2006),
Taborda (2011), Becker (1977), Canclini (1997), Hobsbawm (1989), and Hobsbawm & Ranger
(1984), the research investigates the formation of these musicians' cultural identity in the
context of Pernambuco society. It is observed that, influenced by frevo orchestras and
interaction with other instrumentalists, cavaquinho players develop a performance style
characterized by specific rhythmic, melodic, and harmonic elements. This practice results in a
distinctive way of playing the cavaquinho in frevo, contributing to the consolidation of a unique

musical identity.

Keywords: cavaquinho; frevo; Pernambuco; cultural identity; cavaquinho players.
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INTRODUCAO

Nos anos 1990, iniciei meus estudos com o cavaquinho tendo como referéncia o samba
e 0 pagode, géneros musicais que estavam no auge da producdo fonogréafica brasileiral. Nesta
época, passei a observar que esse instrumento, dependendo do estilo musical, da época do ano,
do tipo de gravacdo e do evento, esté inserido em diversas formages instrumentais que vao da
masica popular a erudita. A partir de entdo, me dediquei a pesquisar a atuacdo do cavaquinho
nos registros fonograficos na masica brasileira e em sua diversidade de ritmos no Nordeste,
dentre eles o frevo, o forro e o choro.

No carnaval de Pernambuco, existe uma tradicdo do uso dos instrumentos de cordas
dedilhadas no frevo, nas orquestras de pau e corda que acompanham de forma itinerante as
agremiacdes denominadas de blocos liricos que executam as marchas de bloco e posteriormente
passaram para a denominacdo de frevos de bloco (Silva, 2019). Nesta formacao instrumental
basicamente vinda da musica urbana (Conjuntos Regionais de Choro), o cavaquinho atua como
um instrumento de base ritmico-harménica?, acompanhando o coral feminino.

Ao longo dos anos, com o advento das gravacdes de discos no Brasil, as musicas foram
registradas em fonogramas, reproduzindo a sonoridade das orquestras de pau e corda nos
desfiles dos blocos liricos. Nestas gravacdes, é possivel perceber a performance do cavaquinho
atuando como um instrumento de base ritmico-harménica nos frevos de blocos. Por exemplo,
a gravagdo de “Evocacdo N°1”, no ano de 1956, composicao de autoria de Nelson Ferreira,
gravada pelo Bloco Carnavalesco Batutas de Séo José, e lancada em 1957 pelo selo Mocambo,
da Gravadora Rozenblit (Cézar, N. 2023).  Outro exemplo, ¢ a atuacéo do cavaquinista Antero
Madureira, na gravacdo do Conjunto Romancal e Coro Feminino, no album Frevo de Bloco?,
lancado em 1979.

No entanto, ao atuar em palcos como solista®, o cavaquinho assume o papel dos

! Diverséo e Arte, 2016.

Disponivel em: https://www.google.com/amp/s/www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/diversao-e-
arte/2016/06/30/interna_diversao_arte,538389/amp.shtml. Acesso em: 16 de novembro de 2023.

2 Base ritmico-harménica, cavaquinho centrista ou de centro, se refere ao acompanhamento harménico feito por
esse instrumento.

3 Na capa desse album ndo consta informagdes referentes ao cavaquinistas e outros masicos que gravaram. De
acordo com Cézar, N. (2023) “Dentre os dados contidos nesses envelopes, constavam informagdes sobre a
gravadora, sobre o selo Mocambo ou, em alguns casos, apenas ilustragdes decorativas”. Podemos ouvir esta
gravagdo disponivel em: youtube.com/watch?v=9PmLakVIilk . Acesso em: 18 de janeiro de 2024.

4 Esse disco mostra a atuacdo do cavaquinista Antero Madureira, irmdo dos musicos pernambucanos Zoca e
Antulio Madureira. Outro fato interessante nesta gravacdo é ouvir a atua¢do de Antulio, gravando o banjo.

5 Solista é 0 mUsico que executa as melodias em um instrumento.



https://www.google.com/amp/s/www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/diversao-e-arte/2016/06/30/interna_diversao_arte,538389/amp.shtml
https://www.google.com/amp/s/www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/diversao-e-arte/2016/06/30/interna_diversao_arte,538389/amp.shtml
https://www.youtube.com/watch?v=9PmLakVli1k
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instrumentos de sopro®, tornando-se protagonista dos frevos, como podemos ouvir nas
gravagdes de Waldir Azevedo, nas quais ele interpreta os frevos “Evocacio N°1”7 e
“Vassourinhas”. Em 1957, a musica “Evocacdo N°1”, ao ser lancada, fez muito sucesso. O
cavaquinista Waldir Azevedo sempre gravava nos seus discos uma versao instrumental das
musicas que faziam sucesso na época. Em 1979, ele gravou “Vassourinhas”, composi¢éo de
Mathias da Rocha, um dos classicos da mdsica pernambucana.

Em um contexto social diferente, temos o disco Choro Frevado, lancado em 1985, do
cavaquinista Antonio da Silva Torres, mais conhecido como Jacaré do Cavaquinho. Nesse
disco, acompanhado pela Orquestra de Cordas Dedilhadas de Pernambuco?, Jacaré interpreta
dois frevos de rua de sua autoria denominados: “Choro Frevado” e “Jacaré¢ de Saiote”.

Apesar da relevante contribuicdo do cavaquinho para o frevo, observa-se que ainda
existe uma lacuna de publicagdes e estudos sobre a insercdo desse instrumento nesse género
musical. Tradicionalmente, as pesquisas sobre o frevo séo voltadas para os instrumentos de
sopros, como, por exemplo, o pesquisador Francesco Valente (2014) que realizou um estudo de
caso sobre a Spokfrevo Orquestra. Até 0 momento, existem poucos estudos dedicados ao papel
do cavaquinho no frevo. Na dissertacédo 'Tradi¢do e Inovacdo no Cavaquinho Brasileiro', Arraes
(2015) dedica um capitulo a participacdo do cavaquinho no folclore brasileiro e em outros
géneros musicais, incluindo o frevo.

Em 2020, realizei, como trabalho de concluséo de curso em Licenciatura em Musica na
Universidade Federal de Pernambuco, um estudo com a temética do frevo. Na ocasido, criei
uma serie de exercicios voltados para auxiliar os cavaquinistas no processo de ensino-
aprendizagem do frevo “Frevando com o Cavaquinho”, composi¢éo de minha autoria.

J& no presente estudo, busco um olhar sobre a atuacdo do cavaquinho no frevo no estado
de Pernambuco no marco temporal que se inicia em 1984, ano em que comegou a concepcao

do disco Choro Frevado®, lancado no ano seguinte, em 1985 pela Funarte, até 2000, ano de

6 Ha duas categorias de instrumentos de sopro: madeiras e metais.

" Waldir gravou essa mdsica com uma orquestra, mas pela sonoridade da gravagéo, ndo foi gravada em Recife e
ndo é uma orquestra de pau e corda. Ao meu ver, diante das informacdes encontradas, temos a primeira gravagdo
de um cavaquinho solista, como um instrumento protagonista, interpretando um frevo de bloco. Fonte: Podemos
ouvir esta gravacdo disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=Euaj2K3i9Rc . Acesso em: 12 de janeiro
de 2024.

8 A Orquestra de Cordas Dedilhadas de Pernambuco (OCDP) foi um grupo que surgiu no inicio dos anos de 1980
e que existiu até meados dos anos 1990.

9 Ha uma incerteza entre as fontes quanto & data de gravagéo do album de Jacaré. Embora a capa do vinil indique
0 ano de 1985 como o periodo de gravacao, depoimentos de participantes do processo afirmam que a gravagdo
ocorreu em 1984, em paralelo a producdo do primeiro disco da Orquestra de Cordas Dedilhadas de Pernambuco.
O langamento oficial, no entanto, deu-se apenas em 1985.



https://www.youtube.com/watch?v=Euaj2K3i9Rc
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gravacao do album Valores do Passado - Coral Edgard Moraes. Esses marcos temporais trazem
uma relevancia, pela raz&o de termos, neste periodo, o cavaquinho passando por transformacoes
nas suas diversas formas de utilizacdo, saindo dos desfiles de rua para os estudios, atuando
como um instrumento protagonista solista de frevos e em formacdes instrumentais diversas, na
concepcdo do repertorio e na pratica desse instrumento no contexto da sociedade
pernambucana.

Diante da importancia de produzir contetido referentes ao cavaquinho, esta pesquisa tem
como objetivo a realizacdo de um mapeamento dos registros desse instrumento, sua atuagéo e
compreensdo da construcdo da identidade cultural, através dos cavaquinistas, nas producées
fonograficas, grupos de pau e corda e outras formacdes instrumentais a partir do género musical
Frevo.

Deste modo, esta dissertacdo encontra-se dividida em quatro capitulos e subcapitulos,
além da introducdo e consideraces finais. Na introducao, sdo apresentadas informacoes iniciais
e resumidas sobre a atuacdo do cavaquinho brasileiro e as motivagOes pessoais que
incentivaram a realizacdo desse trabalho.

O Capitulo 1 analisa de forma minuciosa as questdes e escolhas metodologicas que
permeiam a pesquisa. Ele abrange desde a construcdo do objeto de estudo até a defini¢do do
problema de pesquisa, incluindo consideracdes sobre as questdes socioldgicas que envolvem a
atuacdo do cavaquinho no frevo. Também ¢é apresentado o quadro teérico, com a base
bibliografica que dara a sustentacdo tedrica da pesquisa. A analise serd baseada em conceitos
teodricos centrais: identidade cultural, tradicdo e géneros musicais. Uma vez que se pretende
entender 0s processos sociais em torno da atuacdo do cavaquinho no frevo. Para a realizacdo
deste trabalho, alguns autores cujos estudos oferecem contribui¢fes significativas para a
pesquisa, serviram de apoio, sdo eles: Hall (2003, 2006), Taborda (2011), Becker (1977),
Canclini (1997), (Hobsbawm (1989) e Hobsbawm & Ranger (1984). Em seguida, sdo
apresentados os objetivos, a metodologia e a analise dos dados, com os procedimentos e
processos da analise qualitativa do contetdo obtido na pesquisa de coleta de dados.

No Capitulo 2, é contextualizada a atuacdo do cavaquinho no frevo, com uma
abordagem de forma mais resumida sobre suas préaticas e histdria, ap6s sair do continente
europeu, de Portugal, se firmando no Brasil e no estado de Pernambuco. Foi feita uma
abordagem evidenciando e contextualizando a sua importéncia, dividindo o capitulo a partir de
subtitulos, trazendo os aspectos histdrico-sociais desse instrumento, suas caracteristicas de
construcdo, afinacgdes, sua forma de tocar, se tornando no Brasil um instrumento tradicional que

faz parte da identidade cultural nacional, estando presente em diversos géneros musicais.
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No capitulo 3, com o intuito de atender aos objetivos da pesquisa, foram tratados os
vinculos sociais, musicais e historicos que envolvem a construcdo identitaria na atuacdo dos
cavaquinistas pernambucanos ao tocar o frevo no marco temporal delimitado de 1984 até 2000.
Nesta parte do texto, sdo tratados discursos sobre tradi¢do, géneros e identidades musicais
pernambucanas e nordestinas, através de analises, entrevistas e levantamento historico,
discografico e bibliogréafico dos principais cavaquinistas que através da sua forma de tocar e
suas vivéncias, contribuiram para a construcdo da identidade do cavaquinho no frevo.

No capitulo 4, é realizada uma andlise musical a partir da transcri¢do de gravacdes, com
o0 intuito de identificar a construcdo identitaria desses musicos, atraves das caracteristicas
interpretativas e de performance dos cavaquinistas ao tocar o frevo. A titulo de exemplificacéo,
é feita uma analise da atuacéo do cavaquinho como um instrumento solista e de base harménica,
através de exemplos ritmicos no formato de partitura.

Nas consideracdes finais, é explanado o processo de escrita que envolveu a construcao
da dissertacdo, com os resultados obtidos e a visao socioldgica que desenvolvi sobre identidades
culturais que surgiram ap6s a analise dos dados obtidos e juncdo da minha atuagdo como
cavaquinista atuante no frevo.

O presente trabalho, além de trazer eixos preponderantes dentro do campo literario do
cavaquinho no frevo, traz também uma analise e descricdo de aspectos importantes sobre as
transformacdes sociais do tema, colocando-o em debate pelo fato de que tais estudos sobre a

literatura do cavaquinho neste género musical sdo pouco discutidos.
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1- O DESENHO TEORICO - METODOLOGICO DA PESQUISA

1.1 - Delimitacdo do Problema de Pesquisa

O cavaquinho é um instrumento de quatro cordas geralmente de diferentes espessuras,
tamanho, madeiras e afinagdes (Cazes, 1988). Apesar de ser mais conhecido por ter quatro
cordas, no Brasil, também existem cavaquinhos de cinco e seis cordas'®, o banjo-cavaquinho e
a guitarra baiana. O cavaquinista e pesquisador Henrique Cazes traz uma explicacdo sobre duas

variacdes deste instrumento,

“Nos ultimos anos duas variacdes de forma de cavaquinho ganharam adeptos: a
guitarra baiana (um cavaquinho elétrico de corpo macico e forma de guitarra elétrica)
instrumento solista dos trios elétricos, e 0 banjo cavaquinho, que devido ao seu som
alto, se equilibra melhor com os instrumentos de percussdo usados nos chamados
pagodes” (Cazes, 1988, p. 8).

Segundo Oliveira (2000, p.180), o cavaquinho, durante o seu percurso histérico de
Portugal para o mundo, ganhou outros nomes, tais como: machinho, machim, machete,
manchéte, braguinha ou braguinho. No Brasil, 0 termo machete ndo é exclusivamente associado
ao cavaquinho, de acordo com Veras (2024), na disserta¢do “E uma manobra fazer uma viola!
Investigando construgdes artesanais de violas de samba do Reconcavo Baiano”, as
comunidades de samba chula em S&o Francisco do Conde (BA), utilizam esse termo em
referéncia a Viola Machete, uma viola “pequena” de dez cordas. Oliveira (2000) descreve a
organologia desse instrumento como um cordofone popular de pequenas dimens@es, que faz
parte da familia das guitarras europeias, com quatro cordas de tripa ou metélica. De acordo com

0 autor:

“Contudo, vimos no Regimento dos Violeiros, de Guimardes, 1719, que ai se
construiram machinhos de cinco cordas (além de outros de quatro que correspondem
aos atuais), sendo por isso de admitir que tenha havido no continente um tipo maior
que corresponderia porventura ao cavaco (mencionado por varios autores), depois
desaparecido e que, levado para a Madeira, ali subsistiu, tendo certamente modificado
seu tipo originario, no que se refere & forma do braco e nimero de trastes, por
influéncia certamente do violdo, difundido e popularizado nos principios do século
XIX, e que tem essas caracteristicas. E essa hipdtese parece ser reforcada ainda com
a consideracdo da afinacdo do rajdo, idéntica a de outro instrumento da familia das
guitarras de cinco cordas - o guitarro andaluz - antecessor presumivel do cavaco — ou
seja, esse machete de cinco cordas do regimento de 1719” (Oliveira, 2000, p.192).

Apesar de ser um instrumento tdo atuante na cultura brasileira, o cavagquinho néo teve

sua origem no Brasil. Grande parte dos estudiosos acreditam que esse instrumento nasceu na

10 0 cavaquinho de 5 e 6 cordas nos ultimos anos ganhou adeptos no Brasil, sendo geralmente utilizado por solistas
de cavaquinho.
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Europa, na cidade de Braga, situada na regido do Minho em Portugal (Cazes, 1988). Segundo
Cémara Cascudo (Cf. Cazes, 1988), ap06s o surgimento do cavaquinho em Portugal, ele teria
sido levado a llha da Madeira, que € situada no Oceano Atlantico a sudoeste da costa
portuguesa, e de 14, apds absorver algumas modificacGes, teria vindo para o Brasil. Oliva
(2014), associando o cavaquinho numa perspectiva portuguesa a uma regido, acredita que o
mesmo tenha saido do ber¢co minhoto para o mundo e discorda da teoria de que o cavaquinho
tenha se originado em Portugal, por acreditar em uma remota ancestralidade greco-latina direta
ou através das versdes ardbicas difundidas a partir das invasdes muculmanas da Peninsula
Ibérica, onde os cordofones se multiplicaram pela Europa em inimeras configuracfes de
diferentes caracteristicas (Cf. Oliva, 2014).1

Esse instrumento se expandiu pelo mundo e foi inserido na cultura de alguns paises,
dentre eles o Brasil, sofrendo transformacdes em sua forma de tocar e em sua estrutura (Cazes,
1988). A chegada do cavaquinho vindo de Portugal para o Brasil é incerta. Segundo Henrique
Cazes, certamente esse instrumento aportou neste pais antes da familia real, que chegou em
1808%. Ele afirma que o cavaquinho ja estava aqui participando do surgimento da musica
popular junto ao Lundu®®, adaptando as dancas que chegaram ao Brasil na primeira formagao
instrumental que deu origem ao Choro, no trio de flauta, cavaquinho e viol&o.

Ainda segundo Cazes (2011), o cavaquinho surgiu no inicio do século XX na musica
popular brasileira em duas situagfes: 1) Quando surgiram 0s grupos de choro, solistas e
compositores; 2) Nas festas de rua, de padroeira e nas brincadeiras dos blocos de carnaval. Com
o0 passar do tempo, esses blocos foram ganhando importancia, se transformando nas tdo famosas
escolas de samba de hoje em dia. Nestas escolas, o cavaquinho sempre teve grande importancia,

assumindo uma lideranca em conduzir a parte harmonica e o canto das pastoras.

Cazes (2011) traz uma perspectiva do surgimento do cavaquinho no Brasil a partir da
cidade do Rio de Janeiro. Segundo ele, o cavaquinho dos blocos se transformava no cavaquinho
das escolas de samba. A partir desse momento, o cavaquinista ganhou no samba o seu principal
mercado de trabalho. Na ocasido, 0s cavaquinistas do choro eram contratados para participarem
dos regionais da era do radio. A partir de 1930, todas as estacdes de radio brasileiras tinham um

grupo regional formado por um conjunto de choro!. Isso ajudou o cavaquinho no Brasil a

11 Jo&o Luiz Oliva, O Cavaquinho, Tempos e Modos, Modas e Lugares 2014.

Disponivel em: https://cavaquinhos.pt . Acesso em: 02 de margo de 2024.

12 Documentario “Apanhei-te Cavaquinho”.

Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=30ETXHEAksY . Acesso em: 16 de novembro de 2023.

13 Lundu: Primeiro ritmo afro-brasileiro.

14 Geralmente, em sua instrumentaco, um conjunto de choro tem dois ou trés viol®es, um cavaquinho e um



https://cavaquinhos.pt/
https://www.youtube.com/watch?v=30ETxHEAksY
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ganhar um carater profissional, por proporcionar empregos aos cavaquinistas, contribuindo para

o0 aperfeicoamento de muitos musicos.

O Estado de Pernambuco tem fundamental importéncia na insercdo do cavaquinho no
cenario musical brasileiro, representando varios géneros musicais do Nordeste do Brasil onde
o0 instrumento é bem atuante. Conhecido por ser um instrumento presente nos grupos de choro
e samba, com o passar dos anos, 0 cavaquinho se abriga em varios estilos musicais, tais como
o forrd e o frevo, seguindo o crescimento e as mudancas culturais e sociais da musica popular
brasileira. Anténio da Silva Torres (1929-2005), mais conhecido como Jacaré, foi um
cavaquinista que, em seu modo de tocar e compor também utilizou outros géneros musicais,
além do choro, o baido e o frevo, trazendo marcas da cultura musical pernambucana para o
cavaquinho. Ele ganhou visibilidade no cenario nacional e na Radio Clube de Pernambuco entre
1957 e 1964 (Moreira, 2019).

No carnaval pernambucano, o cavaquinho é um instrumento musical que tem sua
presenca nas orquestras de frevo, através das orquestras de pau e corda, com uma formacéo
instrumental: violdo, cavaquinho e flauta, instrumento que apesar de ser de metal, é considerado
da familia das madeiras, porque era confeccionado de ébano (Cézar, 2005). De acordo com
Teles (2022), o cavaquinho integra 0s grupos de pau e corda que se apresentam nas festividades

do carnaval do Recife, desde que surgiram os blocos liricos, por volta de 19109.

Anteriormente, 0s grupos regionais de choro recebiam o nome de grupos de pau e corda.
Nessa formacao instrumental, o cavaquinho tem sua atuacdo profissional e amadora através dos
cavaquinistas, nos blocos liricos de rua nos carnavais de Olinda, Recife, regido metropolitana
e interior do estado, nos grupos de forr, coco e baido que, desde a época de Luiz Gonzaga até
os dias de hoje, atuando como instrumento de base ritmico-harménica principalmente no
periodo de Sao Jodo. Para além das festas juninas e momescas, 0 instrumento se faz presente
nos grupos de choro, samba e pagode, durante todo ano, em apresentacdes nos bares, teatros e
eventos, fazendo desses géneros as principais fontes de renda para os cavaquinistas. O
cavaquinho e o frevo sdo os personagens centrais deste trabalho, nossos objetos de estudo nesta
pesquisa.

O frevo é um género musical que tem muito destaque no periodo carnavalesco, praticado
em nosso pais 0 ano todo, em especial em Pernambuco. Durante este periodo, as pessoas saem

as ruas para dancar, ouvir e participar de varias festividades, onde ha uma grande mistura de

instrumento solista, que acompanhavam todos os cantores, devido a prética das rodas de choro e facilidade em
improvisar (Cazes, 2011).
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ritmos, fantasias e dancas. Segundo o IPHAN (2007) no Dossié do Registro do Frevo como

Patrimonio Cultural do Brasil®®, o frevo é o primeiro género musical criado para o carnaval.

Dantas Silva (2019), ao analisar o carnaval do Recife, mostra a historia do frevo,
trazendo contribui¢des acerca deste tema e as implicacdes desse género musical, através da sua
importacdo para outros lugares do pais, por causa da industria cultural. Um exemplo sdo os
relatos do uso do cavaquinho e outros instrumentos das orquestras de pau e corda nas marchas
de bloco e nas producdes fonograficas realizadas através das gravadoras. Tais gravacoes
ajudaram na divulgacédo deste género musical. Segundo Dantas Silva (2019, p.171), os blocos
carnavalescos se inspiraram nos conjuntos de portugueses e italianos do final do século XIX e
eram formados por mogas e senhoras da pequena burguesia que cantavam e 0s homens tocavam
cavaquinhos, bandolins, violinos, banjos, violes, flautas, clarinetes, surdo caixa e saxofones.
Instrumentos esses que eram utilizados nas serestas daquela época e tradicionais das orquestras
de pau e corda. Cézar (2005), ao abordar o carnaval de rua das cidades de Recife e Olinda faz
um relato de um desfile dos blocos liricos com a atuacdo do cavaquinho em sua formacéo
instrumental nos grupos de pau e corda:

“No Recife e em Olinda, existe um maravilhoso carnaval de rua, com orquestras no
ch&o, subindo e descendo ladeiras, blocos de pau e cordas, maracatus, blocos de
frevos, trogas, ursos, caboclinhos, etc. No passado, 0s grupos de choro, eram
chamados de pau e corda, formados por violdo, cavaquinho e flauta, instrumento que
apesar de ser de metal é considerado da familia das madeiras, porque era
confeccionado de ébano. A orquestra de pau e corda é formada por conjuntos de choro
e instrumentistas de sopro e percussdo. [...] A agremiacdo Galo da Madrugada,
atualmente usa cerca de vinte trios elétricos, com orquestras de frevos e conjuntos
musicais. Tive a oportunidade de sair no bloco das ilusGes, que é vinculado ao Galo
da Madrugada (onde iniciei minha carreira de frevista) com uma formacédo gigante:
cinco violBes de sete cordas; trés bandolins, trés cavaquinhos; trés banjos, duas

flautas; um flautim; dois clarinetes; dois saxofones altos; dois saxofones tenor; duas
caixas; dois surdos; dois pandeiros e um coral com doze vozes” (Cézar, 2005, p.30)

O frevo é dividido em trés géneros subsequentes: 1) o frevo de rua - tocado de forma
instrumental e com andamento mais rapido; 2) o frevo cancéo - tocado com o andamento rapido
e uma melodia cantavel; 3) o frevo de bloco - tocado e cantado de forma mais lenta, geralmente
acompanhado dos grupos de pau e corda, formados por conjuntos de choro e instrumentistas de
sopro e percussdo'®. E possivel perceber a atuacdo do cavaquinho nas gravacdes dessas trés

modalidades do frevo.

150 dossié pode ser acessado online no endereco:
http://portal.iphan.gov.br/uploads/ckfinder/arquivos/Dossielphan14 Frevo_web.pdf . Acesso em: 20 de marco. de
2023.
18|PHAN, 2007, disponivel em:
http://portal.iphan.gov.br/uploads/ckfinder/arquivos/Dossielphanl4 Frevo web.pdf . Acesso em 20 de margo de
2023.



http://portal.iphan.gov.br/uploads/ckfinder/arquivos/DossieIphan14_Frevo_web.pdf
http://portal.iphan.gov.br/uploads/ckfinder/arquivos/DossieIphan14_Frevo_web.pdf
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No frevo de bloco, tradicionalmente o cavaquinho tem uma atuagdo como centrista.
Pode-se verificar essa atuacdo através de Elizardo de Oliveira Souza, mais conhecido como
Bila do Cavaco (1935-2010), nas grava¢des do album “Sentimentos”, do Conjunto
Pernambucano de Choro (1992) e no album “Valores do Passado” do Coral Edgard Moraes
(2000). Esse cavaquinista era pernambucano, natural da cidade de Pesqueira e foi um ator social
que teve uma presenca importante nesta variacdo do frevo, participando de Vvarios grupos e
programas musicais, dentre eles: Recife dos Serdes e Serenatas de Jaime Ubiratan, ambos na
TV Universitaria (Albertim, 2015).

Bila era genro e conviveu com Edgard Moraes, compositor renomado e reconhecido
pela comunidade dos blocos liricos como uma referéncia no frevo de bloco. O mdusico
presenciou 0 sogro regendo e estando a frente de varias orquestras e foi o0 cavaquinista do
Conjunto Pernambucano de Choro. Esse grupo teve um reconhecimento do publico como uma
referéncia do choro e quando passou a gravar o frevo de bloco, contribuiu para a insercéo do
cavaquinho neste género musical na industria fonografica. Com a gravacdo do album
“Sentimentos”, o Conjunto Pernambucano de Choro passou a ter o frevo como marca registrada
em suas apresentacfes. O album também despertou nos musicos de choro o interesse por tocar

frevo.

Figura 1 — Conjunto Pernambucano de Choro. Figura 2 — Conjunto Pernambucano de
Formacéo presente na foto: Aluisio, Boz0, Tonhé, Choro. Encarte do album Sentimentos.
Valéria Moraes, Marco Cézar, Bila, Geraldo.

Sentimentos

CONJUNTO PERNAMBUCANO DE CHORO

Fonte: Arquivo pessoal de Marco Cézar. Fonte: Arquivo pessoal de Marco Cézar.

O cavaquinho tem um papel essencial no frevo no estado de Pernambuco devido a
timbragem deste instrumento nas orquestras dos blocos liricos do frevo de bloco, género
musical tocado com orquestras de pau e corda, de forma acustica, quase exclusivamente na
cidade do Recife. O cavaquinho, nessa formacdo instrumental, da uma caracteristica singular,

uma vez que ele faz a base ritmico-harménica acompanhando o coral dos blocos. A reunido de
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muitos musicos nas ruas com a soma de timbres do cavaquinho, banjo cavaquinho, violdo e o
bandolim, traz uma sonoridade acustica original aos desfiles nas ruas. Em 1985, o Conjunto
Pernambucano de Choro era a formacao instrumental base da orquestra de pau e corda do bloco

lirico “Bloco das Ilusdes".

Figura 3 - Orquestra de pau e corda do Bloco das llus6es - Carnaval da cidade do Recife em 1999. Nesta foto,
podemos ver o cavaquinho sendo representado por alguns cavaquinistas, dentre eles: Bila, Claudio Souza, Marco
Cézar e Maira Macedo.

A O

FITAS. TEFLONT ~ MOSTATOS.C/

| 2363 T

Fonte: Arquivo pessoal de Marco Cézar

O cavaquinista Jacaré demonstra, em seu disco Choro Frevado (1985), uma
originalidade na forma de tocar e compor as melodias dos frevos que difere de grande parte dos
cavaquinistas solistas (Albertim, 2015. cf. também em Moreira, 2017, 2019). Esses musicos
seguiam uma linha de interpretagdo e composic¢do para cavaquinho, semelhante a de Waldir
Azevedo. Jacareé, ao tocar o cavaquinho, traz um sotaque e estilo pessoal interpretativo, com
expressividade e maestria na forma de adaptar o frevo para a linguagem idiomatica deste
instrumento. De acordo com Mauricio Carrilho, diretor musical e arranjador do disco Choro
Frevado:

“Eu acho que esse disco do Jacaré abre um horizonte totalmente novo pro cavaquinho.
A partir desse disco, outros discos foram gravados, ele foi um divisor de aguas. O
disco é muito rico, vocé pode viajar por varios lugares, a musica dele permite isso.
Jacaré abre uma outra porta, uma outra luz para o cavaquinho” (apud Moreira, 2019,
p. 101).
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Figura 4 - Disco Choro Figura 5 - Relancamento em CD - Figura 6 - Segundo relangamento
em CD - 2004

Frevado - 1985 1998

Jacaré
Choro frevado

Fonte: Arquivo pessoal do autor

E possivel perceber ao ouvir a obra de Jacaré a influéncia do choro, da seresta'’ e da
musica nordestina, que o ajudou a desenvolver uma linguagem original para o idiomatismo do
instrumento, compondo musicas para o cavaquinho que tem um tipo de fraseado melddico que
marca sua identidade ao tocar.

Por outro lado, na descricdo de Teles (2022), percebe-se a presenca do cavaquinho no
frevo, através dos regionais de choro. O autor descreve a rela¢do do frevo com o choro, a
influéncia e o uso dos instrumentos nesses géneros musicais e que, na cidade do Recife em que
Jodo Pernambuco viveu, o carnaval ja era muito forte, usavam-se 0s mais diversos instrumentos,
dentre eles, o cavaquinho. Os clubes e as trogcas empregavam bandas, boa parte de militares,
mas outras agremiac6es empregavam violdes, bandolins, banjos e sanfona. Teles (2022) faz um
questionamento sobre as afirmacgdes de historiadores, dentre eles o critico e pesquisador Sérgio
Cabral, que insiste em dizer que os musicos nordestinos, recifenses em especial, que foram para
o0 estado do Rio de Janeiro, empregavam a instrumentacao do choro carioca. Segundo o autor:

“Que tinham influéncia do choro, tinham. Mas instrumentos que também tocavam na
época em Recife, entdo a terceira cidade brasileira, um dos portos de entrada do pais.
O choro e o frevo tinham muito em comum, sobretudo quando surgiram os blocos,

por volta de 1919, com o acompanhamento das bandas de pau e corda, violes,

bandolins, banjos, clarinetes, com frevos compostos para esses instrumentos” (Teles,
2022, p.22).

Segundo Teles (2022), o frevo influenciou outros movimentos culturais em outras
regides do pais, através da viagem do “Clube Vassourinhas” ao Rio de Janeiro em 1951, com
300 integrantes, dentre eles mdsicos, jornalistas e passistas. Na ocasido, antes de

desembarcarem no Rio de Janeiro, foi dada uma parada na cidade de Salvador/BA para uma

17 De acordo com Mério de Andrade em seu Dicionario Musical Brasileiro, a seresta é um tipo de serenata.



26

exibicdo que encantou e afetou Osmar Macedo e Dodd Nascimento, que inspirados pelo frevo
do clube de pedestres, criaram o primeiro trio elétrico. E interessante ressaltar que os criadores
do trio elétrico, também criaram o cavaco elétrico, prototipo da guitarra baiana (Visconti, 2010).

Em se tratando de musicalidade, a atuacdo do cavaquinho no frevo exige muita
capacidade e dedicacdo do cavaquinista, por ser um género musical complexo do ponto de vista
ritmico, com uma grande variedade de sincopes e contratempos. Melodicamente, também é
desafiador, por causa dos saltos que a melodia faz em sua construgdo melddica em diélogo entre
o0s instrumentos. E harmonicamente, com sua conducéo de vozes e acordes aliados as divisoes
ritmicas. Toda sua complexidade nesses aspectos musicais e historicos fez com que diversas
pessoas se dedicassem a estudos em outros instrumentos musicais sobre esse género.

O cavaquinho, através dos seus aspectos musicais, historicos e sociais, vem despertando
interesse dos pesquisadores em estuda-lo, muito embora quando se trata das pesquisas de um
instrumento musical sobre o frevo, esses estudos geralmente sdo voltados para os instrumentos
de sopros e existe uma auséncia de literatura, publicacdo ou pesquisa que aborda a atuacdo do
cavaquinho no referido género musical.

Diante dessa lacuna, a presente pesquisa busca realizar uma analise da atuacdo do
cavaquinho no frevo, rastreando suas raizes sociais e historicas no contexto da sociedade
pernambucana. Propde-se a analisar a musica e a identidade deste instrumento neste género
musical, a construcdo da identidade cultural dos cavaquinistas no Estado de Pernambuco, no
periodo historico de 1984, ano da gravacgdo do disco Choro Frevado, até 2000, ano de gravacdo
do &lbum Valores do Passado - Coral Edgard Moraes.

A relevancia destes marcos temporais se da pelo fato de termos, neste periodo, o
cavaquinho passando por um processo de mudancas nas suas diversas formas de utilizagéo,
saindo dos desfiles de rua para os estudios, atuando como um instrumento protagonista solista
de frevos, na concepcao do repertdrio e na pratica desse instrumento no contexto da sociedade
pernambucana. Foi uma época de gravacOes de trés discos que se tornaram referéncia no frevo,
onde o cavaquinho é bem atuante. Em 1984, com a concepcao e produgdo da gravacao do disco
“Choro Frevado”, o cavaquinho atua como solista de frevos, através do cavaquinista Jacarg.
Em 1992, nas gravagdes do album “Sentimentos”, do Conjunto Pernambucano de Choro, pode-
se perceber a relacdo do frevo com o choro e a atuacéo do cavaquinho exercendo a funcéo de
base harménica no frevo de bloco, através de Bila do Cavaco. Em 2000, ano de gravagédo do
album “Valores do Passado”, do Coral Edgard Moraes, temos a atuagdo do cavaquinho em uma

configuragdo de gravacdo de frevos em arranjos musicais com formagdes instrumentais
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distintas. Essas datas coincidem e se relacionam com o surgimento do bloco lirico “Bloco das
[lusdoes” em 1985, que teve como grupo base o Conjunto Pernambucano de Choro
acompanhando o coral “Edgard Moraes”. Tendo essa formagdo de orquestra e coral, o Bloco
das llusGes desfilou no Galo da Madrugada. Foi a primeira vez que 0 cavaquinho esteve
presente em um trio elétrico no Galo, considerado o maior bloco carnavalesco do mundo. Frente
ao exposto acima, observa-se a importancia do contexto sociocultural deste periodo para o
cavaquinho e os cavaquinistas no frevo, com acontecimentos e relagdes que envolvem questdes

de identidade, tradicao e outros vinculos afetivos.

A escolha deste tema surgiu por causa da minha pratica profissional e atuacdo como
cavaquinista nas festividades do carnaval pernambucano, através das quais passei a observar,
analisar e questionar aspectos importantes que envolvem a insercdo e atuacdo do cavaquinho
no frevo: A atuacdo do cavaquinho no frevo representa uma identidade nacional ou regional?
Quais as transformagdes sociais em torno da sua préatica no referido género musical? Como ela
ocorreu e que impacto isso trouxe para quem estava fazendo frevo na época? Temos o
cavaquinho como solista ou centrista de frevos? A presenca desse instrumento no referido
género musical interfere nas estruturas sociais ao redor da sua pratica? Nesta pesquisa, procuro
realizar uma analise sobre a atuacdo do cavaquinho no frevo, rastreando suas raizes sociais,
musicais e historicas no contexto da sociedade pernambucana, tendo como principal arcabouco
teorico, discursos sobre musica, identidade cultural, arte cooperativa e géneros musicais. O
cavaquinho e o frevo sdo os objetos de estudo nesta pesquisa, na busca por responder todas
essas perguntas, a configuramos dessa forma: Como a atuagdo do cavaquinho no frevo pode

contribuir na construcao da identidade cultural dos cavaquinistas no Estado de Pernambuco?
1.2 - Referencial Teorico

O presente trabalho tem como base tedrica Hall (2003, 2006), Taborda (2011), Becker
(1977), Canclini (1997), (Hobsbawm (1989) e Hobsbawm & Ranger (1984), para compreender
a relacdo socioldgica entre a masica e a construcdo da identidade cultural. A analise sera
baseada em conceitos tedricos centrais na pesquisa: identidade cultural, tradicdo e géneros
musicais, uma vez que, pretende-se entender 0s processos sociais em torno da atuacdo do

cavaquinho no frevo.

A identidade cultural € um conceito socioldgico que traz uma complexidade devido a
sua dimensdo. Neste sentido, foram utilizadas pesquisas sobre identidade descritas por Hall

(2003, 2006). O autor analisa como as mudancas na sociedade, cultura e politica influenciam a
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maneira e a formagdo da identidade cultural na era pds-moderna, bem como mdltiplas
identidades sdo capazes de coexistir em um Unico ser. Hall (2006), argumenta que as
identidades s@o construgdes sociais de natureza fluida e fragmentada e que estdo em constante

transformacéo.

“A identidade plenamente unificada, completa, segura e coerente ¢ uma fantasia. Ao
invés disso, a medida que os sistemas de significacdo e representacdo cultural se
multiplicam, somos confrontados por uma multiplicidade desconcertante e cambiante
de identidades possiveis, com cada uma das quais poderiamos nos identificar — ao
menos temporariamente” (Hall, 2006, p.13).

Hall (2006), ao analisar as identidades individuais e coletivas na pés-modernidade, traz
reflexdes e conceitos importantes guiados pelas transformacdes culturais da sociedade. Um
desses conceitos aborda a “crise de identidade”, um processo de mudanca mais amplo na
sociedade pds-moderna, que deslocou as estruturas e abalou os quadros de referéncia que davam
aos individuos uma ancoragem estavel no mundo social (Hall, 2006, p. 7). De acordo com o
autor, o sujeito que antes era tido com uma identidade unificada e sélida, encontra-se em uma
situacdo de deslocamento e descentrado em varias identidades, como, por exemplo, a cultura,
religido, sexualidade e nacionalidade (Hall, 2006, p. 8).

Ao apresentar sua teoria, Hall (2006) descreve trés concepc¢des relacionadas a identidade
do sujeito: sujeito do iluminismo, sujeito sociologico e o sujeito p6s-moderno. Segundo o autor,
0 sujeito do iluminismo era um individuo totalmente centrado, unificado e munido de
capacidades de consciéncia, razdo e de acdo, onde o centro essencial do eu era a identidade de
uma pessoa. O sujeito socioldgico, traz em si a crescente complexidade do mundo moderno,
com valores, sentidos e simbolos da cultura no mundo ao seu redor, formado na relacdo com
outras pessoas importantes para ele. Por fim, o sujeito pds-moderno é o individuo que projeta
sua identidade cultural em um processo de identificacdo de maneira provisoria, variavel e
problematica (Hall, 2006, p.11-12).

Outro ponto tratado por Hall (2003) para a compreensao da identidade é a tradi¢do. O
autor define que ter uma identidade é estar em contato com uma estrutura que nao ¢ alterada ao
passar do tempo e se mantém constante, fazendo a convergéncia de uma linha sem interrupgdes
entre o passado, presente e o futuro (Hall, 2003). A construcao identitaria por meio da tradigédo
ocorre, portanto, se adaptando aos novos contextos sociais, negociando entre 0s antigos e novos
elementos culturais. De acordo com o autor, podemos considerar como tradicdo um caminho
continuo e permanente, que se solidifica através da sua autenticidade e fidelidade as origens, de

forma consciente, intrinsecamente (Hall, 2003).

“Esse cordao umbilical é o que chamamos de 'tradi¢@o’, cujo teste € o de sua fidelidade
as origens, sua presenca consciente diante de si mesma, sua 'autenticidade'. E, claro,



29

um mito — com todo o potencial real dos nossos mitos dominantes de moldar nosso
imaginario, influenciar nossas ac6es, conferir significados as nossas vidas e dar
sentido a nossa historia” (Hall, 2003, p. 29).

O movimento migratdrio territorial das diasporas africanas é mais uma contribuicéo de
Hall (2003), para a nossa discussao sobre identidade. O conceito de diaspora refere-se a uma
conjuntura onde as identidades trazem uma pluralidade com mudancas constantes na sociedade,
que surge quando um grupo de pessoas possuem uma mesma cultura e origem, se dispersam e
vivem distantes do lugar em que nasceram (Hall, 2003).

No ocidente, com o fim da modernidade, as identidades culturais trazem culturas
diferentes e plurais (Hall, 2003, p. 42). Alicercados pelos apontamentos do autor, foi observado
que os individuos de um grupo social em uma comunidade, durante suas praticas e vivéncias,
incorporam a diversidade, multiculturalidade e pluralidade das expressdes artisticas que se
formaram na sociedade. Todo esse processo acontece em diversos momentos da histéria desse
grupo social, a partir dos valores culturais, religiosos, ideias, praticas, suas tradicdes e memdria.
Em um ambiente em que a conjuntura de um grupo social é de didspora, as identidades se
tornam mdaltiplas (Hall, 2003, p. 27).

As particularidades presentes na pesquisa do autor trazem uma investigacdo que se
relaciona e complementa o processo de interacdo na construcdo das identidades na modernidade
e p6s-modernidade. Com a amplia¢&o do capitalismo, consumismo e os efeitos da globalizacéo,
as questdes identitarias sofrem influéncia e um deslocamento ou descentramento, colocando
em risco a identidade nacional (Hall, 2006).

Para Hall (2006), a nossa realidade se conecta a pos-modernidade e esta relacionada as
constantes mudancas na sociedade, onde as identidades estdo se reinventando em uma nova
organizagdo no mundo. As identidades nacionais se formam a partir das culturas de cada nagéo,
sendo construidas e transformadas na sociedade pelas representacdes de uma dada cultura
nacional (Hall, 2006). O autor defende que a cultura nacional é um discurso e uma forma de
construir sentidos, com seus simbolos e representa¢des, organizando e influenciando nossas

acOes quanto a concepcao de ndés mesmos.

[...] “ndo importa quao diferentes seus membros possam ser em termos de classe,
género ou raga, uma cultura nacional busca unifica-los numa identidade cultural, para

representa-los todos como pertencendo & mesma e grande familia nacional” (Hall,
2006, p. 59).

Hall (2006) conduz uma reflexdo sobre uma cultura nacional que unifica os diferentes
em torno de uma identidade cultural. Trazendo essas concepg¢des para 0 Nosso campo de
pesquisa, investigamos essa construcdo identitaria a partir do cavaquinho, assim como fez

Taborda (2011). A autora, em seu estudo sobre a identidade nacional de um instrumento
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musical, traz uma histdria social do violdo brasileiro e uma investigacdo do simbolismo e
representatividade desse instrumento como uma expressao nacional. Ela analisa o universo das
culturas a partir da trajetéria do violdo, classificando os atores sociais, em termos de
estratificacdo social, a partir da observacao das condi¢des socioecondémicas. Também trata a
importancia de investigar e compreender como 0s processos sociais se refletem nas préticas
culturais e a abrangéncia do conceito de cultura e de cultura popular. Taborda (2011), ao
enfatizar a pluralidade da cultura brasileira, traz a visao do historiador Alfredo Bosi sobre o
conceito de cultura:
“No Brasil, Alfredo Bosi, ao falar em cultura brasileira, propde que a denominagéo va
do singular para o plural, culturas brasileiras, expressdo mais adequada a diversidade
das manifestaces materiais e espirituais de nosso povo. Ao classificar o termo cultura
como ‘uma heranca de valores e objetos compartilhada por um grupo humano
relativamente coeso’, o autor assinala que poderiamos falar em uma cultura erudita
brasileira, ‘centralizada no sistema educacional’, e uma cultura popular, basicamente
iletrada, que corresponde aos ‘mores’ materiais ¢ simbdlicos do homem rustico,

sertanejo ou interiorano, e do homem pobre suburbano ainda néo de todo assimilado
pelas estruturas simbdlicas da cidade moderna” (Taborda, 2011, p.179).

Para Taborda (2011), a busca da identidade na histéria da cultura brasileira € continua.
Esse processo se construiu de inicio sem aceitar os modelos estrangeiros e, em contrapartida,
esta mesma procura promoveu uma arte constante, com o conceito de que s6 é nacional o que
¢ fabricado pela cultura popular. “Na conservagao e difusdo daquilo que € nosso, se construiria
o discurso em torno da identidade nacional” (Taborda, 2011, p.198).

No Brasil, a presenca do violdo no desempenho da sustentacdo ritmo-harménica serviu
de suporte de base aos géneros musicais tipicos e formadores da musica popular brasileira,
como o choro e 0 samba. De acordo com Taborda (2011), esse é um dos grandes legados desse
instrumento na cultura brasileira. A partir desse referencial tedrico, investigaremos como o
timbre do cavaquinho e sua atuacdo no ambiente sonoro pernambucano configuram-se simbolos
emblematicos da nacionalidade.

O processo de troca cultural, com a interacdo entre as tradicdes e 0 moderno, é abordado
por Taborda (2011). Segundo a autora, a cultura brasileira é rica em trocas entre o popular e 0
erudito, e fornece elementos para a identidade do violdo brasileiro. Na pesquisa da autora,
observamos a reflexdo e explicagéo sobre a relagéo entre o popular e o erudito no uso do viol&o,

e se “esse instrumento ¢ do povo”. De acordo com Taborda (2011):

“O reconhecimento do violdo como um instrumento popular por exceléncia, ndo
apenas pelo desempenho, enquanto suporte harménico da mdsica tipica, mas pela
associagdo as camadas favorecidas da sociedade”. [...] Mesmo mantendo a
caracteristica popular, a viola e o violdo foram instrumentos cultivados pelos nobres
europeus. O mesmo se deu no Brasil, ainda que nossa nobreza tenha carater difuso,
mestico; as proprias condi¢des de colonizacdo e a estrutura social organizada a partir
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da escravidao e segregacdo dos pobres trataram de banir “todo e qualquer elemento
de cultura popular que pudesse macular a imagem civilizada da sociedade dominante”
(Taborda, 2011, p. 193).

Taborda (2011) ressalta a performance do violdo e a presenca desse instrumento na
sociedade brasileira. Um instrumento que faz parte das festividades e manifestacGes das
camadas populares e da elite nacional. Portanto, o violdo trouxe uma cultura com um
simbolismo de brasilidade junto aos géneros musicais que estavam surgindo. Para a autora, a
sociedade carioca teve relevancia na formacéo da identidade nacional. Taborda traz o exemplo
do violonista e professor, Turibio Santos, como um musico que tem uma carreira internacional,
como um instrumentista concertista, levando a cultura e identidade do viol&o brasileiro para os
ambientes internacionais de musica (Taborda, 2011, p.109).

Nessa discussdo sobre a construcdo da identidade, também sdo adicionadas as
contribui¢cdes de Canclini (1997). O autor, em sua obra, traz a reflexdo de que a identidade
cultural é mesclada e dinamica, formada por varios elementos e aspectos, como um campo em
constante modificacdo (Canclini, 1997). Ele traz o conceito de "culturas hibridas" e argumenta
que a interacdo entre a identidade cultural e as influéncias locais e globais resultam na formagéo,
adaptacdo de diferentes tradicdes, transformacdes e hibridizacdo (Canclini, 1997).

O autor faz uma analise ampla sobre a hibridizacédo intercultural, e traz um debate sobre
o conceito de “hibridagdo”. De acordo com a proposta de Canclini (1997), esse conceito ¢ um
processo sociocultural no qual a combinacdo de préaticas discretas e estruturas, que antes
existiam de forma separada, geram novas praticas, objetos e estruturas.

Canclini (1997) enfatiza que as estruturas chamadas discretas ndo podem ser
consideradas fontes puras por serem resultado de hibridac6es. O autor faz uma analise sobre 0s
desafios de entender em um contexto globalizado a ideia da existéncia de culturas puras ou

homogéneas e a construcdo de identidades culturais (Canclini, 1997).

“A hibridizagdo ocorre em condigdes historicas e sociais especificas, em meio a
sistema de producdo e consumo que as vezes operam como coacdes, segundo se
estima na vida de muitos migrantes” [...] “A palavra hibridizag@o aparece mais ductil
para homear ndo s6 as combinacGes de elementos, étnicos ou religiosos, mas também
a de produtos das tecnologias avancadas e processos sociais modernos e pos
modernos” (Canclini, 1997, p. XXIX).

As delimitacdes entre as grandes cidades e paises sdo cenarios que formulam os
formatos de hibridizacdo, com seus estilos e contradi¢cdes especificas (Canclini, 1997). De
acordo com o autor, “a hibridizagdo, como processo de intersecao e transagdes, ¢ o que torna
possivel que a multiculturalidade evite o que tem de segregacdo e se converta em

interculturalidade”. A identidade cultural dos atores sociais que praticam uma determinada
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atividade artistica, tem somada a sua construcdo, a interculturalidade advinda da diversidade
cultural em diédlogo com a sua regido e o0 mundo globalizado (Canclini, 1997, p. XXVI).

“Entendo por hibridagdo processos socioculturais nos quais estruturas ou praticas
discretas, que existiam de forma separada, se combinam para gerar novas estruturas,
objetos e praticas. Cabe esclarecer que as estruturas chamadas discretas foram
resultado de hibridages, razdo pela qual ndo podem ser consideradas fontes puras”
(Canclini, 1997: p. XIX).

O autor propde que fiquemos atentos aos atores sociais que estdo envolvidos na
construcdo dos produtos culturais que estdo ligados a industria cultural e a abordagem que a
midia faz do que ¢é tradicional e o que € moderno (Canclini, 1997). A modernidade se tornou
sindnimo de pluralidade e mescla o tradicional e 0 moderno. Podemos observar esse contraste
tratado pelo autor, tomando como exemplo, musicas construidas nos moldes tradicionais em
uma comunidade, de forma esponténea, em um contexto informal da tradicdo oral, e comparéa-
las com musicas que surgem em uma producéo cultural elaborada, com um processo sofisticado
de criacdo de um arranjo, harmonizacao e instrumentacdo moderna e original para a época. A
abordagem de Canclini (1997) sobre o conflito entre “tradicdo e modernidade", se tornou
pertinente para 0 nosso objeto de estudo.

“O conflito entre tradi¢do ¢ modernidade ndo aparece como sufocamento exercido
pelos modernizadores sobre os tradicionalistas, nem como a resisténcia direta e
constante de setores populares empenhados em fazer valer as suas tradi¢cdes. A
interacdo é mais sinuosa e sutil: os movimentos populares também estdo interessados

em modernizar-se e 0s setores hegemonicos em manter o tradicional, ou parte dele,
como referente historico e recurso simbolico contemporaneo” (Canclini, 1997, p.277).

Para abordar o conceito de arte coletiva, sdo expostas as contribuicdes do sociélogo
Howard Becker (1977). Através da sua visdo e experiéncia em varios mundos artisticos, o autor
traz uma andlise socioldgica da arte como uma forma de acdo coletiva. Para construir sua teoria,
Becker (1977) toma como partida a investigacdo da divisdo de vérias tarefas de trabalho nas
praticas cotidianas das pessoas. Segundo ele, para que uma obra de arte tenha sucesso, ela tem
que estar envolvida em redes elaboradas de cooperacdo e elos cooperativos.

Essas redes consistem na divisdo de trabalho entre os atores sociais em torno da pratica
nas atividades artisticas. Esse processo é formado pelo artista e por fornecedores, técnicos,
museus, midia, publico, entre outros (Becker, 1977, p.206 e 207). Ainda de acordo com Becker
(1977), a arte, o conhecimento e os produtos culturais sdo de carater social ou tém uma base
social, um processo que é desenvolvido por redes de relacGes de pessoas que atuam unidas. O
autor ressalta em sua obra a importancia dos estudos sobre as diferentes formas de acéo coletiva,
mediadas por convengdes aceitas ou recentemente desenvolvidas. Ele traz uma critica e reflex&o

sobre a falta de referéncias as a¢fes das pessoas que fazem coisas e criam essa agdo coletiva,
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“Grande parte dos escritos sociologos fala de organizacdes ou sistemas sem referéncia
as pessoas cujas agdes coletivas constituem a organizagdo ou o sistema. Grande parte
da literatura sobre arte, como um produto social, faz 0 mesmo, demonstrando
correlagBes ou congruéncias sem referéncia as atividades coletivas por meio das quais
elas foram produzidas, ou falando de estruturas sociais sem referéncia as acoes de
pessoas que fazem coisas que criam essas estruturas” (Becker, 1977, p.205).

Para Becker (1977), as convencdes artisticas determinam o que se considera uma obra
de arte e sua aceitagdo pelo publico. “As convencgdes artisticas cobrem todas as decisfes que
devem ser tomadas em relacdo as obras produzidas num dado mundo artistico, mesmo que uma
convengao particular possa ser revista para uma dada obra” (Becker, 1977, p. 212). O que valida
o0 reconhecimento de um artista, ndo é o fato do mesmao utilizar materiais que constroem a obra
de arte, ele entra nesse processo como mais um elemento participante de um sistema
determinado pelas convencgoes. Portanto, a defini¢cdo do que € ser artistico € determinada pelo

contexto e relacdes sociais do artista.

“O artista, assim, trabalha no centro de uma ampla rede de pessoas em cooperagao,
cujo trabalho é essencial para o resultado final. Onde quer que ele dependa de outros,
existe um elo cooperativo. As pessoas com as quais ele coopera podem compartilhar,
em cada detalhe, da sua ideia de como seu trabalho deve ser feito. Este consenso é
provéavel quando todo mundo envolvido pode realizar qualquer uma das atividades
necessarias, de tal forma que, embora exista uma divisdo do trabalho, ndo se
desenvolvem grupos funcionais especializados” (Becker, 1977, p. 209).

O processo de criacdo e composi¢do artistica pode ser pré-determinado, mesmo que a
um certo preco, se integrando as rela¢fes de cooperacdo e restricdo as obras de arte (Becker,
1977). O autor aborda que o artista com suas abstracOes utilizadas para transmitir ideias ou
experiéncias particulares e suas relacbes com a plateia, tem sua regulacdo pelas convencdes,
especificando os direitos e obrigacbes de ambos. De acordo com Becker (1977), os
historiadores de arte, criticos literarios, musicélogos e académicos, consideram o conceito de
convencao artistica importante para explicar a habilidade do artista em criar obras de arte que
criem uma resposta emocional na plateia, além de possibilitar a coordenacéo facil e eficiente
de atividades entre o artista e 0 pessoal de apoio.

O desenvolvimento de uma obra de arte para um artista contemporaneo, que procura ter
uma originalidade e fugir do que ja € convencionado na sociedade, passa por muitas
dificuldades para ter sua obra validada e divulgada (Becker, 1977). As convengdes determinam
0 que € ou ndo obra de arte e o artista € uma peca imersa nesse sistema que gere essa definigéo.

De acordo com ator,

“As convengdes impdem fortes restricdes aos artistas. Elas sdo particularmente
restritivas, porque ndo existem isoladamente, mas sim em sistemas completamente
interdependentes, de tal forma que fazer uma pequena mudanga muitas vezes exige
fazer mudancas em varias outras atividades” (Becker, 1977, p.215).
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Segundo Becker (1977), cada convencdo traz consigo uma estética que é definida pelo
contexto cultural e das “crencas morais” vigentes em cada sociedade e periodo histdrico. O
valor que ¢ atribuido a uma obra de arte se da de forma diferente, de acordo com a cultura do
meio em que estd inserida. “As convengdes sugerem as dimensdes apropriadas de uma obra, a
durac&o adequada de um acontecimento musical ou dramatico, o tamanho e a forma apropriados
de uma pintura ou escultura. (Becker, 1977, p. 213)”.

O autor traz o conceito da organizacdo social como uma descoberta empirica, que
mesmo padronizada, dificilmente acontece de forma rigida e imutavel, assim como as
convengdes. Becker (1977, p.220) faz refletir sobre a organizacgéo social, onde a cooperagéo de
um grupo de pessoas, participando da producdo e do consumo dessas obras, contribui para o
desenvolvimento de uma obra de arte especifica.

O mundo artistico, segundo o autor, é composto de pessoas com contribuicdes e
atividades necessarias para o desenvolvimento de trabalhos especificos que o mundo define
como arte (Becker, 1977, p.34). A concepcao de arte como uma acao coletiva de Becker (1977),
traz relevantes reflexdes, porque difere do senso comum em pensar uma forma de arte
individual, mas mostrando que todos tem sua participacdo para a realizacdo daquela obra de
arte. Portanto, no caso especifico de uma apresentacdo musical, ndo s6 0s musicos séo
responsaveis pela construcdo da obra de arte sonora, mas todos 0s atores sociais presentes no
evento. As praticas, que colaboram e firmam o processo da interacéo coletiva entre os artistas
contemporaneos, favorecem a criacdo e ressignificam as referéncias e influéncias das
comunidades que se unem (Becker, 1977).

Para compreender os conceitos de género musical e tradigdo, tomamos como referéncia
o trabalho de Eric Hobsbawm (1989) e Hobsbawm & Ranger (1984). Em seu livro Historia
Social do Jazz (1989), ele analisa um género musical como um fendmeno cultural e um aspecto
marcante da sociedade, abrangendo o significado dessa musica para além do som produzido,
englobando os instrumentos musicais e 0s atores sociais que escutam, escrevem, tocam ou léem.
Estas relagbes envolvem questbes de identidade, transformagbes sociais, tradigdo e

coletividade.

“O jazz é o produto de seus musicos e cantores. O executante é o centro desse mundo.
E preciso, portanto, descobrir quem é esse homem ou, mais raramente, quem é essa
mulher, artista de jazz. Isso, de certa maneira é facil, mas por outro lado ¢ dificil”.
(Hobsbawm, 1989, p.213).

Segundo Hobsbawm (1989, p.30), o desenvolvimento de um género musical se da no
sentido da linguagem da musica popular e como um tipo de musica de arte sofisticada, que

procura se moldar e competir com a musica de arte estabelecida do mundo ocidental. O autor



35

aborda uma questdo interessante sobre o desenvolvimento do jazz e o poder da industria
cultural, que passa a competir e influenciar o espago com a musica que faz sucesso no mundo

ocidental.

“Uma linguagem cultural universal ndo pode ser julgada pelos mesmos critérios que
um tipo especial de musica erudita, e ndo havia e ndo ha motivo para se julgar o rock
pelos padrfes do bom jazz, No entanto, o rock privou o jazz da maioria de seus
ouvintes em potencial, pois 0s jovens que se sentiam por ele atraidos aos bandos
encontravam nessa mdsica, ainda que de maneira simplificada e embrutecida, muito,
sendo tudo, do que fazia com que os mais velhos fossem atraidos pelo jazz: ritmo,
uma voz ou som imediatamente identificaveis, espontaneidade real (ou fingida) e
vitalidade, e uma maneira de transferir emoc¢des humanas diretamente para a musica”
(Hobsbawm, 1989, p.17-18).

Hobsbawm (1989) traz uma anélise socioldgica das transformacdes na industria da
masica, destacando 0s géneros musicais e 0s atores sociais em torno da sua pratica. A sociedade
e a mUsica passam por um processo de mudanca e se reinventam de acordo com 0s propositos
comerciais e das necessidades, fatores que ajudam a pensar a realidade das tradi¢Ges culturais.
Um exemplo disso é a influéncia do rock nos musicos de jazz, conforme descreveu o autor.
Além disso, Hobsbawm & Ranger (1984) oferecem contribuicdes importantes sobre as
tradigdes culturais e trazem o conceito de "tradi¢do inventada". Ela é construida ou reinventada
para atender as necessidades da sociedade, de acordo com contextos sociais, politicos, culturais
e 0 periodo historico que esta tradicdo esta inserida. Esse termo compreende as tradi¢es
produzidas, criadas e institucionalizadas e as que, ao longo do tempo, sdo reinventadas,

surgiram com dificuldades e de forma répida se afirmaram na sociedade.

“Por ‘tradi¢do inventada’ entende-se um conjunto de praticas, normalmente reguladas
por regras tacitas ou abertamente aceitas; tais praticas, de natureza ritual ou simbélica,
visam inculcar certos valores e normas de comportamento através da repeticéo, o que
implica, automaticamente, uma continuidade em relagdo ao passado. Alids, sempre
que possivel, tenta-se estabelecer continuidade com um passado historico apropriado”
(Hobsbawm & Ranger, 1984, p.9).

Essas tradicGes inventadas as tornam instrumentos de construcdo da identidade.
Segundo Hobsbawm & Ranger (1984, p.11), a partir da Revolucao Industrial na sociedade se
desenvolveram e foram criadas, de forma répida, novas redes de convencdes e préaticas. Os
autores mostram como a identidade nacional é adaptada e construida por fatores socioculturais
e politicos, a invencao de uma continuidade histdrica (Hobsbawm & Ranger, 1984, p. 19). Eles
abordam a invencdo de tradigdes como um processo de formalizacdo e ritualizacao,
caracterizado por referir-se ao passado. Seu estudo pode ajudar na analise e compreensdo de
como um género musical pode influenciar outras culturas, 0s musicos e a forma de tocar 0s
seus instrumentos.

Assim, as abordagens aqui apresentadas trazem diferentes conceitos e formas de
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observagdo para o desenvolvimento da pesquisa. Desse modo, € pretendido, a partir da
referéncia dos estudos desses autores, analisar e compreender a atuagcdo do cavaquinho no frevo
e a construcdo da identidade cultural dos cavaquinistas, tanto em termos de sua pratica musical
no referido género musical, quanto da representacao simbdlica desse instrumento na sociedade,

com referéncia ao estado de Pernambuco.
1.3 - Procedimentos Metodolégicos

A metodologia deste trabalho consiste em identificar pontos considerados necessarios
para compreender 0s aspectos socio culturais e musicais do cavaquinho com suas contribuigdes
na construcdo da identidade dos cavaquinistas que tocam o frevo no estado de Pernambuco.

O objetivo principal da pesquisa é compreender e analisar como a atuacdo do
cavaquinho no frevo, através dos seus vinculos sociais, musicais e histéricos, no contexto da
sociedade pernambucana, pbdde contribuir na constru¢cdo da identidade cultural dos
cavaquinistas no marco temporal delimitado de 1984 até 2000. Os outros objetivos especificos
sdo: Analisar como o cavaquinho e seus aspectos socioculturais contribuem na linguagem,
transformacdes do frevo e para a construcdo de possiveis discussdes sobre identidades musicais
pernambucanas e nordestinas; Identificar e analisar, através de um levantamento historico,
discografico e bibliogréafico, os principais cavaquinistas que, através da sua forma de tocar e
suas vivéncias, contribuiram para a construcdo da identidade do cavaquinho no frevo; e
investigar a atuacdo e construcao identitaria do cavaquinho e dos cavaquinistas no frevo, no

marco temporal delimitado de 1984 até 2000.
1.4 - Instrumentos de Coleta de Dados

Para abranger os objetivos elencados acima, foi adotado um conjunto de técnicas de
coleta de dados advindas da pesquisa qualitativa (Flick, 2009). Para isso, foram escolhidos
diferentes métodos, dentre eles: pesquisa online, entrevistas, analise de documentos, pesquisa
e andlise sonoro documental, conforme a abordagem da triangulacdo, conceito proposto por
Flick (2009). De acordo com o autor,

“A triangulacdo supera as limita¢des de um método unico por combinar diversos
métodos e dar-lhes igual relevancia. Torna-se ainda mais produtiva se diversas
abordagens tedricas forem utilizadas, ou ao menos consideradas, para a combinacéo
de métodos” (Flick, 2009, p. 32).

Na pesquisa online foram encontrados documentos relacionados com o tema proposto
nas plataformas especializadas na area de masica. Foram realizadas buscas em sites de pesquisa

académica, jornais, artigos, fotos, livros, dissertacdes, teses e sites de musica. Considerando o
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uso e o acesso amplamente difundidos deste meio, a internet é uma ferramenta relevante como
fonte para a realizacdo da pesquisa (Flick, 2009, p.239).

As entrevistas foram realizadas durante o trabalho de campo, de forma presencial e
online, nos meses de agosto e setembro de 2024. Para tal, utilizou-se uma entrevista
semiestruturada (Flick, 2009). Para isso, foi criado um roteiro de 36 perguntas aplicado a 10
entrevistados, divididos em trés grupos.

No primeiro grupo, temos 0s cavaquinistas que tiveram uma atuacao no frevo no marco
temporal de 1984 até 2000: os musicos Elias Paulino, Lédjane Sara, Marco Cézar, Pepé da Silva
e Lucio Socrates. J& no segundo grupo, foram entrevistadas personalidades do frevo que mesmo
ndo sendo cavaquinistas, através das suas vivéncias e atuacdo neste género musical, trazem
informacdes relevantes para a pesquisa. Sao eles: Getulio Cavalcanti, Nana (Inaja Moraes) e o
Maestro Duda. Por fim, o terceiro grupo foi composto por cavaquinistas e instrumentistas de
outros estados brasileiros, considerados referéncia no cavaquinho nacional, que mesmo néo
tendo uma atuagdo no frevo, trazem uma contribuicdo ¢ um “olhar de fora” sobre o cavaquinho
pernambucano no frevo. Sao eles: Henrique Cazes e Edmilson Capelupi. Os entrevistados, por
possuirem uma vida dedicada ao nosso objeto de pesquisa, tém uma vasta experiéncia, como
masicos, pesquisadores e apreciadores do frevo e do cavaquinho, contribuindo, a partir das suas
perspectivas, para a compreensdo dos objetivos gerais da pesquisa.

O método de pesquisa documental utilizado somou com as informacbes que foram
obtidas através de acervos e arquivos, como fonte importante para compor as informagées no
progresso da pesquisa que foi realizada. Essa etapa do trabalho foi relevante para auxiliar no
estudo de documentos como partituras, fotos, jornais e outras fontes e materiais nao publicados.
Esse procedimento traz uma visdo especifica de realidades construidas para objetivos
especificos (Flick, 2009, p. 231).

Durante a visita aos acervos de Marco Cézar e do Paco do Frevo, analisei e digitalizei
mais de 500 documentos entre fotos, jornais, partituras, CDs, discos e programas com
repertorios de apresentacGes. Na analise dos documentos, fotos e jornais, encontrei informacdes
gue mostram o0 contexto social em que os cavaquinistas estavam imersos no marco temporal
desta pesquisa.

A pesquisa sonoro documental, foi realizada atraves da analise de 17 fonogramas, entre
discos e CDs, acrescentando neste estudo informacdes que contribuem na investigacdo do nosso
objeto de pesquisa. Esse procedimento contribuiu para uma analise musical, contextual e critica
das gravacoes, onde podemos observar os aspectos técnicos de performance dos cavaquinistas,

e 0 que elas mostram sobre os musicos, o lugar, a época e como elas refletem as questdes sociais
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e de identidade cultural.
1.5 - Analise dos Dados

Apos o processo de coleta de dados, foi realizada uma analise qualitativa do contetdo
obtido na pesquisa. Os dados foram escolhidos, analisados, editados e documentados. No caso
de dados das entrevistas, gravacdes foram feitas e logo apos a sua transcri¢do, foram analisadas.
Ja os documentos, como partituras, fotos, jornais, CDs, discos, materiais ndo publicados e
outras fontes, foram analisados e vistos como uma forma de contextualizacdo da informacao
(Flick, 2019, p.234). A partir dos resultados obtidos, foi realizado um processo de
documentacao com a gravacao e posterior transcri¢do dos dados e a construgao de um texto que
surgiu diante desse conteudo.

Neste capitulo, procura-se mostrar de uma forma geral a analise das informac6es obtidas
na coleta de dados, a partir dos objetivos e do referencial tedrico da pesquisa, com a linha
metodoldgica que foi escolhida nesta dissertagdo. Nos capitulos seguintes, a analise desses

dados sera explicitada de forma minuciosa.
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2 - O CAVAQUINHO BRASILEIRO E A CONSTRUCAO DE UMA IDENTIDADE
NACIONAL

Os navios portugueses cruzaram 0S mares e aportaram em outros continentes para
atender aos interesses econémicos e ampliar o territdério de Portugal, explorando terras,
escravizando, colonizando e ocupando varios paises'®. Os lugares ocupados pelos portugueses
sofreram um impacto significativo na sua cultura e construcgdo social, considerado por Romao
(2017), como um intrincado processo diaspérico de colonizagdo escravizante. Observa-se que
esse movimento migratdrio territorial das diasporas, fez com que o cavaquinho ao sair de
Portugal para o0 mundo, adquirisse a diversidade e multiculturalidade das expressdes artisticas
que se formam na sociedade. Esses fatores sociais corroboram com os estudos de Hall (2003),
sobre as diasporas africanas.

Acredita-se que diante de todo esse processo social, essas grandes navegacdes também
trouxeram como espolio elementos culturais, como 0s instrumentos e géneros musicais, que
contribuiram para a construcdo da identidade nacional do cavaquinho brasileiro.

Esse instrumento estd presente no ambiente sonoro da cultura brasileira desde o seu
inicio, tendo sua primeira publicacdo documentadal® no Brasil, datada de 22 de outubro de
1771, na cidade de Ouro Preto-MG, antes chamada de Vila Rica?® (Cf. Cazes, 2019). Na
ocasido, a descri¢dao “machinhos de quatro cordas” estava inserida no inventario e testamento
do luthier, ou "violeiro", como se falava na época. Cazes (2019), aborda as descri¢gdes que

compde o testamento do luthier e seu inventario:

“Ele produziu e vendeu centenas de instrumentos, tendo inclusive um escravo que
viajava e comercializava 0s instrumentos em outras cidades da regido. No mesmo
periodo, os violeiros que trabalhavam no Rio de Janeiro eram encontrados na Rua das
Violas, atual Rua em 1778 na cidade de Evora, no Alentejo, Portugal. Nele vemos que
um mesmo artesdo que produzia violas e cavaquinhos (chamados aqui de machete),
produzia ainda bandurras, harpas e rabecas e podemos ter uma ideia da diferenca de
preco entre esses instrumentos” (Cazes, 2019, p. 14).

Essa informacdo foi encontrada em um artigo de 2008, de autoria dos music6logos
Paulo Castagna, Maria José Ferro de Souza e Maria Teresa Gongalves Pereira, com o titulo:

"Domingos Ferreira: Um Violeiro Portugués em Vila Rica” (Cf. Cazes, 2019). No artigo,

18 Disponivel em: https://www.bbc.com/portuguese/brasil-45092235. Acesso em: 23 de fevereiro de 2025.

19 Qutras publicacdes em documentos com o termo machete foram encontradas no Brasil na hemeroteca digital da
Biblioteca Nacional. De acordo com Cazes (2019), esses dados, registrados nos anos 1820, mostram indicios de
que o cavaquinho foi tocado pelas populacdes marginalizadas ainda antes do fim da escravatura. Os documentos
publicados nas cidades de Rio de Janeiro e Ouro Preto, referem-se a varios antncios com as referéncias fisicas de
escravos fugidos e suas habilidades, os que tocavam o machete (Cf. Cazes, 2019, p. 15).

20 Apos a independéncia do Brasil, em 1823, o imperador D. Pedro I, concedeu a Vila Rica o titulo imperial Cidade
de Ouro Preto, tornando-se a capital da Provincia de Minas Gerais.
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constava a lista de bens mdveis inventariados que continham dezessete "machinhos de quatro

cordas, alguns encordoados".
2.1 - Aspectos estruturais e de funcionamento do cavaquinho brasileiro

O cavaquinho brasileiro sofreu um processo de hibridizacdo e foi incorporado e
misturado a cultura local, onde se adaptou em diversas configuracbes estruturais. Neste
subtopico, iremos tratar, de forma resumida, os aspectos estruturais e de funcionamento do
cavaquinho brasileiro.

Tradicionalmente esse instrumento tem 4 cordas, mas sofreu modificagdes ao longo dos
anos. De acordo com Cazes (1988), a estrutura fisica do cavaquinho brasileiro é formada por
madeiras diversas e outros itens que sdo responsaveis pela acustica e vibracdo das cordas no
corpo do instrumento. A escolha da madeira € de extrema importancia, porque ela vai
determinar o timbre e a identidade do som. Um cavaquinista ou um luthier?* com experiéncia,
ao ouvir o som de um cavaquinho, vai ter uma ideia da madeira que foi utilizada em sua

construcao.

“Um cavaquinho de boa qualidade tem que ser feito de madeira macica, onde cada
tipo de madeira escolhida para sua constru¢do vai influenciar no timbre do
instrumento. Dentre as madeiras mais utilizadas por luthiers na fabricacdo do
cavaquinho, destaco a jacarand, por ser uma madeira que tem um timbre mais grave
e uma boa definigdo entre as notas. Outro tipo de madeira usada é a faia que possui
uma tonalidade clara, com um timbre um pouco mais metalico, levando uma pequena
vantagem em relacdo a jacaranda na sua projecdo sonora para musicos que fazem
acompanhamento, ela é indicada para locais de baixa umidade relativa do ar, pois a
madeira faia resiste a grandes mudancas climéticas sem causar qualquer dano ao
cavaquinho, tais como empenos, trincas e etc.” (Cf. Albertim, 2015).

Cazes (1988) apresenta, a partir de um grafico e explicacdo, a estrutura fisica, com 0s
itens que compbem o cavaquinho brasileiro, desde as madeiras que geralmente sdo utilizadas

na construcdo desse instrumento (Figura 7).

1. Tampo - Material Pinho Sueco, Cedro ou Cedar. 2. Cavalete- de jacaranda, imbuia
e ébano. E a peca onde se prende as cordas. 3. Boca- Orificio responsavel pelo
equilibrio das pressdes externa e interna, a roseta (3-A), além da funcéo decorativa,
reforca a boca. 4. Faixa e fundo- de jacaranda, cavilna, imbuia, faia, platano, etc. 5.
Escala — E de ébano ou jacarand4, E uma placa de madeira colada sobre o braco, na
qual estdo fixados os trastes (5-A). 6. Bra¢o - de cedro ou mogno. Sua forma e
dimensdes determinardo maior conforto para o instrumentista. 7. Pestana — de 0sso ou
plastico. Tem funcdo semelhante ao rastilho e ainda divide as cordas
equidistantemente. 8. Cabeca — Costuma ter o desenho que caracteriza o fabricante e
nela estdo colocadas as mecénicas (8-A), cuja finalidade é fixar as cordas e controlar
a sua tensdo, visando a afinacdo (Cazes, 1988, p. 9).

21 Luthier: E um profissional especializado na construgio e no reparo de instrumentos de cordas beliscadas com
caixa de ressonancia.
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Figura 7 - Estrutura fisica do cavaquinho brasileiro
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Fonte: Escola Moderna do Cavaquinho (Cazes, 1988)

O cavaquinho brasileiro tem sido afinado de diferentes formas. A sistematizacéo para a
disposicao das cordas, consiste na contagem de baixo para cima, como a primeira corda a mais
aguda. Ao ouvirmos as gravacdes e analisarmos o contexto onde esse instrumento esta inserido,
é possivel observar que a afinacédo tradicional € a mais utilizada pelos cavaquinistas e representa
uma sonoridade e identidade nacional tipica desse instrumento.

Segundo Cazes (1988, p.11), essa foi a afinacdo que os madeirenses?? trouxeram para o
Brasil. Consiste em termos a primeira corda, afinada com a nota Ré, como a mais aguda, a
segunda corda, afinada com a nota Si, a terceira corda afinada com a nota Sol e a quarta corda
afinada com a nota Ré, a mais grave.

A partitura para o cavaquinho é escrita na clave de sol, soando como esté escrito. Suas
cordas abrangem uma extensao que vai do Ré 3, na quarta corda, até o Ré 5, na décima segunda
casa do braco do instrumento (Foto 1 - Anexo A). Sua extensdo (Figura 8), vai da primeira
corda até a quarta corda, com duas oitavas. Podemos conferir a extensao desse instrumento no

pentagrama e sua afinacédo tradicional na imagem a seguir:

22 Adjetivo relativo a Ilha da Madeira. Habitante da Ilha da Madeira - Portugal.
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Figura 8 - Extensdo do cavaquinho no pentagrama.
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Fonte: Extensdo do cavaquinho no pentagrama - Criado pelo autor

Além da afinacdo tradicional, no Brasil, outras afinacGes sdo utilizadas, como a
afinacdo natural que é semelhante a do viol&o, consiste em: a primeira corda Mi, como a mais
aguda, a segunda corda Si, a terceira corda Sol e a quarta corda Ré, a mais grave. Também existe
a afinacdo semelhante ao bandolim, chamada por alguns cavaquinistas de cavacolim ou cavaco
bandola, consiste em a primeira corda Mi, como a mais aguda, a segunda corda L4, a terceira
corda Ré e a quarta corda Sol, a mais grave.

Dentre esses desdobramentos do cavaquinho brasileiro em relacdo a sua estrutura e
afinacdo, podemos citar o acréscimo no nimero de cordas, saindo de 4 cordas, para 5 e 6 cordas
(Foto 2 - Anexo A). O cavaquinho de 5 cordas, tem uma quinta corda mais grave, sendo afinada
em Sol ou L4, o cavaquinho de seis cordas tem o acréscimo de duas cordas mais graves, a quinta
corda afinada em Sol e a sexta corda, afinada em Dé. O acréscimo de cordas mais graves,
proporciona para 0 cavaquinista mais recursos de execucdo, tanto ao fazer o solo, como no
acompanhamento.

Outros modelos de construcdo do cavaquinho brasileiro sdo os instrumentos dinamicos,
fabricados pela antiga loja “Del Velcchio”, o banjo cavaquinho e a guitarra baiana (Fotos 3, 4
e 5- Anexo A).

Todos esses formatos e afinac6es diferentes do cavaquinho brasileiro sdo utilizados por
cavaquinistas que tocam o frevo. A boa performance de um cavaquinista para tocar os géneros
musicais brasileiros exige muito estudo e dedicacéo, isso aliado a alguns fatores e escolhas que
vao além da aquisi¢do de um bom instrumento. O encordoamento e palhetas, sdo dois itens de

bastante relevancia, uma vez que tamanho, espessura e material fazem toda diferenca na
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sonoridade. A juncdo de uma técnica de palheta?® apurada, somada a escolha do seu material,
s&o itens essenciais para se extrair uma boa sonoridade e execugao do instrumento.

De acordo com Cazes (1988), a escolha da palheta é algo bem pessoal do instrumentista.
O autor ndo aconselha o uso da palheta mole, por ser barulhenta, isso serve tanto para o
cavaquinho solista e o centrista (Cf. Cazes, 1988).

A questdo técnica do uso da palheta também é um elemento que caracteriza o
cavaquinho no Brasil. Em Portugal e no Havai, por exemplo, geralmente ela ndo é utilizada
porque em sua forma de tocar utilizam o rasqueado e o dedilhado. Com a popularidade desse
instrumento, os cavaquinistas brasileiros encontram mais facilidade em adquirir nas lojas,
encordoamentos e palhetas. Na citacdo a seguir, Cazes (1988), faz alguns apontamentos sobre

a precaucao na escolha do tipo de corda adequada ao cavaquinho:

“Deve-se escolher o tipo de corda de acordo com o instrumento e o gosto do
instrumentista, tomando cuidado para ndo usar a quarta e a terceira cordas de calibre
muito grande, ou seja, ndo usar cordas muito grossas. Quando se coloca uma corda
nova no cavaquinho, é aconselhavel subir a afinacdo gradativamente até a altura do
diapasdo, para evitar que a corda se rompa” (Cazes, 1988, p. 11).

Ao tocar o cavaquinho, tradicionalmente o dedilhado®* que é feito pelos cavaquinistas
brasileiros, tem como referéncia o brago do violdo e a forma como os violonistas tocam. Eles
utilizam no brago do violdo uma organizagcdo com um sistema de notas cromaticas por casas
conjuntas, onde os quatro dedos executam a primeira posicao, que vai até a quarta casa. Na

citacdo a seguir, Alexandre Moreira aborda esse formato de dedilhado.

“No brago do cavaquinho os quatro dedos executam na primeira posi¢do, que vai até
a 4° casa, ou seja, dedo 1 casa 1, dedo 2 casa 2, dedo 3 casa 3 e dedo 4 casa 4. Na
segunda posic¢do fica o seguinte: dedo 1 casa 2, dedo 2 casa 3, dedo 3 casa 4 e dedo 4
casa 5, e assim sucessivamente em relagdo as posi¢oes, terceira, quarta ...” (Moreira,

2016, p. 6).

As posigdes utilizadas no dedilhado s&o recursos de identificagdo e um mapeamento dos
lugares onde colocar os dedos no braco do cavaquinho. A escolha correta do dedilhado na hora

de interpretar uma melodia vai facilitar o uso da técnica ao tocar o instrumento.

2.2 - Os cavaquinistas brasileiros e suas praticas

O cavaquinho foi se inserindo nas diversas camadas da sociedade brasileira e sua

identidade nacional foi sendo revelada a partir das suas praticas nas formagdes instrumentais e

23 Plectro (Palheta) — “Espécie de unha de marfim, de tartaruga, de osso, de prata ou, modernamente, de pléstico,
com que se vibram as cordas de certos instrumentos (bandolim, cavaquinho, guitarra, banjo, etc.)”. (Ferreira, 1999,
p. 1586, Apud, Cézar, Oliveira Brito, 2020).

24 Iremos utilizar o termo dedilhado para designar a posi¢do dos dedos na escala do braco do cavaquinho. Esse
termo pode ser utilizado para referir-se a digitac&o.
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géneros musicais. Cazes (2011) afirma que, no inicio do século XX, o cavaquinho no Brasil
teve sua performance através dos cavaquinistas, atuando na muasica popular, de forma mais séria
e a0 mesmo tempo baguncada.

A forma mais séria e organizada se refere ao uso do cavaquinho nos regionais, no
surgimento dos grupos de choros, com seus solistas e compositores. A atuacdo mais bagungada
e divertida aconteceu na brincadeira e baguncga das festividades na rua, com os blocos de
carnaval e de padroeira (Cf. Cazes, 2011).

De acordo com Romao (2017), as festividades do carnaval no Rio de Janeiro, surgem
no final do século XIX, a partir dos ranchos e sociedades carnavalescas. As manifestacdes das
africanidades brasileiras estdo presentes nessas organizagfes sociais culturais que sdo oriundas
do recdncavo baiano e de Pernambuco (Cf. Roméo, 2017).

O pernambucano Hilario Jovino foi um dos responsaveis pela reorganizacdo dos
ranchos (Lira Neto, 2017, p.29, apud Romdo, 2017). Percebemos na pesquisa de Lira Neto,
2017 (apud Romado, 2017), como funcionavam os cortejos carnavalescos dos ranchos e

sociedades carnavalescas e a formacéo instrumental utilizada, onde o cavaquinho esta presente:

“Como era comum na Bahia, Hilario esticou as saidas do cortejo para além do ciclo
natalino e pds o grupo na rua em pleno Carnaval, fato até ali pouco comum no Rio de
Janeiro. Como novidade extra, fundiu a orquestracdo costumeira de violdo, flauta,
cavaquinho e castanhola a uma percussao mais proxima da sonoridade africana, com
tantds, pandeiros, ganzas, além de incluir as figuras de porta-estandarte e do baliza (o
precursor do mestre-sala), ja tradicionais nos reisados baianos, mais ainda raros nos
ranchos da capital federal” (Lira Neto, 2017: 32, apud, Roméo, 2017)

Os blocos, depois de um certo tempo, ganharam relevancia na sociedade e se
transformaram nas famosas escolas de samba (Cf. Cazes, 2011). Nestas escolas de samba, 0
cavaquinho é um instrumento importante e atua fazendo a base harménica, conduzindo o canto
das pastoras. Cazes (2019) afirma que, apds ser trazido pelos portugueses, esse instrumento,
através do acompanhamento do samba, encontrou oportunidades profissionais e uma autonomia
em relacdo ao seu pais de origem.

Segundo o autor, 0 cavaquinho esta presente no samba urbano, desde a sua origem na
década de 1910 e nas primeiras gravacdes desse género musical (Cf. Cazes, 2019). Podemos
ouvir o cavaquinho como um instrumento de base ritmico-harménica na gravacdo do samba
“Pelo Telefone”, um registro feito pela Casa Edison® do Rio de Janeiro, datada de 1916.

A partir dessa contribuicdo do autor, foi possivel observar que é no samba que 0s
cavaquinistas brasileiros tém a sua maior atuacdo profissional e o cavaquinho a sua maior

popularidade. Em entrevista concedida para esta pesquisa, Henrique Cazes, integrante do

25 A Casa Edison foi a primeira gravadora no Brasil e na América do Sul, sendo fundada em 1900.
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terceiro grupo de entrevistados, composto por cavaquinistas de outros estados brasileiros,

afirma o seguinte:

“Olha, aqui no Rio de Janeiro, acredito que pelo fato do processo do desenvolvimento
radiofénico que esta ligada a profissionalizacdo dos cavaquinistas através dos
regionais de radio. Tem tido um inicio aqui, em muito em funcao do desenvolvimento
do acompanhamento do Samba batucada, na década de 1930, a partir do modelo de
conjunto do Benedito Lacerda, onde surge ali o cavaquinista modelo, vamos dizer,
dessa geracdo toda do conjunto regional. que foi o Canhoto, 0 Waldiro Frederico
Tramontano (Entrevista com Henrique Cazes em 16 de agosto de 2024)”.

Tradicionalmente, em um conjunto regional temos, em sua composicdo, instrumentos
como bandolim, clarinete e flauta, que sao responsaveis por fazer as melodias. Na conducédo e
acompanhamento dos solistas, fazendo a base ritmico harmonica, tem-se o cavaquinho, violGes
de seis e sete cordas, e, na percusséo, o pandeiro. O desenvolvimento da formacao instrumental
do choro aconteceu de forma gradativa e se estabelece no final dos anos 1930 (IPHAN, 2023,
p.65).

“De forma simultanea ao processo de centralizagdo da produgdo no Rio de Janeiro, as
emissoras de radio, que se multiplicaram pelo pais a partir dos anos de 1936 — com o
maior investimento em infraestrutura realizado pelo governo de Getdlio Vargas —,
criaram um sistema nacional de radiodifusdo em ondas curtas. Com esse sistema
surgiu a necessidade de uma programacao musical que dialogasse entre si e que se
relacionasse a criacdo de uma ansiada identidade nacional dentro do projeto estatal
comandado por Vargas. Neste contexto diverso de performance, os masicos de choro,
que dominavam a arte do acompanhamento de diferentes géneros de musica popular,
atuaram de forma decisiva para o surgimento da formacao instrumental mais popular
desse periodo: o regional (IPHAN, 2023, p.67)”.

A presenca marcante do cavaquinho atuando no samba, no choro e em outros géneros
musicais e manifestacOes folcloricas brasileiras, se difere e traz uma identidade a partir de cada
regido brasileira onde esses géneros musicais tém maior atuacao. Arraes (2015), argumenta que
a presenca do cavaquinho nas manifestacGes folcloricas brasileiras carrega tracos hereditarios
da sua origem portuguesa. Isso se da porque, assim como em Portugal, os desfiles e cortejos
acontecem nas ruas, e O cavaquinho geralmente aparece como um instrumento de
acompanhamento, onde pouco se faz o uso do solo.

O papel do cavaquinho em um regional ou em outra formacéo instrumental pode variar
entre um instrumento solista, interpretando as melodias, ou como um instrumento de base
harmonica. Isso depende da necessidade do género musical, da apresentagéo, tipo de evento ou
gravacdo. O desenvolvimento e a popularizacdo do cavaquinho no Brasil trouxeram para esse
instrumento, através da performance dos cavaquinistas, caracteristicas brasileiras.

Esses musicos ajudaram a consolidar o cavaquinho na constru¢do de uma identidade
cultural nacional. Varios intérpretes e compositores, ao longo dos anos, contribuiram na

insercdo desse instrumento nesse cenario musical. Dentre esses cavaquinistas, podemos citar
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Jonas Silva (Foto 6 - Anexo A), que integrava com Jacob do Bandolim o Conjunto Epoca de
Ouro, Nelson Alves (Foto 7 - Anexo A)%, que fazia parte do grupo de Chiquinha Gonzaga, e 0
multi-instrumentista Anibal Augusto Sardinha?’, mais conhecido por Garoto (Foto 8 - Anexo
A).

A presenca feminina faz parte dessa construgdo identitaria e nacionalidade do
cavaquinho brasileiro. A partir dos dados levantados para essa pesquisa, percebemos que esse
instrumento é majoritariamente tocado por homens. No entanto, encontramos mulheres que séo
eximias cavaquinistas e desenvolvem um trabalho significativo, de referéncia no cavaquinho
solista e de acompanhamento, dentre elas, as cavaquinistas Luciana Rabello e Nilze Carvalho
(Fotos 9 e 10 - Anexo A).

Diante da diversidade de grandes musicos que fizeram a histdria desse instrumento,
iremos abordar de forma resumida a atuacdo do cavaquinho a partir de dois cavaquinistas,
considerados as maiores referéncias em suas areas de performance no cavaquinho, séo eles:
Canhoto do Cavaquinho e Waldir Azevedo (Fotos 11 e 12 - Anexo A).

Waldiro Frederico Tramontano, mais conhecido como Canhoto do Cavaquinho, é
tratado por Henrique Cazes em entrevista para essa pesquisa, como “o cavaquinista modelo”,
uma grande referéncia do cavaquinho brasileiro. Segundo Ribeiro (2014), ele gravou durante
mais de 50 anos com diversos artistas e regionais, dentre eles o regional do Benedito de Lacerda
e 0 seu proprio conjunto, capitaneado por ele, o Regional do Canhoto.

Em sua forma de tocar, era um especialista ao fazer o cavaco-centro nos regionais. O
cavaco-centro € uma funcdo que da fundamento a sonoridade da base harmdnica do conjunto
regional e da sentido a intervencgdes e variacOes ritmicas e melddicas dentro da formacéo (Cf.
Ribeiro, 2014). No album Baido Mania, gravado pelo Regional do Canhoto, notamos a presenca
do cavaquinho na masica nordestina. Em muitas gravacdes de Luiz Gonzaga®, o

acompanhamento era feito por este regional.

“Waldiro Frederico Tramontano, o Canhoto, era carioca, nascido em 1908. Tocava
cavaquinho virado para o lado oposto do usual e, consequentemente, palhetava as
cordas de baixo para cima. Acabou desse jeito criando um estilo que, embora
extremamente discreto, era muito marcante. Apesar de mais tarde liderar um conjunto
que levava seu nome, pouco se arriscou como solista” (Cazes, 1998, p. 84).

O cavaquinista que popularizou o cavaquinho como um instrumento solista no Brasil e
no mundo foi Waldir Azevedo. De acordo com Cazes (2011), esse cavaquinista revelou as

possibilidades do cavaquinho como um instrumento solista, influenciando gerac6es. Ele foi um

28Djsponivel em: https://acervo.casadochoro.com.br/cards/view/48 . Acesso em: 02 de margo de 2025.
27 Disponivel em: https://immub.org/compositor/garoto . Acesso em: 02 de margo de 2025.
28 Disponivel em: https://radiobatuta.ims.com.br/. Acesso em: 28 de fevereiro de 2025.



https://acervo.casadochoro.com.br/cards/view/48
https://immub.org/compositor/garoto
https://radiobatuta.ims.com.br/
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campedo de vendas em seus discos e conseguiu ter suas musicas gravadas e tocadas em varios
paises, dentre eles os Estados Unidos, Inglaterra, Argentina, Alemanha e Japao.

A musica “Brasileirinho” foi o seu maior sucesso gravado®®. Waldir, gravou varios
géneros musicais no cavaquinho, como o frevo e o baido. A musica “Delicado”, um baido de
sua autoria, foi camped de vendas em 1951. Arraes (2015), afirma que ele aproveitou o sucesso
de Luiz Gonzaga, e na mesma época fez o langamento do Baido Delicado.

“O sucesso desse baido solado no cavaquinho veio coroar a fusdo entre o género e o
instrumento e ainda ‘abriu’ caminho para a divulgacdo do novo ritmo em todo o
mundo” (Tinhordo, 2013, p. 257).

A partir dos dados obtidos para a pesquisa, percebemos a sua relevancia no cenario
nacional. Ele colocou o cavaquinho em outro patamar na mdsica instrumental brasileira e
mundial, como um instrumento protagonista, tendo um cavaquinista com uma carreira artistica
solo.

Podemos ouvir suas musicas e assistir esse musico tocando em programas de Tv e em
filmes, dentre eles; Waldir Azevedo em entrevista para o jornalista Carlos Tramontina® em
novembro de 1979, e a gravacio do baido Delicado com uma orquestra no filme3®! “O Irlandes”
(2019).

2.3 - O cavaquinho no contexto social e musical pernambucano

Cada regido do pais desenvolve a sua cultura, suas praticas musicais, suas historias e
referéncias. Ao tracar um roteiro histérico com a inser¢do dos primeiros registros do cavaquinho
em Pernambuco, infelizmente, a falta de registros gera algumas incertezas e hipGteses.

A partir da coleta de dados sobre vinda do cavaquinho de Portugal para o Brasil, antes
de 1808 (Cf. Cazes, 2011), trago a hipdtese de que a chegada desse instrumento em Pernambuco
ocorreu por meio das colbnias portuguesas em seus navios que chegaram as terras
pernambucanas a partir das capitanias hereditarias. Segundo Freyre (1961), Recife tem uma
importante posi¢do geogréafica, o que traz facilidades da cidade em receber influéncias de todo

mundo®. Em 2015, ao realizar uma pesquisa sobre o cavaquinho no choro em Pernambuco,

2Djsponivel em: https://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/diversao-e-
arte/2009/11/27/interna_diversao_arte,157375/sessenta-anos-depois-0-chorinho-de-waldir-azevedo-continua-
popular.shtml. Acesso em: 28 de fevereiro de 2025.

30Disponivel em: https://youtu.be/nZtpSabvz_c?si=9ZsiNZAellnloFLy. Acesso em: 03 de margo de 2025.

31 Disponivel em https://youtu.be/S28csADITY I2si=130kt8XTZCV1hAFU. Acesso em: 03 de marco de 2025.

32 Recife é uma cidade cosmopolita. Esta sempre a receber influéncias de vérias partes do mundo: do Oriente, da
Europa, dos Estados Unidos. Foi burgo holandés. Chegou a ser uma das cidades mais afrancesadas do Brasil.
Também uma das mais anglicanizadas. Foi com Tobias Barreto um centro intenso de germanismo: Germanismo
na jurisprudéncia, na filosofia, nas letras. Durante a segunda grande guerra foi base americana. (Freyre, 1961, p.
5)



https://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/diversao-e-arte/2009/11/27/interna_diversao_arte,157375/sessenta-anos-depois-o-chorinho-de-waldir-azevedo-continua-popular.shtml
https://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/diversao-e-arte/2009/11/27/interna_diversao_arte,157375/sessenta-anos-depois-o-chorinho-de-waldir-azevedo-continua-popular.shtml
https://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/diversao-e-arte/2009/11/27/interna_diversao_arte,157375/sessenta-anos-depois-o-chorinho-de-waldir-azevedo-continua-popular.shtml
https://youtu.be/nZtpS4bvz_c?si=9ZsjNZAe11nloFLy
https://youtu.be/S28csADtTYI?si=13qkt8XTZCV1hAFU
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trouxe a seguinte reflexdo para futuras pesquisas, sobre a insergcéo de instrumentos de cordas
dedilhadas em Pernambuco.

“Pernambuco tornou-Se a mais promissora das capitanias da Col6nia Portuguesa na
América por ser um grande produtor de acUcar e durante muitos anos ser responsavel
por mais de metade das exportacGes brasileiras, portanto varios estrangeiros em sua
maioria portugueses e escravos vindos da Africa chegaram nesse periodo a varios
lugares do Brasil e consequentemente a Pernambuco, trazendo consigo varios
costumes e culturas, que foram incorporados por nosso povo, com isso instrumentos
musicais foram trazidos nessa época e inseridos a nossa cultura por esses
colonizadores” (Cf. Albertim, 2015).

Desenvolvi essa reflexdo e hipotese por se tratar de um instrumento pequeno, facil de
carregar, podendo ter sido trazido da Europa para servir de entretenimento das tripulagcdes nas
longas viagens maritimas e os locais onde esses navios atracavam. Encontramos de certa
maneira uma falta de registros concretos dessa memoria, fazendo durante a pesquisa me ancorar
nos registros histéricos encontrados.

O primeiro registro documentado sobre os cavaquinistas pernambucanos, € através do
cavaquinista Nelson Miranda, irmé&o cacula do bandolinista Luperce Miranda. De acordo com
Barbosa (2004), essa familia residia no bairro de Afogados, no Recife, e tinha tradicdo em tocar
instrumentos de cordas dedilhadas. A autora apresenta um depoimento realizado em 10 de abril
de 1977, do bandolinista Luperce Miranda, em entrevista com o jornalista e critico musical

Ldcio Rangel para o jornal O Globo.

“Apesar dos pendores musicais de todos da familia, apenas os homens eram
permitidos a profissionalizacdo. Romualdo tocava violdo e bandolim. Jo&o (filho) era
bandolinista. Nelson ja tocava bandolim e cavaquinho. Esporadicamente, Aline e Nair
conseguiam acompanhé-los a uma ou outra festinha familiar, pois cantavam e
tocavam muito bem, tanto violdo, quanto bandolim. Luperce chegou a declarar certa
feita, para Lucio Rangel, que a familia ‘era uma verdadeira orquestra’, cada um com
seu instrumento” (Barbosa, 2004. p.31, p.32).

Nelson Miranda (Foto 13 - Anexo A) faz parte da primeira geracdo de cavaquinistas que
tinham uma atuacao bem ativa no cenario da musica pernambucana. Assim como seus irmaos,
tocava bandolim e violdo, mas o cavaquinho era o seu instrumento principal (Cf. Barbosa,
2004). Foi um mdasico que se destacou atuando como solista e centrista na era dos conjuntos
regionais das radios no Recife e no Rio de Janeiro.

Em 1950, teve seu primeiro disco gravado pela extinta gravadora Todamérica Records.
O é&lbum, em 78 rotacbes, € um dos mais importantes registros fonograficos feitos por
cavaquinistas solistas no Nordeste. Considerado um marco na historia da literatura do
cavaquinho pernambucano, pois é o primeiro disco de choro gravado por um solista desse

instrumento em Pernambuco (Cf. Albertim, 2015).
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Ao ouvirmos o album3®, percebemos uma sonoridade com notas mais graves que
ultrapassam a extensdo do cavaquinho. Nelson Miranda traz uma particularidade ao tocar esse
instrumento, utilizando a mesma afinacdo do bandolim; Mi — L4 — Ré — Sol. No ano de 2015,
ao realizar a pesquisa O Cavaquinho no Choro em Pernambuco, tive a oportunidade de
entrevistar o violonista pernambucano Henrique Annes, que falou sobre sua convivéncia e a

forma de tocar de Nelson Miranda:

“Dos irmdos Miranda eu s6 ndo conheci pessoalmente o Luperce, mas convivi com
Nelson e 0 Romualdo, na época eu tinha uns 15 anos de idade, toquei muito com eles,
sempre aos domingos famos juntos aos saraus na casa de Seu Tico, que ficava situada
no bairro do Pina, foi ai que aprendi acompanhar os choros, era uma verdadeira escola.
O Nelson tocava cavaquinho com afinacdo de Bandolim, o seu estilo interpretativo
era mais livre, fazia umas frases modernas que lembrava o estilo do Garoto (Anibal
Augusta Sardinha). Dos trés irmos ele era o que tocava mais moderno, tinha um som
proprio, tocava de verdade” (Cf. Albertim, 2015).

Outros cavaquinistas pernambucanos também atuaram em conjuntos e regionais,
gravando choros e outros géneros musicais, porém ndo tiveram a mesma projecdo dos irmaos
Nelson e Luperce Miranda. Podemos citar como exemplo o Sapequinha (Robson Thomaz
Floréncio), que fez parte dos Turunas Pernambucanos, e juntamente com José Ferreira e Dedé,
do conjunto A Voz do Sertdo®. Muitos desses musicos ndo eram solistas, mas atuavam na
conducdo da base ritmico-harménica, portanto deixaram rarissimas gravacdes e depoimentos
de amigos. Em entrevista com o chordo Henrique Annes, no ano de 2015, ele fez questéo de

citar o regional do Felinho e o cavaquinista Osmundo, que até entdo eu ndo conhecia:

“Na minha época, década de 50 tinha o Regional do Felinho na Radio Clube de
Pernambuco, que quando eu era menino ouvia sempre, onde fazia parte do Regional
o Felinho (saxofone), China (violdo), Martins e Pitiu (Pandeiro), Rossini Ferreira
(Bandolim) e um cavaquinista chamado Osmundo, que ja era bem velhinho, grande
artista, eximio acompanhador, gravou programas de radio acompanhando choros
solados pelo violonista Z¢é do Carmo” (Cf. Albertim, 2015).

O choro foi um dos géneros musicais que, juntamente com os regionais nas radios, abriu
os caminhos para novas possibilidades e trabalhos para os musicos na sociedade pernambucana.
Isso estimulou e incentivou as proximas geracdes de cavaquinistas que tiveram destaque na
cena musical pernambucana, dentre eles; Jacaré, Gerson Rosa, Claudio Souza, Cici do
Cavaquinho, Otaviano Campelo, Mario Moraes Rego, Bila e Nestor do Cavaco.

Esses musicos receberam inumeras influéncias do ambiente musical em Pernambuco,

tocando nos regionais e aprendendo com as experiéncias adquiridas via tradi¢do oral e as

33 Disponivel em: https://youtu.be/tgMwCqg-urZk?si=RZwPKP6DYs-sn33Q. Acesso em: 02 de margo de 2025.
34 0 conjunto A Voz do Sertéo, entretanto, de agosto de 1928 a marco de 1929, lancou dezesseis discos, treze na
Odeon e trés na Parlophon. Nessas trinta e duas faces, foram gravadas, a acreditar no que esta consignado nos
selos, onze choros, sete sambas, cinco foxes, quatro emboladas, trés valsas, uma marcha e um charsleston.
(Barbosa, 2004, p.68)
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referéncias externas ouvidas nas radios. Fatores que favoreceram na formacéo da sua linguagem
e maneira de tocar e compor para o cavaquinho, formando sua identidade pernambucana no
instrumento.

Claudio Souza (Foto 14 - Anexo A), Jacaré e Bila do cavaquinho séo trés exemplos de
cavaquinistas que viveram em contextos sociais diferentes em Pernambuco. Claudio Souza®,
era carinhosamente chamado por seus amigos de Seu Claudio, chegou a tocar em diversos
programas de radio e acompanhar varios artistas. Dentre os programas, podemos citar "Quando
0s Violdes se Encontram™ na Radio Jornal do Commercio, Clube das Cordas na Radio Clube
de Pernambuco e, além disso, participou na TV Universitaria do programa “Recife dos serdes
e serenatas".

Em um depoimento do mesmo em uma carta®, ele relata que em 1950, foi em uma
viagem ao Rio de Janeiro, e participou do programa de Ary Barroso, na TV Tupi, tocando um
choro de sua autoria chamado de “For¢a de Vontade”. Na ocasido ele tirou a nota maxima, que
na época era a nota 5. Ao realizar a anélise dos dados, ndo foram encontrados registros de
fonogramas com a atuacdo de Claudio Souza, mas, foram encontradas gravac@es de reunides
feitas em fitas BASF 60 e 90, por seu amigo, o violonista Tosinho®’.

Jacaré e Bila, diferente de Claudio Souza, foram cavaquinistas que conseguiram ter sua
performance registrada em fonogramas. Jacaré é um cavaquinista que, em seu disco Choro
Frevado, lancado em 1985, gravou como solista, diversos géneros musicais, dentre eles o frevo,
o0 baido e o choro. Bila, também gravou esses géneros musicais, mas em outro contexto, atuando
fazendo a base harménica e com um grupo, o Conjunto Pernambucano de Choro, no album
Sentimentos, langado em 1992.%8

Percebemos ao analisar o repertorio desses discos e apresentacfes, 0 cavaquinho
tocando uma variedade de géneros musicais. A matéria do Jornal do Commercio, datada de
1987, traz duas situacdes que envolvem essa atuacdo do cavaquinista em Pernambuco. Uma é
referente a diversidade no repertério que era praticado, com sua diversidade de géneros
musicais. E a outra, em relagdo a dificuldade do cavaquinista sobreviver financeiramente e

trabalhar apenas com a musica. Na ocasido, o jornal faz a seguinte descri¢do sobre o repertdrio:

35 Fonte: Jornal do Commercio.

36 Conferir essa carta nos anexos da dissertagio (Anexo B).

37 Tosinho era irm&o de Tonhé e pai do bandolinista e cavaquinista Marco Cézar, ambos integrantes do Conjunto
Pernambucano de Choro. Tosinho trocava correspondéncias com o bandolinista Rossine Ferreira. Nessas fitas
cassetes BASF 60 e 90 continham gravagdes dos saraus feitas por eles, dentre elas as de Claudio Souza.

38 No capitulo seguinte iremos tratar com mais detalhes sobre esses cavaquinistas e albuns que fazem parte do
nosso recorte temporal.
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“Uma boa pedida para quem ainda ndo estad em ddvida sobre hoje, é encarar a noite
ao som do Conjunto Pernambucano de Choro, que, alias, extrapola o seu nome e ataca
ndo s6 de choros, como todos os ritmos imaginaveis” (JORNAL DO COMMERCIO,
09 de setembro de 1987).

Percebe-se nessa declaragcdo do jornal, como esse regional tinha como uma marca
registrada, por tocar, aléem do choro, outros géneros musicais. Na mesma folha, aparece a
descrigdo “Nao da pra viver s6 de musica”. Conforme veremos a seguir, todos musicos do grupo
ndo trabalham s6 com a musica em Pernambuco. A matéria mostra a realidade da sociedade

cavaquinistica nesse contexto local.

“A historia ¢ antiga ¢ bem conhecida: o conjunto, assim como milhares de grupos
musicais brasileiros, ndo consegue manter financeiramente os seus musicos. Todos 0s
seus membros tém atividades paralelas... Marco Cézar, que junto a Tonhé teve a ideia
de formar o conjunto, também tem que se virar para poder viver. Por isso, ele é
professor do Conservatério de Musica, responsavel pelas cadeiras de cavaquinho e
bandolim” (JORNAL DO COMMERCIO, 09 de setembro de 1987).

Quem for aos eventos de musica em Pernambuco, vai perceber que o samba e o pagode
sdo 0s géneros musicais onde mais percebe-se os cavaquinistas atuando. Conforme Cazes
(2011), o samba € a maior fonte de renda e trabalho para quem toca o cavaquinho, e isso nao é
diferente nas terras pernambucanas. Para tanto, analisamos que dentro do contexto social e
musical dessa regido do pais, diversas formacdes instrumentais tém inserido esse instrumento
em suas producdes.

Nas festividades juninas, no periodo de S&o Jodo, os grupos de forrd, coco e baido,
trazem esse instrumento inserido nas suas gravacoes e eventos. O cavaquinho atua fazendo a
base harmdnica, geralmente ao lado de um violdo de sete cordas, contrabaixo, guitarra e
acordeon.

Luiz Gonzaga, durante a sua fase de shows e gravacOes sempre tinha a atuacdo desse
instrumento tocando a musica pernambucana, conforme pode-se ouvir nas grava¢des com o
Regional do Canhoto. A mesma coisa acontecia com o Trio Nordestino, o cavaquinho estava
sempre presente>°.

Ao acompanhar os blocos liricos no carnaval das cidades de Recife e Olinda, o
cavaquinho é um instrumento de destaque na formacao das Orquestras de Pau-e-Corda, porque
faz a conducdo da base harménica, acompanhando o canto das pastoras. Ele também esta
presente no movimento do manguebeat, através do musico Fred 04, na banda “Mundo Livre

S.A”. De acordo com o jornalista, Renan Bernardi:

“Fred e Chico foram dois dos principais articuladores desse movimento que, no
comeco dos anos 90, agitou freneticamente a cena cultural de Recife e Olinda para,

39 Disponivel em: https:/revistaartemisia.wordpress.com/2023/06/14/entrevista-com-fred-04-da-mundo-livre-s-
al. Acesso em: 20 de fevereiro de 2025.
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em poucos anos, acabar influenciando geracdes de musicos de todo o Brasil”
(REVISTA ARTEMISIA, 2013).

Esse cavaquinista tem o cantor Jorge Bem como uma das suas referéncias. Observa-se
que em suas praticas com o cavaquinho em shows e gravacoes, ele faz uso da mistura de
elementos do samba, do rock e efeitos eletrénicos de pedais, criando uma sonoridade
caracteristica que representa a sua identidade.

2.4 - Do popular ao erudito

De diversas formas e contextos, esse instrumento vai se adaptando e adquirindo sua
identidade, desde a musica popular até a musica erudita, em diversas formagdes instrumentais.
Essa mistura se da por termos, em Pernambuco, uma multiculturalidade, onde os masicos se
encontram e as tradicdes se reinventam.

A partir dos dados encontrados, é possivel verificar a dimenséo e atua¢éo do cavaquinho
em campos distintos da musica pernambucana. Pode-se citar como exemplo, 0s cavaquinistas
pernambucanos que ja interpretaram pecas eruditas de compositores classicos, como Vivaldi.
De acordo com Elias Paulino, integrante do primeiro grupo de entrevistados deste estudo,
formado por cavaquinistas que tem uma atuagdo no frevo, em entrevista para essa dissertacao
“O cavaquinho ¢ uma mini orquestra”. O entrevistado diz essa afirmacdo, para mostrar as

possibilidades técnicas do instrumento,

“O cavaquinho ele tanto é solista, como é centrista. Imagina vocé poder fazer uma
gravacdo com dois ou trés cavaquinhos, com melodias diferentes, com a melodia
principal com canto e contracanto das melodias, base ritmicas diferentes. Entdo, pra
mim, o0 cavaquinho tem uma riqueza tdo grande e, na minha visdo, antes pouco
explorada que cheguei até ouvir que o cavaquinho sdo quatro cordas e € muito
limitado, e isso depois do estudo no conservatdrio e de todas pesquisas das coisas
que eu descobri que o cavaquinho néo é limitado. Percebo que dentro daquela escala
que tem no cavaquinho, a ampliacéo € muito grande. Por esse motivo, de pesquisar e
ter se desenvolvido de uma forma tao grande que a gente pode dizer que o cavaquinho
é uma mini orquestra. (Entrevista com Elias Paulino em 12 de agosto de 2024) .

Um instrumento versatil, presente em praticamente todos os ritmos, do popular ao
classico, mas que ainda € injusticado e até alvo de preconceitos, como pode-se observar esse
depoimento do cavaquinista pernambucano LUcio SOcrates, que também integra o primeiro

grupo de entrevistados desta pesquisa,

“O cavaquinho é um instrumento muito discriminado, muitas pessoas o consideram
um instrumento limitado, mas ele é um instrumento extraordinario, que pode tocar da
misica popular a musica classica, € um instrumento muito importante no frevo,
principalmente nas orquestras de pau e corda, interpretando o frevo de bloco
(Entrevista com Lucio Socrates em 27 de agosto de 2024) .

Nos anos 1980, o cavaquinho entrou na grade dos instrumentos disponiveis para aulas

no Conservatorio Pernambucano de Mdsica e na Orquestra de Cordas Dedilhadas de
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Pernambuco. Isso proporcionou para o cavaquinho um carater erudito, onde ele atuou como
solista, de uma forma bem particular em grupos de musica instrumental, utilizando ornamentos
e recursos de performance, tipicos dos musicos eruditos, e fez 0 mesmo em relacdo a base
ritmico-harmonica.

O maestro Cussy de Almeida, juntamente com os musicos Henrique Annes e Marco
Cézar, criaram a Orquestra de Cordas Dedilhadas de Pernambuco. Eles uniram cavaquinho, trés
violas sertanejas, trés bandolins, violao, percussdo e o contrabaixo. Essa ideia foi inspirada na
“Orquestra Armorial”, dando continuidade a um trabalho iniciado na década de 1970 (Cf.
Alves, 2018).

Ao ouvirmos os fonogramas com o repertério de Cordas Dedilhadas de Pernambuco,
percebemos que a masica popular nordestina era tocada com um refinamento*® de uma musica
erudita, com dinamicas, acentuacdes, ornamentos e divisdes de vozes em seus arranjos. Alguns
de seus musicos, inspirados por essa ideia, estudaram e aprenderam a criar arranjos orquestrais
para essa formagéo.

Ao término da orquestra, o cavaquinho ganhou arranjos feitos por esses muasicos, como
por exemplo o bandolinista e cavaquinista Marco Cézar. O mesmo, a0 escrever para 0
cavaquinho, pensa em formacdes instrumentais distintas, como quintetos de cavaquinho,
tocando pecas arranjadas para a formacéo especifica (Cavaco com afinacao tradicional, natural
e cavaco tenor) e cavaquinho solista de choro em Orquestra Sinfénica com arranjos especificos
para essa formacéo.

Essas informacdes tratadas neste capitulo sobre a identidade nacional do cavaquinho
brasileiro, tem o intuito de contextualizar o objetivo da pesquisa. Portanto, este instrumento e
seus cavaquinistas trazem uma representatividade e brasilidade a partir das suas praticas em
diversos géneros musicais, dentre eles o frevo, cujo qual, pode-se conferir na analise do capitulo

seguinte.

40 Quando nos referimos a musica popular com o refinamento da mdsica erudita, ndo é nossa inteng&o criar um
juizo de valor da masica erudita em relacdo a popular, mas mostrar as contribuigdes e mistura desses tipos de
musica.
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3 -0 CAVAQUINHO NO FREVO

Neste capitulo, serdo discutidos os vinculos sociais, musicais e historicos que envolvem
a construcdo identitaria dos cavaquinistas pernambucanos ao tocar o frevo no marco temporal
delimitado de 1984 até 2000. Nesta parte do texto, sera abordada uma analise e levantamentos

historico, discogréafico e bibliografico desses musicos.
3.1 - O Frevo: Uma amalgama de sonoridades

Quem é pernambucano ou vier a Pernambuco ira perceber nessa regido do pais,
principalmente no carnaval, uma paisagem sonora com uma diversidade e mistura de ritmos e
instrumentos musicais caracteristicos que reafirmam a identidade nordestina. O frevo, desde a
origem até os dias atuais, com seus quase 115 anos de historia, € um dos pilares dessa construcdo
identitaria e representatividade.

Neste subtitulo, com o intuito de contextualizar as analises sociais e musicais sobre 0
cavaquinho no frevo, iremos abordar o surgimento deste género musical, suas variacgoes,

formagdes instrumentais e elementos musicais caracteristicos.

3.1.1 - Origem e variages do frevo

O frevo é uma manifestacdo cultural brasileira tipica do carnaval pernambucano que
traz, em seus vinculos musicais, sociais e historicos, um saudosismo das memdrias coletivas de
um povo (Duarte, 1968). Embora seja uma celebracdo festiva, o frevo carrega memorias, desde
o0s tempos coloniais até a primeira metade do século XIX, em que a provincia pernambucana
estava inserida em um passado de rebelides e revolucdes (Duarte, 1968).

Esse periodo foi marcado por manifestacdes publicas e mudancgas sociais, econdmicas
e politicas, que interferiram na forma como as pessoas viviam nas cidades. O frevo, juntamente
com os clubes carnavalescos de pedestres, que eram as principais agremiacdes do carnaval,
nasceu no decorrer de todo esse contexto social (Aradjo, 1996, p. 335).

O seu surgimento e estruturagdo como um género musical foi a partir das bandas
militares, na segunda metade do século XIX, por volta da década de 1910, na capital
pernambucana, Recife (Silva, 2019). O frevo se originou de uma mistura de géneros musicais
que eram tocados no repertorio dessas bandas, dentre eles: o maxixe, a quadrilha, o tango
brasileiro, o lundu, o galope, o dobrado e a polca (Silva, 2019). Segundo Teles (2000), foi um

tipo de musica desenvolvida juntamente com a danca, através das capoeiras, que faziam suas
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evolugdes, enquanto acompanhavam as bandas de musica durante os desfiles nas ruas do
Recife.

De acordo com Silva (2019), essas evolucdes na forma de dancar deram origem a
palavra “frevo”, que ¢ derivada do verbo “ferver”. O termo ganha essa derivagao por causa da
forma como os passistas desenvolvem essa danga, utilizando-se de movimentos de
efervescéncia e passos rapidos. Essa performance resultou na pronuncia em escritas e relatos
de autores populares da época que utilizavam “frever” e, por seguinte, fixando popularmente o
vocabulo “frevo” (Silva, 2019, p. 132).

Contrapondo-se a isso, Almeida (2014, p. 17) defende a hipétese de que a palavra frevo
representa caracteristicas do lirismo ou a energia contagiante que provoca a vibragdo dos
corpos, mesmo de forma involuntaria, através da musica. Silva (2019) afirma que, no dia 9 de
fevereiro de 1907, no baile do Clube Carnavalesco Misto Empalhadores do Feitosa, esse termo
é reconhecido. Na ocasido, ele estava inserido como uma das marchas no repertorio da
apresentacdo de uma orquestra, tendo por titulo, O frevo (Silva, 2019, p.134).

Na perspectiva de Cascudo (1984), o frevo tem como sua principal caracteristica ser
uma marcha de ritmo sincopado, violento e frenético. E um género musical que se configura ao
mesmo tempo como dancga de rua e de saldo, uma grande alucinacéo do carnaval pernambucano
(Cascudo, 1984). Sob tais linhas conceituais desses autores que pesquisam a temética do frevo,
juntamente com a contribuig&o de Silva (2019), podemos observar como funcionava um desfile
carnavalesco na capital pernambucana,

“Os desfiles das bandas militares pelas ruas do Recife, vieram combinar os passos dos
capoeiras com a musica acelerada dos dobrados e polcas-marchas. Ao contrario de
outras dangas de entdo, veio a se constituir num movimento Gnico de toda massa em
desfile, trazendo passistas numa s6 onda, a invadir as ruas como se fizessem parte de

um mesmo rio caudaloso que, de repente, resolvesse arrastar com as suas &guas
revoltas tudo que encontrasse no seu novo leito” (Silva, 2019, p.132).

Nesses desfiles carnavalescos, as bandas militares, que depois vieram a ser chamadas
de orquestras de frevo, tém a sua frente a lideranca de um maestro que, além de ser o regente,
pode exercer a sua performance como musico (Vila Nova, 2006). Geralmente esses musicos, a
partir dos seus feitos e experiéncias, acabavam adquirindo respeito da comunidade e ganhavam
o titulo de “maestro” (Silva, 2019). Os instrumentistas, maestros e compositores tinham como
referéncia as musicas que eram cantadas e dancadas naquela época, fazendo a fusdo dos
elementos melodicos, ritmicos e harménicos.

Ao longo dos anos, essa mistura resultou na criacao de variagcdes do frevo, com melodias

instrumentais e cantadas, andamentos diferentes e novas formacdes instrumentais (Silva, 2019).
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Mesmo j& tendo mencionado sobre as varia¢Ges do frevo anteriormente, iremos discorrer sobre
esse tema, com intuito de proporcionar uma visdo mais ampla e detalhada.

O frevo de rua se configura como um tipo de mausica instrumental executada em um
andamento mais rapido que os outros tipos de frevo, com a unidade metrondmica*, que varia
entre 130 a 150 bpm (IPHAN, 2016). Ele tradicionalmente é tocado em orquestras, com uma
formacéo instrumental oriunda das bandas marciais, constituidas por instrumentos de sopro e
percussdo (IPHAN, 2016).

Esses instrumentos sdo divididos em agrupamentos musicais formados por naipes de
metais, com tubas, trombones e trompetes; naipes das madeiras, formado por flautas, flautins,
clarinetes e requintas; naipe das palhetas, com os saxofones, e o naipe de percussao, formado
por surdo, caixa, e pandeiro, instrumentos responsaveis pela base ritmica da orquestra (IPHAN,
2016). E possivel conferir essas caracteristicas do frevo de rua, na gravacéo do frevo Corisco,
de autoria de Lourival Oliveira, com a “Orquestra Nelson Ferreira”, no album S. Excia. O Frevo
de Rua*?, langado em 1982.

Segundo Rodrigues (1991), o frevo de rua adquiriu outras caracteristicas e
denominacdes de acordo com sua pratica nos desfiles e encontros dos blocos, recebendo o0 nome
de frevo abafo, ou frevo de encontro. As orquestras se encontravam nos desfiles e disputavam
guem tocava mais alto, com o objetivo de abafar o som da outra. O autor afirma que o frevo
abafo é de facil execucao, mas exige do musico firmeza e forca ao tocar, porque soa muito alto
para os trompetes e trombones (Rodrigues, 1991, p. 71).

O frevo ventania é variacao do frevo abafo e se caracteriza por uma sequéncia de muitas
notas, se assemelhando ao som do vento. Ja o frevo coqueiro recebe esse nome porque € tocado
de forma mais rapida, com a melodia explorando os agudos do instrumento, as notas mais
“altas” (Rodrigues, 1991, p. 71).

O frevo cangdo também é marcado por um andamento mais rapido e possui uma
formacdo instrumental idéntica & do frevo de rua, mas se diferencia por ter uma melodia
principal interpretada atraves de uma voz masculina, feminina ou de um coral (IPHAN, 2016).
Um exemplo dessa modalidade de frevo ¢ “Hino de Elefante de Olinda”, dos compositores
Clidio Nigro e Clovis Vieira, gravada no album “Eternos Carnavais”*® pelo cantor Claudionor

Germano.

41 Unidade metronémica: Consiste em uma notagao utilizada na partitura para indicar o andamento ou a velocidade
da musica.

42 Disponivel em: https://youtu.be/cCmcRNUexG872si=g4F113GMg5hnjadE . Acesso em: 18 de mar¢o de 2025.
43 Disponivel em: https://youtu.be/HkgL ml7eZ9Q?si=ZglsnyVyTyOy7wNp. Acesso em: 18 de margo de 2025.
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Jé& o frevo de bloco também é cantado, geralmente por um coral feminino, mas com um
andamento mais lento, que varia entre 110 e 120 batidas por minuto. E, como citado
anteriormente, é acompanhado da formacéo instrumental dos grupos de pau e corda (IPHAN,
2016), que trazem uma sonoridade mais leve em relagdo as orquestras de frevos de rua.

Segundo Vila Nova (2006), o frevo de bloco € um género cancional associado aos blocos
liricos, agremiacdes, bloco carnavalesco misto, com vinculos historicos nas tradigdes boémias
e carnavalescas dos bairros da Boa Vista, S&o José, Santo Antonio, localizados no centro da
cidade do Recife.

4 no album

Ao analisar a gravagdo do frevo “A Verdade ¢ Esta, de Edgard Moraes
“Frevos de Blocos - Coral Edgard Moraes”, langado em 2000, pode-se observar a forma
tradicional de como ¢ interpretado um frevo de bloco nos desfiles e fonogramas. No inicio da
musica, se faz uso de um apito pelo maestro e a orquestras de pau e corda responde com um
acorde. O surdo toca uma nota grave, indicando o andamento, seguido de uma introdugéo para
iniciar uma melodia cantada por um coral feminino. No final da musica, 0 maestro faz

novamente o uso do apito e tem-se a repeticdo do mesmo acorde inicial da orquestra.
3.1.2 - Elementos caracteristicos

Os elementos musicais que caracterizam o frevo se déo através da sua execucdo em
compasso binario, normalmente em 2/4, constando de ter uma pausa no primeiro tempo e uma
batida no segundo tempo (IPHAN, 2006). Ele é constituido de divisdes ritmicas oriundas do
dobrado, lundu, galope, maxixe, polca e sincopados afro-brasileiros.

Uma forma solta, rapida, e sincopada que juntamente com os saltos das melodias,
repletas de articulacdes, fraseados e dinamicas, sdo tdo importantes para a execucdo
interpretativa da sua linguagem, criando sua sonoridade (IPHAN, 2006). A harmonia desse
género musical, em sua forma tradicional, se categoriza por progressfes harmonicas, com
acordes maiores, menores e de sétima, frequentemente utilizados.

Ao realizar as analises dos dados da pesquisa, a partir das gravacGes dos frevos
tradicionais, “Nino, o Pernambuquinho”, do Maestro Duda®, e “Ultimo Dia”, de Levino

Ferreira, observa-se que ambos tém duas partes em suas estruturas, aqui configuradas como

44 Disponivel em: https://youtu.be/21svwl.D9Q90?si=RIyW3e0YOHCX024 . Acesso em: 18 de marco de 2025.
4% Disponivel em: https://youtu.be/FCnWselDYbA?si=NfIWLNbjXVBexUOA Acesso em: 18 de margo de 2025.



https://youtu.be/2IsvwLD9Q90?si=RIyW3e0Y0HCXO24_
https://youtu.be/FCnWselDYbA?si=NflWLNbjXVBexUOA
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partes A e B, sendo A (primeira parte) e B (segunda parte). A maneira utilizada para se tocar

esses frevos, obedece a forma rondo?®.

Na pratica, esse modelo de forma rondd, significa que um frevo de duas partes tem a
seguinte forma de execucdo: AA-BB-AA-BB-A. O numero de vezes que essas partes sdo
tocadas é definido a partir da repeticéo dessas letras. Sobre a forma e estrutura do frevo de rua:

“Nao tem introducdo; quando comega a tocar, ja ¢ a parte A (16 compassos) da
melodia com repeticdo (ritornello) seguida de uma ponte (de 2 a 4 compassos) ha casa
de 2° vez, para, em seguida, tocar a parte B (16 compassos) com repeticdo (ritornello)

e voltar a parte A (com ou sem repeticdo), finalizando com uma coda, ou seja, com
um acorde final”. (Netto, 2019, p.26, p.27).

Ap0s a andlise das gravacOes citadas anteriormente, constatou-se que, nas progressdes
harmonicas de um frevo de rua, cada uma dessas partes mantém a mesma tonalidade. Conforme
foi verificado nas progressdes harmoOnicas na partitura do frevo de rua “Nino, o
Pernambuquinho” (Anexo C), extraida do 4lbum de partituras “Solando Frevo” (2019). Esta
musica mantém, nas partes A e B, a mesma tonalidade de Sol menor. Ja nos frevos de bloco e
cancdo, geralmente acontecem modulagdes na segunda parte para tons vizinhos a tonalidade
relativa*’, o quarto grau do tom principal ou a tonalidade homénima*. Podemos tomar como
exemplo um frevo de bloco que tenha a tonalidade de F& maior: a sua segunda parte vai estar
na tonalidade relativa, em Ré menor. Em uma situacédo que o frevo de bloco comeca no tom de
La menor, a sua segunda parte vai estar na sua tonalidade relativa, que € D6 maior ou na
tonalidade homdnima, em La maior. Na partitura do frevo de bloco “Evocagdo N°1”, de Nelson
Ferreira (Anexo C), temos um exemplo desta situacdo, a musica estd em Sol menor e tem na

sua segunda parte, a tonalidade homoénima de Sol maior.

3.1.3- Novas sonoridades e formac@es instrumentais

Ao longo dos anos, o frevo vem ganhando novas caracteristicas sonoras, arranjos e
formac®es instrumentais variadas. E uma tradicdo que se reinventa a partir da sua pratica no
contexto em que essa musica esta inserida. E possivel verificar uma variedade de timbres, nas
producdes fonogréaficas, onde instrumentos eletronicos (baixo, guitarra e teclado) e de cordas

dedilhadas (cavaquinho, bandolim, viola e violdo) substituiram outros.

46 Forma rondd: E um tipo de forma musical estruturada a partir de um tema principal e vérios temas secundarios,
sempre intercalados pela repeticdo do tema principal.

4T Tonalidades relativas: S&o aquelas tonalidades que possuem o maior nimero de notas comuns.

48 Tonalidade homénima ou paralela: S&o aquelas que possuem 0 mesmo nome, que iniciam com a mesma nota
tbnica, mas que possuem modos diferentes.
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Em certas situacdes, esses instrumentos até substituem os sopros. O contrabaixo pode
ser utilizado no lugar da tuba, e o teclado fazendo as vezes do saxofone, trompete e trombone.
Nos desfiles com as orquestras nas ruas, esses instrumentos elétricos ndo séo utilizados, tendo
sua maior atuacio nos estidios e palcos, como por exemplo, o trio elétrico e a frevioca®,
conforme Sales (2018):

“Note-se, no entanto, que essa seria uma formacao tipica de estidios de gravacéo e de
performances de palco (incluindo palco “mdével”, como seriam a chamada frevioca ou
o trio elétrico). Nas performances de rua, com os masicos no chao, fundamentais para
a caracterizagdo do género, os instrumentos elétricos ndo tém lugar” (IPHAN, 2016,
p.34).

Para melhor representacdo, sdo apresentadas as figuras abaixo de duas das diversas

formacdes instrumentais utilizadas nos palcos e estadios em Pernambuco para se tocar o frevo.

Figura 9 - Alceu Valenca e Banda. Figura 10 - Orquestra Retratos

Fonte: Blog Fila Benario Music. Fonte: Arquivo pessoal do autor.
Acesso em 18 de marco de 2025.

A primeira formacdo (Figura 9) com instrumentos eletrdnicos: contrabaixo, guitarra,
teclado e bateria € uma das mais utilizadas, e a segunda formacdo (Figura 10), traz uma
sonoridade dos instrumentos de cordas dedilhadas e percussdo; bandolins, bandolas, violas,
cavaquinho, violdo e contrabaixo acustico. A histéria do frevo estd repleta de formacGes
instrumentais e grupos musicais que ajudaram na propagacgdo desse género na sociedade e nas

praticas dos musicos, dentre eles os cavaquinistas, conforme veremos a seguir.

49 A frevioca € um tipo de trio elétrico, tradicional em Pernambuco, que tem no seu repertério a exclusividade do
frevo.
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3.2 - Os cavaquinistas pernambucanos e a construcdo de uma identidade (1984-2000)

Neste subtitulo, serd analisado o perfil social dos cavaquinistas que tocam o frevo em
Pernambuco. Serdo feitas investigacOes atraves de diversas questdes que envolvem a atuacao e
a construcdo da identidade cultural desses musicos no marco temporal de 1984 até 2000.

Nessa época, a maioria dos cavaquinistas que estavam em atividade nasceram no Recife
e em outras cidades de Pernambuco, mas tinham a capital pernambucana como moradia e
principal local de atuagdo. Dentre esses, merecem destaque o0s cavaquinistas de uma geracao
posterior a dos irmdos Miranda, pode-se citar Jacaré e Mario Moraes Régo, naturais de Recife,
Claudio Souza, de Camaragibe, e Bila, de Pesqueira. J& na geracdo seguinte, destacam-se 0s
cavaquinistas Elias Paulino, Ledjane Sara e Bo0z0, naturais de Recife, Marco Cézar, de
Pesqueira, Lucio Socrates, de Bom Jardim, e Pepé da Silva, de Jaboatdo dos Guararapes.

Durante essa fase, a cena musical pernambucana estava se desenvolvendo com varios
géneros musicais que eram tocados em todo Brasil como o samba, choro, forr6 e o pagode.
Tendo no frevo, com sua tradi¢do, uma reunido de muitos musicos com participacdes ativas nas
gravacodes, festivais e apresentacdes. A respeito da expansdo e influéncia musical de um género
musical entre os musicos, Hobsbawm (1989) traz sua contribui¢&o:

“Nao ha duvida de que eles estimularam os musicos por onde passaram; nada faz o
jazz avancar mais do que a reunido de alguns musicos. Nao ha davida de que eles

influenciaram alguns garotos ambiciosos, que por sua vez ensinaram outros no seu
raio de influéncia de sua musica” (Hobsbawm, 1989, p.65).

Deste modo, assim como 0 jazz, que promoveu um incentivo e reunidao dos muasicos
que o tocam, observa-se que o frevo influenciou uma geracao de cavaquinistas que ja tocavam
outros estilos musicais a se dedicarem a estuda-lo e a inclui-lo em seus repertérios. Segundo
Marco Cézar (entrevista em 16/08/2024) e Elias Paulino (entrevista em 12/08/2024), musicos
do primeiro grupo de entrevistados nesta pesquisa, 0s cavaquinistas pernambucanos eram
conhecidos por suas atividades nos regionais de choro, grupos de samba, orquestras de pau e
corda, orquestras de cordas dedilhadas, clubes e agremiacGes carnavalescas.

Tomando como base os dados obtidos na pesquisa, neste inicio, € importante chamar a
atencdo para a fala dos entrevistados sobre essas formac6es instrumentais onde os cavaquinistas
estavam inseridos. Verifica-se que esses musicos tinham o pagode, samba e choro como
géneros que transmitiam instintos e sentimentos desde a adolescéncia.

Nota-se que os cavaquinistas de uma geracdo posterior a Jacaré, como por exemplo
Marco Cézar e Elias Paulino, comecaram a estudar o cavaquinho nos anos 1990, tendo esses

estilos musicais como inspira¢es e referéncias. Desta forma, constatou-se que a maior atuagdo
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desses musicos em Pernambuco se dava nos grupos de samba, pagode e choro, como aponta
Marco Cézar: “Antes de conhecer o frevo, ja tocava profissionalmente, tocava samba, pagode
e choro, que era uma area que eu dominava” (Entrevista com Marco Cézar em 16 de agosto de
2024).

Percebe-se na andlise sociologica de Hobsbawm (1989) uma situacdo semelhante, mas
em um diferente contexto, quando ele aborda a inser¢do do rock em uma atmosfera de misicos
que tocavam o jazz, e um publico jovem que consumia a musica que estava na midia:

“Quase que imediatamente, portanto, o rock se tornou o meio universal de expressao
de desejos, instintos, sentimentos e aspiragcdes do publico entre a adolescéncia e
aquele momento em que as pessoas se estabelecem em termos convencionais dentro
da sociedade, familia ou carreira: a voz e a linguagem de uma ‘juventude’ e de uma

‘cultura jovem’ conscientes de seu lugar dentro das sociedades industriais modernas”
(Hobsbawm, 1989, p.17).

Nota-se que a indudstria cultural em torno da musica que estava na midia no marco
temporal de 1984 até 2000 influenciou os cavaquinistas. Esses fatores socioldgicos nos trazem
uma reflexdo se o cavaquinho, um instrumento téo utilizado no samba, pagode e choro, ao tocar
o frevo representa uma identidade nacional ou regional. Neste sentido, o violonista e
cavaquinista paulista, Edmilson Capelupi, integrante do terceiro grupo de entrevistados desta
dissertacéo, traz sua contribuigéo:

“E uma identidade nacional pra mim, Jodo Paulo, porque ¢ coisa do meu pais, que
mexe com nossa alma, nosso coragao, s6 tem frevo no Brasil, entdo eu ndo regionalizo
isso” [...]”. Acho que a maioria dos musicos acreditam que é regional. Mas eu acho
que temos uma coisa midiatica, o cavaquinho no samba chega no Brasil todo, o

cavaquinho dentro do frevo ndo chega no Brasil todo. Ela nasceu regionalizada, mas
foi nacionalizada (Entrevista com Edmilson Capelupi em 28 de agosto de 2024)”.

A partir desse relato do entrevistado, demonstra-se uma falta de intercdmbio cultural e
de divulgacdo da cultura pernambucana na midia brasileira, o que restringe o conhecimento das
pessoas de outros estados sobre o frevo e o cavaquinho pernambucano.

Segundo Hobsbawm (1989, p. 34), o poder da industria cultural interfere na propagacao
da cultura popular nos paises urbanizados e industrializados, onde o entretenimento é
padronizado, comercializado e massificado. Edmilson Capelupi, tendo uma atuacdo por muitos
anos como violonista, cavaquinista e arranjador, tocando e gravando frevos ao lado do
multiartista pernambucano Anténio Carlos Nobrega, faz um relato sobre as préaticas do

cavaquinho no frevo em outras regides brasileiras:

“Olha, pra gente aqui do Sudeste, eu vou confessar uma coisa a vocé: eu comecei a
tocar com Nobrega em 1994, por ai, e tinha muita pouca informagéo dos géneros que
tiveram seu berco em Pernambuco em geral. Entdo, eu ndo conhecia o caboclinho,
ndo conhecia 0 maracatu e o frevo que eu conhecia, era o frevo de Jacob do
Bandolim. E o frevo que eu conhecia, entdo o meu olhar aqui do Sudeste era muito
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superficial. A medida que eu fui conhecendo e viajando através do Nbrega, indo pra

A9

Recife eu fiquei conhecendo o Marco Cézar e 0 Pepé” [...] (Entrevista com Edmilson
Capelupi em 28 de agosto de 2024)”".

O cavaquinista carioca Henrique Cazes gravou e tocou frevos de rua, dentre eles o
“Frevo da Lira”, de Waldir Azevedo e Luiz Lira®®. Em 1986, na cidade do Rio de Janeiro, ele
participou de uma apresentagdo com a Orquestra de Cordas Dedilhadas de Pernambuco. Na
ocasido, estava substituindo o cavaquinista Mario Moraes Rego. Sobre a discusséo da
representacdo do cavaquinho como um instrumento que representa uma identidade nacional ou

regional, Henrique Cazes inferiu:

“Eu acho que representou uma identidade regional, mas hoje em dia com o trdnsito
de informagGes que esta acontecendo, o pessoal mais novo esta sempre buscando uma
coisa diferente para colocar dentro da sua prépria musica. Elementos de ritmo, de
levada, que vao ser pingcados 14 do samba de roda da Bahia, do tambor de crioula,
do vanerdo no sul e também naturalmente desse universo, que € o universo do frevo
(Entrevista com Henrique Cazes em 16 de agosto de 2024)”.

Pelo exposto acima, de acordo com as contribuicdes e opinides desses cavaquinistas de
outros estados brasileiros que trazem um “olhar de fora” sobre essa construcdo identitaria,
constata-se que, para eles, o cavaquinho ao tocar o frevo se configura como um instrumento
musical que representa uma identidade nacional. Deste modo, é exposta uma visao bastante
adequada dos estudos de Hall (2006), que defende a ideia de que as instituicdes culturais,
simbolos e representacbes compdem uma cultura nacional.

Por conseguinte, acrescenta-se a essa analise uma compreensdo da atuacdo desse
instrumento no frevo a partir da perspectiva do segundo grupo de entrevistados desta pesquisa,
formado por pessoas que séo consideradas personalidades do frevo em Pernambuco. Segundo
0 Maestro Duda, “o cavaquinho ¢ primordial no frevo de bloco, do jeito que ¢ no samba”
(Entrevista com o Maestro Duda, em 19 de setembro de 2024). A cantora Inaja Morais (Nana),
guando entrevistada, explicou que, assim como no samba, todo frevo de bloco tem que ter o
cavaquinho para dar aquela marcada, a cadéncia (Entrevista com Nané, em 16 de agosto de
2024). J4 o compositor e cantor Getulio Cavalcanti, quando perguntado sobre a
representatividade do cavaquinho ao tocar o frevo, respondeu:

“Olhe, eu tenho o mesmo sentimento que as pessoas tém a respeito do cavaquinho no
samba. S6 que, em bloco, como a gente tem um setor chamado orquestras de pau e
corda, a presenca do cavaquinho, meu Deus do Céu, é maravilhosa. E pura,

entendeu? E ajuda, inclusive, no desenvolvimento dos outros instrumentos, o
cavaquinho marca, ele pra mim é tudo. Eu vejo o seguinte: sem o cavaquinho, ndo é

50 Essa gravacdo faz parte do album Henrique Cazes relendo Waldir Azevedo, lancado pela Kuarup disco em
agosto de 1990. Podemos ouvir essa gravacgao disponivel em:
https://youtu.be/ShxzZjcAF2Y?si=0_bj_Ky9VpQO9dy7 . Acesso em: 20 de abril de 2025.
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uma orquestra de pau e corda, o cavaquinho tem uma posicdo de destaque, sem
duvida nenhuma. (Entrevista com Getulio Cavalcanti, em 14 de agosto de 2024)”.

Neste sentido, Marco Cézar (Entrevista em 16/08/2024) explica que o timbre do
cavaquinho, unido ao banjo cavaquinho, sdo essenciais nas orquestras de pau e corda e trazem
uma representatividade e simbolismo para o frevo de bloco. Evidencia-se, na explicacdo desse
musico a ideia de que a construcdo simbolica e a identidade cultural na atuagdo do cavaquinho
no frevo formam uma rede de significados nos atores sociais em torno desse processo. O
cavaquinho traz um simbolismo por ser um veiculo de manifestacdes musicais e urbanas. De
acordo com Hall (2006), uma cultura e identidade nacional une os diferentes em torno de uma
identidade cultural.

O cavaquinista Pepé da Silva, participante do primeiro grupo de entrevistados desta
dissertacdo considera que a identidade do cavaquinho pernambucano, ao tocar qualquer
variagdo de frevo, esta no sotaque®® caracteristico na forma como o instrumento é tocado. Ele
afirma que em cada lugar onde o frevo é executado ele é diferente (Entrevista com Pepé da
Silva, em 14 de agosto de 2024).

Ainda de acordo com Pepé da Silva (Entrevista em 14/08/2024), pela vivéncia que esses
masicos tém com o ritmo, 0s cavaquinistas pernambucanos conseguem perceber e utilizar no
cavaquinho a parte percussiva e melodica do frevo com mais facilidade do que os
instrumentistas de outros lugares. Ao longo do tempo em que esses cavaquinistas estdo
inseridos nessa regido do pais, ouvindo e tocando o frevo no seu cotidiano, verifica-se uma
construcdo identitaria que é moldada por suas experiéncias.

De acordo com Canclini (1997), o processo de hibridizacdo e globalizagdo ocorre de
acordo com o espaco geografico onde as culturas e significados sdo desenvolvidos em diversas
culturas. A partir da teoria de Canclini (1997) e do relato de Pepé da Silva (Entrevista em 14 de
agosto de 2024), verifica-se que 0s cavaquinistas em Pernambuco trazem uma bagagem cultural
de uma mistura de elementos musicais adquiridos ao longo da jornada desse instrumento que
resulta na sonoridade que eles fazem ao tocar o cavaquinho.

A integrante do primeiro grupo de entrevistados dessa pesquisa, Lé&djane Sara
(Entrevista em 12 de agosto de 2024), afirma que o cavaquinista Jacaré, no disco “Choro
Frevado”, traduziu o frevo para o cavaquinho. Ela acredita que ainda esta para se criar uma
linguagem deste género musical no instrumento e defende a ideia de Jacaré como um precursor

de um caminho que vai se aprofundando aos poucos até se construir uma identidade cultural.

51 O sotaque caracteristico na performance do cavaquinista pernambucano ao tocar o frevo sera tratado no capitulo
4 desta dissertagdo. O musico esta se referindo ao uso de uma acentuagdo no tempo forte e fraco da palhetada.
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Observa-se no relato da entrevistada a sua visdo sobre a atuacdo de Jacaré como um
pioneiro no frevo. Ocorre que havia outros cavaquinistas contemporaneos de Jacaré que
também tocavam e compunham frevo, dentre os quais podemos citar: Gerson Rosa, Nestor
Silva e Claudio Souza, mas nenhum deles teve a chance de gravar um disco. Outro fato
importante a ser observado é que Waldir Azevedo, desde 1957, em um contexto social diferente,
munido de mais oportunidades, ja gravava frevos no cavaquinho.

Nota-se que apenas 0s cavaquinistas solistas que conseguiram gravar, tiveram um
reconhecimento mais amplo de atuacdo no frevo naquele marco temporal. Lédjane Sara, em

uma de suas respostas, descreveu a sua opinido sobre Jacaré:

Era um homem da populagdo menos abastada e de uma condig¢éo social que era
bastante popular. Entdo acho que ele convivia em um meio e dessa musicalidade veio
essa questdo da necessidade de expresséo do musico. Ele convivia com o frevo de rua
no carnaval e ele sendo um musico popular, tinha uma linguagem muito refinada ao
tocar o instrumento. Pra mim, ele era o grande cavaquinista, com C maiusculo.
Sempre me emociono ao falar dele pela musica que ele fez. Precisou ele se expressar
e trazer essa linguagem que ele vivia no carnaval e convivia né com os masicos,
acredito que fazendo seresta, com aquele nivel musical dele. Para mim, Jacaré foi
Unico (Entrevista com Lé&djane Sara em 12 de agosto de 2024)

Nesta resposta de LEdjane, observa-se que Jacaré impactou os cavaquinistas que tiveram
a oportunidade de vé-lo tocar. Isso corrobora com a ideia de que ele carregava em sua masica
toda sua experiéncia com o repertorio dos carnavais e serestas. Jacaré atribui para o cavaquinho
no frevo valores simbolicos que vao além da pratica. Naquela época, o frevo tinha uma
efervescéncia nas ruas, mais centralizado no centro do Recife, onde cada bairro tinha o seu
bloquinho e sua troca. Verifica-se que o frevo tinha a sua perpetuacgdo entre 0s cavaquinistas e
conseguiu se manter nas praticas e no repertério desses musicos em uma época em gue outros

géneros musicais estavam na midia. Nesse sentido, Hobsbawm (1989) afirma:

“Mas outros tipos de cultura se mostraram mais adaptaveis e conseguiram sobreviver
bravamente em uma sociedade industrializada ou urbanizada, a0 menos até o advento
do entretenimento de massa padronizado: por exemplo, 0s nimeros de teatro de
variedades inglés e quadros cOmicos. Outros, ainda, resistiram e se tornaram
poderosos a ponto de sobreviverem até a ambientes mecanizados de entretenimento,
ou até de os dominarem em parte” (Hobsbawm, 1989, p. 34).

Jacaré vinha de uma vida boémia porque viveu esse periodo do Recife com muitos
blocos e desfiles, interagindo com outros cavaquinistas (Entrevista com Pepé da Silva, em 14
de agosto de 2024). Esses musicos, que tocavam cavaquinho nos blocos, assim como Jacaré,
eram, em sua maioria, de origem mais humilde e tinham a musica como forma de sobrevivéncia.
Mario Moraes Régo estava entre os poucos que tinham outra profisséo, ele era engenheiro. Hall

(2006), argumenta que vivemos em um mundo globalizado com constantes mudangas e



65

transformacgdes na sociedade que impactam a identidade dos individuos. Essa perspectiva do
autor nos ajuda a compreender a construcao identitaria desses cavaquinistas.

Observamos que Jacaré e seus contemporaneos ndo se assemelhavam apenas nas
condicdes sociais, mas também no que diz respeito a maneira como aprenderam a tocar o
cavaquinho “de ouvido”, sem o estudo formal do instrumento. Mas, com o passar dos anos, o
mercado passou a exigir uma postura mais profissional desses masicos, incluindo-se ai a leitura
de partituras, algo com o qual eles ndo estavam familiarizados. Para muitos deles, 0 marco
temporal de 1984 até 2000 foi um periodo de dividas e incertezas, resultando em uma “crise
de identidade”, conceito abordado por Hall (2006, p.7).

Sob a luz do conceito do autor, verifica-se que ocorreu um encontro e choque de
geracOes, que proporcionou um impacto para quem estava fazendo frevo naquela época, entre
0S MUsicos que ja possuiam uma experiéncia e vida voltada para a masica, mas com escassas
oportunidades e legitimidade no cenério musical local, e uma nova geragao que estava iniciando
suas praticas com o cavaquinho, munida de mais oportunidades.

Pode-se observar uma mudanca de cenario onde os cavaquinistas estavam saindo dos
desfiles dos blocos carnavalescos nas ruas, das atividades musicais nos bares e ganhando os
palcos, se apresentando em festivais e reproduzindo aquela sonoridade dos blocos nos estudios.
Na matéria do jornal “Diario de Pernambuco”, datada de quatro de setembro de 1987, nota-se
uma divulgacédo de uma apresentacdo da Oficina de Cordas de Pernambuco no festival Recife

Jazz 87, onde tem-se a atuacdo da cavaquinista Lédjane Sara tocando frevo.

“Sao seis musicos de grande habilidade, experientes e competentes, que ddo a musica
popular, inclusive folcldrica, um tratamento cameristico. Assim € a Oficina de Cordas
de Pernambuco, liderada pelo maestro Henrique Annes, que fara a abertura da sesséo
no Teatro Guararapes, no Centro de Convengdes de Pernambuco, na noite do préximo
sébado, 12 de setembro de 1987 (DIARIO DE PERNAMBUCO, 04 de setembro de
1987)”.

Unica mulher do grupo, Lédjane estava inserida nesses eventos por causa da sua
competéncia como musicista. Diferente dos cavaquinistas das geragdes que a antecederam, ela
foi em busca do estudo formal da musica. Esse conhecimento e preparacao possibilitaram algo,
até entdo, raro naquela época: a presenca do cavaquinho tocando frevo em um festival de Jazz,
espaco geralmente ocupado por outros instrumentos, como piano e guitarra.

Havia um certo preconceito contra o0 cavaquinho por ser um instrumento associado as
classes mais populares, ndo sendo considerado por alguns setores da sociedade como um
instrumento nobre, digno de tocar em salas de concerto e festivais. Esses espagos dificilmente

eram frequentados por cavaquinistas de uma geracdo anterior, como Jacaré e Claudio Souza.
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No contexto do tema em questdo, Taborda (2011, p.3), ao tratar da forma como o viol&o € aceito
na sociedade traz a seguinte contribuig&o:
“O violdo se constitui num objeto privilegiado de andlise a partir do momento em que

sua utilizacdo suscitou inumeras questdes relacionadas ao lugar social que caberia a
seus executantes” (Taborda, 2011, p.6).

Dessa maneira, percebe-se que esses cavaquinistas que tocavam nos desfiles dos blocos
no carnaval estavam, em grande medida, mais proximos ao folido comum, construindo a sua
forma de tocar e de compor, por estarem imersos nessa cultura. Em entrevista, o cavaquinista
Elias Paulino, faz um relato da emocdo que sentia ao desfilar nos desfiles do Galo da Madrugada

com o Bloco das llusdes e das oportunidades que teve, por causa do frevo:

“Jodo, tu ndo tens ideia! A Rua da Concordia Cantando! As pessoas chorando de
emogao! Cara, tinha muita gente nos prédios, nas varandas chorando e o som perfeito
do trio! Para mim, imagina, vocé através do frevo, porque o maior publico do
carnaval é o frevo no galo da madrugada, ent&o o frevo foi uma uma porta assim de
um publico infinito. Entdo eu sou muito grato mesmo nessa darea da musica” [...]
“Essa janela do frevo é a minha, mesmo sendo sambista e tocando samba, o choro,
mas o frevo foi uma porta, um divisor de aguas. Uma apresentacdo no galo da
madrugada com milhdes de pessoas, meu Deus do céu, hdo tem como, eu ndo sei hem
traduzir a emog¢do da musica ali com o frevo de bloco, o coral cantando. Vocé sabe
que o coral dispensa comentarios, né? Entéo para mim o frevo é e sempre sera muito
importante na minha carreira musical, porque foi um dos maiores publicos que eu ja
peguei e fiquei conhecido no sentido de shows, gravaces, participacdes em teatros,
né? Voceé sabe que tocar no teatro do Santa Isabel, em Recife, é uma coisa singular.
Um momento que vocé guarda para a vida toda. Eu tive essa oportunidade com o
Coral Edgard Moraes e Spok, né? Junto com Marco Cézar é uma forma maravilhosa
de aprender e tocar também (Entrevista com Elias Paulino em 12 de agosto de
2024)”.

As experiéncias dos desfiles foram levadas por esses musicos para 0s palcos, trios
elétricos e para os estadios. O frevo era um estilo musical que, assim como o jazz, traduzia as
experiéncias dos homens comuns. Um estilo de musica que trazia a histéria de um povo e se
afirmou a revelia da cultura dominante (Hobsbawm, 1989). Portanto, observamos que a
performance dos cavaquinistas pernambucanos apresenta uma pluralidade e identidade que é
regionalizada e se torna nacional por atuar e dialogar em diversos géneros musicais.

Esse resultado estd em consonancia com os estudos de Taborda (2011), ao abordar o
violdo como um instrumento de expressdo nacional. Verifica-se que 0s processos que ocorreram
no marco temporal de 1984 até 2000 se refletem nas préticas culturais dos cavaquinistas ao

tocar o frevo, construindo sua identidade.
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3.3 - Alinsergéo dos cavaquinistas no universo do frevo

“Essa janela do frevo é a minha, mesmo sendo sambista e tocando samba, o choro,
mas o frevo foi uma porta, um divisor de dguas®”.

O frevo é uma musica que surge a partir dos seus musicos e compositores. Da mesma
maneira que o jazz, tratado por Hobsbawm (1989, p. 95) como uma mdasica coletiva, praticada
e discutida em comum, o frevo e seus cavaquinistas fazem parte de interagdes e discussées em
torno das suas préticas. No intuito de descobrir como se d& a inser¢do dos cavaquinistas em
suas préaticas neste género musical, trataremos aqui de questdes que envolvem a construcao
identitaria desses musicos na sociedade em que viviam, suas interacdes e consequéncias, desde
0 seu processo de aprendizagem, aos fatores que os influenciaram a adentrar no universo desse
género musical.

Segundo Nana (Entrevista em 16 de agosto de 2024), o frevo sempre fez parte do
contexto familiar das pessoas que o praticavam. Podemos verificar esse relato da entrevistada
em sua propria familia, porque Bila, era casado com Nan4, filha do compositor de frevos Edgard
Moraes e sua filha VValéria Moraes, uma das integrantes do Coral Edgard Moraes e do Conjunto
Pernambucano de Choro é casada com Marco Cézar. Foi nesse ambiente familiar que surgiram
0 Conjunto Pernambucano de Choro, o Coral Edgard e as composicdes que foram
posteriormente gravadas por esses grupos (Entrevista com Nand, em 16 de agosto de 2024). O
cavaquinista Lucio Socrates é outro exemplo dessa inser¢do no frevo, por fazer parte de uma
familia com uma tradigdo musical na cidade de Bom Jardim/PE. Seu av0, Levino Ferreira,
tocava varios instrumentos e é autor de um dos classicos do carnaval, o frevo “Ultimo Dia”. E
possivel observar o contexto familiar neste seu depoimento, em entrevista realizada para esta
dissertagéo:

“Rapaz, eu venho de uma historia muito ligada a musica. Eu sou da familia de Levino
Ferreira, meu pai € filho de Levino Ferreira. O meu pai era masico também” [...] “A
gente vem de uma familia totalmente voltada para a muisica. Crescemos ouvindo
musica boa, né? Choro, frevo e sinfonias” [...] “Meu pai foi professor de um projeto
chamado Pr6 Arte, em Bom Jardim. Isso em 1987, por ai. A gente ingressou nesse
projeto para aprender varios instrumentos de cordas, violao, cavaquinho e bandolim,
e a percussdo, e eu me identifiquei com o cavaquinho. Foi ali que eu comecei a
desenvolver, estudando o cavaquinho, chegando ao ponto de tocar frevo, choros,

valsas e sambas, onde me destaquei muito no choro. Em seguida, vim para Recife
estudar musica (Entrevista com Lucio Socrates em 27 de agosto de 2024)”.

Desse modo, pode-se inferir, a partir dos relatos de Lucio Sdcrates e Nana que, em

Pernambuco, grande parte dos cavaquinistas vinha de familias de musicos ou ligadas a cultura

52 Relato do cavaquinista Elias Paulino em entrevista realizada em 12 de agosto de 2024. O mUsico demonstra a
importéncia da insercdo do frevo em sua vida.
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carnavalesca. Em vista disso, constatou-se que nas praticas cotidianas desses musicos, desde a
iniciacdo musical em familia, se favoreciam de mais oportunidades de inser¢do no campo do
frevo e uma absorcdo em sua identidade de muitas tradi¢des antigas que foram reinventadas por
eles.

Essas evidéncias corroboram o processo que ocorre nas tradicdes que sao inventadas,
defendida pelos autores Hobsbhawm & Ranger (1984), que vém contribuir dizendo que a musica
e a sociedade passam por um processo de mudanca e se reinventam de acordo com suas
necessidades e seus propdsitos comerciais.

Percebe-se que os cavaquinistas que iniciaram no frevo neste contexto trazem esse
vinculo com as tradi¢fes da familia, tanto na forma de tocar, como na forma que interagiam
entre si, com seus habitos, praticas e conjuntos de valores. Essa iniciacdo € munida de
informacdes e, a partir do que era absorvido, se criavam novos formatos. Desta maneira, nota-
se que a tradi¢do ao tocar o frevo é inventada dando uma continuidade a esse passado, uma
invencdo do tradicional. De acordo com Hobsbawm & Ranger (1984), muitas tradicdes
consideradas antigas, sdo bastantes recentes, quando ndo sdo inventadas.

Observa-se no relato do cavaquinista Lucio Sécrates (Entrevista em 27 de agosto de
2024) que ele também tinha habilidade com outros instrumentos musicais. Esse musico, ao
longo de sua trajetoria, aprendeu oboé e ingressou na Orquestra Sinfonica do Recife, depois se
tornou 0 maestro da Orquestra “Levino Ferreira®®”. Verifica-se que esse ator social, juntamente
com outros cavaquinistas, dentre eles Marco Cézar e Boz0, trazem uma tradicdo musical na
familia e revelam outros aspectos interessantes no perfil social de alguns cavaquinistas
pernambucanos: uma identidade e construcdo cultural de mdsicos que tocam outros
instrumentos musicais, sabem ler partitura, ‘tocam de ouvido’>* e atuam como regentes das
orquestras de pau e corda.

Esses fatores corroboram o conceito de tradi¢do inventada (Hobsbawm & Ranger,
1984) onde esses musicos se reinventam ao criarem novas formas de atuacdo no ambiente do
frevo. Neste contexto, nota-se nessa analise, que os cavaquinistas criaram outros formatos de

atuacdo para se alinhar as demandas daquela sociedade que estavam inseridos.

53 A orquestra Levino Ferreira foi criada em homenagem ao avd de Lcio Sécrates, 0 mUsico e compositor Levino
Ferreira. O seu repertdrio é composto por frevos.

54 Segundo Green (2002), a técnica utilizada pelos musicos populares chamada de “tirar musicas de ouvido”, é um
processo significativo no processo de aprendizagem musical. Os musicos escutam e imitam a interpretacdo dos
outros masicos, tanto em uma gravagdo como em uma performance ao vivo. Essa técnica é bastante utilizada por
instrumentistas e cantores em todo o mundo.
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Os primeiros relatos de orquestras lideradas por cavaquinistas surgiram a partir do
marco temporal de 1984 até 2000. Geralmente esses maestros tocavam instrumentos de sopro
ou piano, como é o caso do maestro Duda, que toca saxofone, oboé, corne inglés, mas utiliza o
piano quando vai criar seus arranjos e composi¢des. Ewerton Branddo, mais conhecido como
Bozd, é o maestro e arranjador do Bloco da Saudade, toca viol&o de sete cordas, cavaquinho e
banjo. A mesma situacéo acontece com Marco Cézar, que toca bandolim, viol&o de sete cordas,
cavaquinho e banjo. O musico foi o maestro e arranjador do Bloco das llusdes e até os dias
atuais, da Orquestra do Coral Edgard Moraes.

“Jodo, comecei com o bandolim. O cavaquinho na minha vida foi quase que uma
consequéncia do que eu fazia no bandolim, porque eu néo tive professor de bandolim,
cavaquinho e violdo. Tive orientador, mas professor mesmo, como eu sou para
alguns, eu ndo tive, entdo isso é um aspecto interessante” [...] “Eu fui descobrindo €

aprendendo por tradigdo oral, vendo, ouvindo e perguntando (Entrevista com Marco
Cézar em 16 de agosto de 2024)”.

De acordo com relato de Marco Cézar, ele comecou a tocar o cavaquinho como uma
consequéncia do que fazia no bandolim. O entrevistado afirma que sua inser¢éo no frevo com
o0 cavaquinho foi através da Orquestra de Cordas Dedilhadas de Pernambuco, em um processo
que aconteceu depois de conhecer e tocar o choro, o samba e o pagode, conforme citado
anteriormente. Ele aborda que, ao tocar o frevo no cavaquinho, sua atuacédo é fazendo a base
harmonica (Entrevista com Marco Cézar em 16 de agosto de 2024).

Naquele periodo, os cavaquinistas da mesma geracao de Jacaré, Claudio Souza, Bila e
Mario Moraes Rego, aprendiam a tocar de maneira informal®, via tradicio oral e “tirando as
musicas de ouvido” através das gravagdes em discos e fitas cassetes. Essa maneira informal em
suas praticas com o cavaquinho, geralmente acontecia nas reunifes desses musicos em rodas
de choro, samba, seresta e nos encontros dos blocos. Nota-se que nesses encontros 0S
cavaquinistas aprendiam um novo repertério através de improvisos e criagdes de novas
variacdes ao tocar o frevo. Sobre a importancia das praticas de tradicdao oral na musica popular,

Hobsbawm (1989) afirma que:

“E algumas das caracteristicas fundamentais da musica popular foram mantidas por
toda a sua histéria; por exemplo a importancia da tradicdo oral para a sua transmissao,
a importancia da improvisacdo e da ligeira variacdo de uma execucao para outra, e
outros aspectos” (Hobsbawm, 1989, p.35).

De acordo com Marco Cézar, muitos desses musicos ndo tiveram a oportunidade de

estudar teoria musical porque o ensino formal de cavaquinho no Brasil era um processo que

55 Green (2002, p.22), aborda o termo “informal”, ao refletir sobre a forma como a maioria dos musicos populares
aprendem musica adquirindo sua desenvoltura e conhecimento durante sua trajetoria, estando envolvido no seu
contexto cultural, social, tocando, cantando, ouvindo e imitando.
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estava se iniciando (Entrevista com Marco Cézar em 16 de agosto de 2024). Percebe-se que
esses cavaquinistas que tocam choro, samba e frevo, consideram a técnica de ‘tirar de ouvido’
essencial para se obter uma boa performance e conseguir transmitir na sua interpretacéo a
identidade caracteristica do frevo com suas nuances especificas. Esses musicos, de uma geracdo
anterior a de Marco Cézar, aprendiam a tocar o frevo de forma autodidata, atraves da observacao
de outros, imitando e copiando a performance deles. Esses fatores se relacionam nessa analise
com os estudos de Hobsbawm (1989), sobre a técnica que 0s musicos autodidatas desenvolvem
ao tocar o jazz. De acordo com o autor, as cores®® do jazz sdo criadas a partir da técnica peculiar
que ndo é convencional na forma que os instrumentos s&o tocados, e que foi desenvolvida, j&
que os primeiros musicos que tocavam o jazz eram totalmente autodidatas (Hobsbawm, 1989,
p.43).

Chama a atencdo, assim, a maneira como 0s cavaquinistas desenvolviam a sua forma de
tocar o frevo. Nota-se que a primeira demanda é a de tocar masicas que eles gostam e com as
quais se identificam, sem ter uma preocupacao com a técnica. Como era o caso do cavaquinista
Jacaré que muitas vezes ao tocar, fazia uma escala cromatica® no braco do cavaquinho
utilizando apenas um dedo, e todas as notas tinham uma execuc¢do com perfei¢do, como aponta
em entrevista, Marco Cézar (Entrevista em 16 de agosto de 2024). Verificamos que, na maioria
das vezes, a busca por uma estruturacdo mais técnica e formalizada, que permitia a
aprendizagem de teoria, técnica e leitura de partituras, por parte dos cavaquinistas, ocorria
guando eles ja estavam atuando no mercado da musica, como profissionais da area.

Mario Moraes Régo era um cavaquinista da mesma geracdo de Jacaré, mas estudou um
pouco de teoria musical e aprendeu a ler cifras (Albertim, 2015). Observa-se em sua
performance nas gravacdes dos albuns Choro Frevado (1985) e Orquestra de Cordas Dedilhadas
de Pernambuco (1985), uma das suas caracteristicas e identidade ao tocar, fazendo as famosas
canhotadas®®, uma técnica de acompanhamento inspirada no Canhoto do Cavaquinho.

A partir dos anos 1980, isso comegou a mudar, e 0s cavaquinistas pernambucanos que
estavam iniciando seus estudos nessa época, dentre eles: Lédjane Sara e Elias Paulino, tiveram

0 apoio do Conservatorio Pernambucano de Musica, que foi uma instituicdo pioneira nesse

56 A cor na musica refere-se ao timbre e as peculiaridades na performance dos musicos ao tocar o jazz.

57 Geralmente esse tipo de escala é tocada no cavaquinho através de uma organizagéo do dedilhado no braco do
instrumento, para facilitar uma técnica e execugao das notas.

58 A canhotada, refere-se ao estilo de palhetada criado pelo cavaquinista Canhoto (Waldiro Frederico Tramontano)
quando se faz divisdes ritmicas em tercina.
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processo de ensino do cavaquinho. Marco Cézar, juntamente com Mario Moraes Régo, foram
os primeiros professores de cavaquinho do Conservatorio (Albertim, 2015).

Marco Cézar trouxe sua experiéncia com a Orquestra de Cordas Dedilhadas de
Pernambuco para dentro da sala de aula, no Conservatdrio Pernambucano de Musica. Ele criou
uma sistematizacdo de ensino, onde o0s cavaquinistas aprenderam novas técnicas de
performance, a ler partitura e, a0 mesmo tempo, a tocar “de ouvido”. Percebe-se que, ao passar
dos anos, esses alunos estavam tocando frevo e utilizando o recurso da leitura de partituras.
Sobre essa iniciacdo dos musicos, Marco César diz que:

“A didatica foi a mesma que utilizava no bandolim, com uma diferenca: no
cavaquinho, eu usei a técnica de dedilhado do violino. Porque, na minha cabeca, é 0
seguinte: A técnica de viol&o n&o é a de violdo como muitos usam ainda hoje. Vocé
ao fazer escala, digitar e dedilhar o cavaquinho como viol&o é muito estranho porque
o dedilhado do violdo é para um braco muito grande. Entdo, eu ndo conseguia
conceber vocé juntar os dedos para fazer uma escala, quando o braco era pequeno,
vocé abrindo a mao vocé consegue cobrir quase toda a extensdo no brago do
instrumento. Entdo, eu imaginei: se o violino usa essa técnica, porque o bandolim usa
mesmo a técnica do violino de mao esquerda e por que o cavaquinho ndo pode usar?
Porque tem que usar a técnica do violdo se os trastes e casas ja estdo tdo juntas?
Entdo por que os dedos ficam muito colados? Isso funciona no violao por conta da
extensdo. Acredito eu que isso foi uma contribui¢do que eu dei para a didatica do
instrumento dentro do conservatério para aqueles que s6 tocavam e nao tinham uma

orientacdo de técnica, escalas e intervalos (Entrevista com Marco Cézar em 16 de
agosto de 2024) .

Nessa resposta de Marco Cézar, outro detalhe importante é a sua contribuicdo para 0s
futuros cavaquinistas que surgiram a partir dele e construiram sua identidade e forma de tocar
trazendo novos conceitos como, por exemplo: a forma de dedilhar inspirada na técnica do
violino e, como sera visto mais a frente (Capitulo 4), as acentuacdes, antecipagdes e outras
caracteristicas ao interpretar o frevo.

Aponta-se uma tradi¢do inventada na forma como os cavaquinistas tocam a mdsica
popular com uma concep¢do da musica erudita. Essa fusdo entre o popular e o erudito entram
em consonancia com a teoria de Canclini (1997) sobre o processo de hibridizacao e a reflexé@o
de Hobsbawm (1989), a respeito da expanséo das fronteiras da masica popular e novas formas
de erudicdo, dessa vez acessiveis a massa de subalternos.

A cavaquinista Lédjane Sara traz um aspecto interessante sobre 0s seus primeiros passos
na aprendizagem do cavaquinho no Conservatorio Pernambucano de Mdasica. Ela foi aluna do
professor Marco Cézar e construiu a sua identidade nas suas praticas com o cavaquinho atraves
do ensino formal de musica, com a leitura de partituras, o estudo da teoria musical e o formato

de dedilhado inspirado no violino.
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Em outra vertente de uma construcdo identitaria, o cavaquinista Elias Paulino tem o
samba na sua inicializacdo ao instrumento. Através deste género musical, ele foi estudar o
cavaquinho no conservatorio e o frevo veio como consequéncia dessas praticas. O Pagode do
Didi*®® era um lugar onde ele tocava 0 samba e outros géneros musicais e pode absorver essa
mistura de ritmos e utilizar no cavaquinho. Sobre essa iniciagdo musical, o cavaquinista Elias

Paulino diz que:

“Eu sou da velha guarda do Pagode do Didi e tinha ali, na Guararapes, o ponto dos
musicos. Um local onde os musicos, empresarios e 0s contratantes se encontravam
para fechar os contratos das festas, e dali a gente ia no Didi. S6 que a gente comegou
tocando choro, Didi no violdo, Gil no cavaco e Paulinho. Entdo, comecava com uma
roda de choro e quando dava |4 para 6 ou 7 horas, ai comecava o samba.” /...]
“Entdo essa foi a maior referéncia, né? A prética la no Pagode do Didi, com os
instrumentos ali, nu e cru, a turma tirava um som muito bacana e aqui na minha casa,
através da influéncia da minha irma, com os discos de samba, ouvindo Clara Nunes,
Agepé, Paulinho da Viola e Martinho da Vila. E ai vocé vai absorvendo, gostando
daquilo com aquela curiosidade. Foi ai que eu acho que fui contaminado pelo som
do cavaquinho através do samba (Entrevista com Elias Paulino em 12 de agosto de
2024)”.

Elias Paulino relata em entrevista que, apds fazer um teste, ganhou uma bolsa de estudos
do Conservatorio Pernambucano de Mdusica, através de Marco Cézar (Entrevista com Elias
Paulino em 12 de agosto de 2024). A partir disso, indica-se que este foi 0 momento onde ele se
encontrou com o cavaquinho na parte mais profunda do estudo e pesquisa, conhecendo a
harmonia e os ritmos pernambucanos, dentre eles o frevo.

Durante a pesquisa, percebe-se que esse musico, ao tocar o cavaquinho utiliza duas
afinac0es, a afinacdo tradicional (Ré, Si, Sol, Ré) e a natural, que consiste nas primeiras cordas
do violdo (Mi, Si, Sol, Ré). E a mesma afinacdo utilizada pelo cavaquinista Henrique Cazes.
Um tipo de afinacdo pouco utilizada entre os cavaquinistas. Verifica-se uma sonoridade na
forma como Elias Paulino toca o cavaquinho que, por conta da afinacdo, apresenta uma
identidade musical ao tocar o frevo que difere de outros cavaquinistas pernambucanos, que
tocam esse género musical na afinagéo tradicional.

Assim como Elias Paulino, Pepé da Silva € um musico que no inicio aprendeu via
tradicdo oral, observando outros cavaquinistas ao tocar, mas também através da leitura de cifras.
Nota-se que esse formato era um processo bem utilizado pelos cavaquinistas nos anos 1990,
que tinham uma préatica de aprender os sucessos do samba e pagode nas revistas que eram

vendidas com as cifras harmonicas. Pepé da Silva, € um ator social que teve uma presenca

%9 E importante lembrar que esse lugar é localizado no centro do Recife e, nos anos 1990, foi considerado um dos
redutos de samba em Pernambuco. Disponivel em: https://www.cultura.pe.gov.br/pagina/patrimonio-
cultural/imaterial/patrimonios-vivos/didi-do-pagode/ . Acesso em: 30 de margo de 2025



https://www.cultura.pe.gov.br/pagina/patrimonio-cultural/imaterial/patrimonios-vivos/didi-do-pagode/
https://www.cultura.pe.gov.br/pagina/patrimonio-cultural/imaterial/patrimonios-vivos/didi-do-pagode/
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importante nesta variagdo do frevo, participando de varios blocos liricos e festivais, dentre eles
o0 Frevanga e o Recifrevo.

Constatou-se que o samba e o0 choro, como ja vimos, sempre atrairam grande parte dos
cavaquinistas brasileiros para o universo da musica. A partir desses géneros musicais, eles ja
haviam tocado e criado mdsicas e arranjos. O violonista e cavaquinista Edmilson Capelupi
afirma que, antes de conhecer o frevo, tocava profissionalmente samba e choro, que era uma
area que ele ja dominava. Ele conhecia o frevo, mas ndo tocava. “Com o cavaquinho no frevo,
ndo atuava como solista, mas fazendo o cavaquinho base. Por exemplo, eu fiz parte dos
trabalhos de Antonio Carlos Nobrega.” (Entrevista com Edmilson Capelupi, em 28 de agosto
de 2024).

Percebemos um fato interessante nessa insercao dos cavaquinistas no frevo, que é a
referéncia a Jacaré. Ele ndo era um cavaquinista conhecido por tocar samba, mas por tocar a
masica instrumental no cavaquinho, como o choro e o frevo. Nota-se que isso despertou em
Pepé uma outra forma de ver o cavaquinho, ampliando seus horizontes como musico. De acordo
com Pepé (Entrevista em 14/08/2024), o estudo do violdo também facilitou a sua insercdo no
cavaquinho. Outra observacdo importante feita por ele é o fato de ter estudado o cavaquinho no
Centro Educacional de Musica de Olinda e participado do Curso de Capacitagdo de Orquestras
de pau e corda, onde conheceu e tocou com o cavaquinista Jacaré (Entrevista com Pepé da
Silva, em 14 de agosto de 2024).

Esse curso citado por Pepé da Silva em entrevista, aconteceu em 1998 e teve sua audicdo
de encerramento realizada na sede do Clube Batutas de S&o José®. Foi uma capacitacdo que
contou com a participacdo de Marco Cézar, como professor e coordenador, e dos cavaquinistas
Pepé da Silva e Lucio Sécrates como alunos de cavaquinho. Pode-se observar uma grande
quantidade de musicos aprendendo a tocar o frevo de bloco nas orquestras de pau e corda
(Figura 11).

60 Esse curso fazia parte do Programa de Capacitagdo Profissional do Governo de Miguel Arraes, promovido pela
Secretaria do Trabalho e Acdo Social em parceria com a Cruzada de Acdo Social.
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Figura 11 - Curso de capacitacdo de regentes e instrumentistas de pau e corda

Execut

Fonte: Diario Oficial- 1998 - 13 de maio de 1998 / Arquivo de Marco Cézar

Ao final dessa capacitagdo, orquestras de pau e corda foram criadas e surgiram mais
cavaquinistas tocando e atuando como maestros, construindo a sua identidade no frevo, como
é 0 caso de Lucio Socrates. Outro dado relevante deste curso, através um relato de Marco Cézar
em entrevista, é sobre uma dificuldade que os cavaquinistas tinham na época em conseguir
partituras para tocar os frevos:

“Eu me lembro que coordenei um curso de formag¢do e capacitagdo para musicos de
orquestras de pau e corda e fui pedir aos maestros as musicas e eles disseram que
ndo existia partitura para frevo de bloco. Eu passei uma semana na Fundag&o
Joaquim Nabuco e foi 14 que eu consegui captar, gravar e guardar mais de 100 frevos
de bloco. Encontrei até a partitura original da musica Valores do Passado,

composicao de Edgard Moraes (Entrevista com Marco César em 16 de agosto de
2024).”

Observa-se que, apesar dessas dificuldades de acesso a um material de estudo do frevo,
esse curso de capacitacdo proporcionou aos cavaquinistas um acesso e vivéncia nesse estilo
musical. Nota-se que o modo de vida desses musicos e suas interacOes entre eles 0s
diferenciavam e isso, por sua vez, produziu suas caracteristicas em suas formas de interpretar o

frevo. Percebe-se que existem aqueles que ja iniciaram no frevo aprendendo a ler partitura, e
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aqueles que foram aprendendo de forma autodidata, com uma vocacdo especial para a musica,
como é o caso de Jacaré.

Ao analisar os dados, foi possivel refletir sobre a insercdo dos cavaquinistas no universo
do frevo, observou-se que esse processo de mistura entre o popular com a concepc¢éo erudita
representa uma parte da construcdo identitaria dos cavaquinistas pernambucanos que tocam
esse género musical. Esses aspectos se refletem na forma como as tradi¢des vdo se modificando
ao longo do tempo.

Os cavaquinistas de outras geracOes, que ndo sabiam ler uma partitura ou fazer uma
expressdo de dindmica tipica da masica erudita, deixaram para as novas geracdes a influéncia
e referéncia da sua forma de tocar, unidas as novas possibilidades de performance que se
juntaram a leitura de partitura. O curso de cavaquinho no Conservatério Pernambucano de
Musica com o professor Marco Cézar, levou para os desfiles dos blocos liricos um cavaquinista
com um perfil e preparacdo profissional para atuar no mercado de trabalho, indo além dos
desfiles de rua, se inserindo nos palcos e gravacdes em estudio. Comeca a se desenhar, nesta
época, uma nova identidade cavaquinistica com a leitura de partituras e elementos técnicos em

sua performance.
3.3.1- O mercado de trabalho

De acordo com Marco Cézar (Entrevista em 16 de agosto de 2024), os cavaquinistas de
uma geracdo anterior a sua e a de Elias Paulino tinham um mercado de trabalho com a musica,
tendo os bares, os regionais das radios e os blocos liricos como sua base de atuacédo e sustento
financeiro. No marco temporal da pesquisa aqui desenvolvida, a radio havia deixado de ser uma
opcdo de trabalho porque ja ndo se empregavam mais 0s musicos dos regionais. Em
determinadas ocasifes, esses musicos até faziam participa¢fes em alguns programas de radio,
acompanhando um ou outro artista, mas ndo em um contexto empregaticio.

Deste modo, verifica-se que a atuacdo desses musicos, nessas condigdes de trabalho,
estd em consonancia com os estudos de Hall (2006), onde o autor defende a ideia de que as
mudancas na sociedade, em Vvarios aspectos como a cultura, por exemplo, influenciam a
formacéo da identidade cultural. Isso é visto no mercado de gravacdes, quando os cavaquinistas
tiveram que se adaptar a esse contexto na sua forma de tocar, aprendendo a ler partituras.

A atuacdo desses musicos nos estudios evidencia que as gravacdes naquele periodo
traziam novas configuragOes e aspectos de adaptagdes aos novos contextos sociais do mercado
de trabalho, onde os cavaquinistas negociam o0s antigos e novos elementos culturais por meio

da tradig&o, corroborando com a teoria de Hall (2003).
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Percebe-se que esses fatores elencados acima trouxeram consequéncias para 0S
cavaquinistas, restando apenas os bares, os blocos carnavalescos e os hotéis da capital para
atuarem como fontes de renda. Segundo Marco Cézar, em entrevista para essa dissertacdo, o

musico Jacaré chegou a passar por dificuldades financeiras naquela época:

“Eu me lembro que fui no bar uma vez ver Jacaré tocar e ele estava passando o
chapéu; entdo vocé passar o chapéu e viver daquele chapéu é muito dificil! Em
algumas situacdes o proprio jacaré me pediu dinheiro para ir para casa. Quando ele
ndo conseguia dinheiro na noite que ele tocava, ia para casa andando,
independentemente do local que fosse. Essa situacao eu vi (Marco Cézar, entrevista
ao autor, 16 de agosto de 2024)”.

Foi trabalhando como musico nos bares que Jacaré conseguiu ser visto e ficar conhecido
entre as pessoas que faziam musica e tocavam frevo em Pernambuco. O cavaquinista Elias
Paulino, foi uma dessas pessoas que teve Jacaré como uma referéncia e em entrevista para essa

pesquisa, relatou a sua experiéncia ao ver esse cavaquinista tocando em um bar.

“Vi Jacaré tocar em um bar no Rosarinho. Ele tocou trés horas. Sentei na mesa, ouvi
e vi uma execugéo impressionante. Hoje temos instrumentos de uma qualidade sonora
e uma captacao boa, na época o cavaquinho dele era muito simples, captador simples,
mas 0 som era da alma. Tive esse privilégio de ter visto (Entrevista com Elias Paulino
em 12 de agosto de 2024)”".

Pelo descrito acima, mesmo com todas as dificuldades de recursos, na falta de um bom
instrumento e uma boa captacdo sonora, Jacaré conseguia expressar sua musicalidade e
trabalhar, tocando seus frevos e choros. Foi no “Bar do Bispo”, localizado na capital
pernambucana, Recife, em outra apresentacdo desse musico, onde aconteceu um encontro que
mudou a trajetdria fonogréfica do cavaquinho pernambucano no frevo. Na ocasido, surgiu a
possibilidade da gravacéo do disco Choro Frevado (1985). No ano de 2015, tive a oportunidade

de entrevistar o violonista Henrique Annes e ele me relatou o seguinte acontecimento:

“Em 1983, a Camerata Carioca estava em Recife pra fazer um show através do Projeto
Pixinguinha com a cantora Nara Ledo, e ao término desse show combinamos com o
violonista carioca Mauricio Carrilho para apresentar no hotel a Orquestra de Cordas
Dedilhadas para os outros musicos que até entdo ndo nos conheciam, logo depois os
surpreendemos com a nossa sonoridade. Em sua volta ao Rio de Janeiro, Mauricio falou
com Herminio Bello de Carvalho que era o presidente da Funarte na época sobre nossa
Orquestra, e ambos vieram a Recife para conhecer melhor nosso trabalho, ao término
do ensaio o Maestro Cussy de Almeida comentou com eles ‘Vocés precisam conhecer
um cavaquinista de Recife chamado Jacaré!’, os levando ao Bar do Bispo, chegando I4
ao vé-lo tocar se impressionaram com sua execucdo e ao término da apresentacéo
Mauricio Carrilho ndo se conteve e pegou seu violdo pra tocar uns choros com Jacaré,
deixando o cavaquinista muito alegre ao ver o violonista acompanhando de primeira
suas musicas. A partir desse encontro surgiu a ideia de gravar o disco do Jacaré,
concretizando meses depois a gravagdo” (Cf. ALBERTIM, 2015, Entrevista com
Henrique Annes, 2015).
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Apesar das adversidades, Jacaré conseguiu, em sua vida, uma rede de cooperagao e
ajuda de muitas pessoas para a realizacdo do seu disco e apresentagdes. Esses fatores estdo em
consonancia com a teoria de Becker (1977, p. 209), onde o artista trabalha no centro de uma
ampla rede de pessoas que cooperam para um bom resultado final do trabalho. Observa-se no
depoimento® do violonista Mauricio Carrilho a admiracdo que o mesmo sentiu ao ver Jacaré
tocando em seu ambiente de trabalho, o Bar do Bispo,

“No Bar do Bispo, quando eu conheci Jacaré, fiquei impressionado com a qualidade
de suas composicdes e com a precisdo de suas execucdes. Imaginei-o a principio um
masico intuitivo, mas no decorrer do trabalho, percebi que, muito mais do que isso e
apesar de ndo escrever nem ler musica, Jacaré € um musico absolutamente consciente
e refinado em suas ideias musicais. E uma das figuras mais iluminadas que ja conheci,

¢ meio santo como Joel, o Canhoto da Paraiba, o Pixinguinha...” (Carrilho, 1985,
[encarte]).

Além dos bares, Jacaré e outros cavaquinistas tinham as festividades de carnaval como
outras possibilidades de trabalho para se tocar o frevo, porém isso acontecia de forma
momentanea. Observa-se que o frevo era para a midia uma musica sazonal, tendo sua execugdo
em mais ou menos trés meses do ano, no pré-carnaval, carnaval e pds carnaval. Nesse periodo,
0s musicos poderiam tocar em outros lugares, como as prévias e ressacas de carnaval. No
entanto, era uma situacdo onde os cavaquinistas ndo conseguiam sobreviver financeiramente
trabalhando apenas com o frevo.

Esses cavaquinistas procuravam outros meios para conseguir sustento, indo tocar estilos
musicais e instrumentos diversos, ou buscavam novas fontes de renda e trabalho, como por
exemplo, Méario Moraes Régo, que trabalhava como engenheiro. Faltava, na época, uma
cooperacdo por parte da figura de um empresario que orientasse esses musicos para
conseguirem mais apresentacbes e trabalhos com o frevo. Esses dados reforgcam o0s
apontamentos de Becker (1977), em que cada ator social ajuda na realizacao do trabalho em um
sistema cooperativo entre participantes diretos e indiretos.

Desse modo, observa-se que um cavaquinista que tocava o frevo e sobrevivia das
praticas com o seu instrumento, faz parte do universo desse género musical e nao fazia sé isso.
Esse musico necessitava de uma coletividade que possibilitasse a expressdo da sua arte e a sua
sobrevivéncia no mercado da musica através do cavaquinho. Percebe-se que naguela época eles
necessitavam de uma rede de cooperacdo entre os grupos de choro, orquestras de pau e corda,
musicos, maestros, arranjadores, donos de bares, casas de show, técnicos de som, o publico,

empresarios, produtores e dos donos das orquestras e blocos.

61 Depoimento de Mauricio Carrilho, realizado em 1985, no encarte do &lbum Jacaré Choro frevado.
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Verifica-se que h& uma convergéncia dos resultados apresentados e os estudos de
Becker (1977) sobre as divisdes das atividades no mundo das artes, conforme podemos conferir:
“Nada na tecnologia de qualquer arte faz com que uma divisao de tarefas seja “natural” do que
uma outra” (Becker, 1977, p.207).

De acordo com Pepé (Entrevista em 14 de agosto de 2024), os cavaquinistas tinham que
trabalhar tocando outros géneros musicais, porque na época havia um contexto em que o samba
e 0 pagode tinham mais mercado de trabalho quando comparados ao choro. O frevo sé
proporcionava trabalho apenas no periodo carnavalesco. “Se vocé for viver so6 de frevo, ndo
consegue sobreviver” (Entrevista com Pepé da Silva, em 14 de agosto de 2024). Podemos
observar que esse cavaquinista enfatiza dois pontos importantes: 1) naquela época, ndo era
possivel sobreviver financeiramente e trabalhar s6 com o frevo; 2) se fazia necessario 0 musico
mostrar a sua versatilidade em tocar outros géneros musicais, para se conseguir trabalhar
durante todo ano. Pepé da Silva descreve como funcionava essa atuacao e trabalho com o frevo
para o cavaquinista:

“No frevo de bloco, é uma tradi¢do de familia, onde eles mpntém o contato durante
todo ano, mas préximo ao carnaval, isso fica mais forte. E toda uma atmosfera de
carnaval, sem uma finalidade de ganhar dinheiro, é mais uma convivéncia familiar
de tradicao, passada de pai pra filho, avos e netos. Ja no frevo de rua é diferente, la
tem uma competicéo de quem toca mais rapido e melhor. Quando passei a tocar na
orquestra do Coral Edgard Moraes, percebi nas apresentac¢des no palco, a diferenca
e profissionalismo, diferente dos desfiles nas ruas. No palco, apenas um cavaquinho
resolvia, na rua as vezes tinhamos dez cavaquinhos e ninguém se ouvia direito “[...]

“Na rua é mais um divertimento, no palco é mais profissional” (Entrevista com Pepé
da Silva, em 14 de agosto de 2024).

Esses dados entram em consonancia com a abordagem de Canclini (1997) sobre o
conflito existente entre “tradicdo e modernidade", se tornando pertinente para o nosso objeto
de estudo. No marco temporal de 1984 até 2000, observa-se o frevo e o cavaquinho, inseridos
nas musicas de tradi¢cGes populares do carnaval pernambucano, com os cavaquinistas, atuando,
trabalhando e recebendo influéncias com elementos da modernidade, como por exemplo, 0 auge
do pagode na industria fonografica nos anos 1990. Nesse periodo, grande parte dos
cavaquinistas que tinham o seu mercado de carnaval e tocavam nos blocos liricos vinham dos
grupos de pagode do Recife, isso gerava conflitos entre algumas pessoas que faziam parte das
agremiacgdes e alguns musicos, por ndo aceitarem e terem um preconceito com esse género
musical.

“O conflito entre tradicdo e modernidade ndo aparece como sufocamento exercido
pelos modernizadores sobre os tradicionalistas, nem como a resisténcia direta e

constante de setores populares empenhados em fazer valer as suas tradi¢cdes. A
interacdo é mais sinuosa e sutil: os movimentos populares também estéo interessados
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em modernizar-se e 0s setores hegemdénicos em manter o tradicional, ou parte dele,
como referente historico e recurso simbolico contemporaneo” (Canclini, 1997, p.
277).

Os dados revelam, nesse contexto do mercado de trabalho em Pernambuco, que alguns
fatores interferiram no nimero de cavaquinistas contratados para os blocos. A esse respeito, 0
cavaquinista e bandolinista Marco Cézar, em entrevista traz as seguintes situagcdes: Temos 0
cavaquinho que é utilizado na rua, no palco e no estidio. Nos desfiles de rua, a sonoridade do
banjo é preferivel, por ter um volume mais alto que o cavaquinho, e vai ajudar a vencer a
dificuldade sonora dos outros instrumentos em um ambiente de carnaval. Outra forma de
superar esse desafio seria colocar muitos cavaquinistas tocando, porém, fica mais caro para o
dono da orquestra por ter que contratar mais musicos (Entrevista com Marco Cézar em 16 de
agosto de 2024).

Segundo o relato de Marco Ceézar, a fusdo do cavaquinho e banjo cavaquinho nos
desfiles dos blocos se configura como uma tradi¢éo que € inventada e esta em consonancia com
a teoria dos autores Hobsbawm & Ranger (1984). Percebe-se que 0s cavaquinistas
pernambucanos tinham que fazer negociacGes em torno das suas praticas com as pessoas que
estavam trabalhando. No primeiro momento, deveriam escolher qual era o instrumento
adequado para determinada situacdo e, no segundo momento, negociar com o contratante de
acordo com a escolha realizada. Esses fatores dialogam com Becker (1977), sobre a organizacgéo
da arte em torno das convencoes.

Um outro ponto que precisa ser destacado nessa questdo do mercado para 0S
cavaquinistas esta relacionado a qualidade do instrumento. Quanto mais inferior o cavaquinho,
mais dificil fica para o musico extrair a sonoridade desejada e, assim, garantir uma boa
performance. Os cavaquinistas que tinham um bom instrumento, muitas vezes nao o levavam
para os desfiles na rua por receio de terem o instrumento danificado no contato com o publico
e por causa do sol, da chuva e das bebidas utilizadas pelos folides.

Por conseguinte, a partir dos dados obtidos, a analise evidencia que nos eventos com
musica em Pernambuco, praticamente ndo havia solistas de cavaquinho tocando frevo, a ndo
ser atraves da atuagdo de Jacaré nos bares e dos cavaquinistas que fizeram parte da Oficina de
Cordas de Pernambuco. Esse grupo tinha nos seus arranjos uma concepgao cameristica, com o
cavaquinho fazendo o solo e a base ritmico-harmonica. Nota-se que esses musicos, de uma
geragdo posterior a Jacaré e Bila, se adaptaram as novas tendéncias e caracteristicas da época,

se atualizando e acompanhando as exigéncias mercadoldgicas. Esses fatores geraram tensdes e
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conflitos entre a relacdo dos musicos e maestros, exigindo dos cavaquinistas mais eficiéncia.
Isso era determinante na escolha do masico a ser contratado.

A cavaquinista Lédjane Sara relata em entrevista, que viveu em um contexto social e
econdémico com oportunidades de trabalho que diferem da maioria dos cavaquinistas. Sua
formag&o musical contribuiu nos resultados obtidos como cavaquinista e na sua sobrevivéncia
financeira. Ela afirma que, na Orquestra de Cordas Dedilhadas de Pernambuco, recebia um
salario através do Conservatorio sO para ensaiar e tocar, ja na Oficina de Cordas de Pernambuco,
fazia parte de um projeto onde os musicos recebiam uma bolsa e bons cachés. No contexto dos
blocos liricos, ela relata que os cachés dos musicos eram baixos (Entrevista com Lédjane Sara
em 12 de agosto de 2024).

Assim como acontece com outros ritmos e com a propria musica brasileira em geral, a
presenca de mulheres instrumentistas tém crescido ao longo dos anos, mas elas ainda séo
minoria N0 meio dos cavaquinistas. Em Pernambuco, as orquestras de frevo também séo
ambientes majoritariamente masculinos e a presenca feminina geralmente é mais percebida nos
instrumentos de sopros do que nas cordas dedilhadas como o violdo, bandolim e o cavaquinho.

Entre as poucas cavaquinistas que tocam frevo, Lédjane Sara se destaca pela sua
trajetoria, por ser uma cavaquinista que traz uma identidade pernambucana, tocou e gravou com
diversos grupos. Ela ndo veio de uma familia com tradicdo musical e quebrou paradigmas ao
ser a primeira e Unica mulher que trabalhou com os musicos da Orquestra de Cordas Dedilhadas
de Pernambuco, como ela mesma detalhou em entrevista para o presente estudo:

“Eu tinha uma condi¢do diferenciada porque era muito jovem e mulher. Filha de uma
familia que ndo era de musicos, por isso ndo circulava muito. Eu ndo era muito
querida, pelo fato de ser mulher no meio de uma orquestra. Olhando do ponto de vista
da mulher, eu era muito rechacada como profissional, ndo como pessoa. A presenga
feminina era indesejada. Me lembro que havia muita confusao entre eles, os masicos.
Acho que, hoje, existe mais gentileza entre os musicos. Hoje, percebo uma melhor

cooperagdo entre 0os musicos (Entrevista com Lédjane Sara em 12 de agosto de
2024)”.

Lédjane também falou do orgulho que sentia por fazer parte da orquestra, mas reforcou

que a presenca dela ndo era bem-vinda por questdes de género:

“Vocé ndo tem nogdo do que era tocar com a Orquestra de Cordas Dedilhadas.
Menino! Era um negécio de arrepiar. E o disco ndo representa metade do que era se
ver a dedilhadas ao vivo. Quando falo, me emociono. Os caras eram demais! Era
muito bom tocar, era muito gostoso tocar com eles! Pessoalmente, a histéria ndo foi
simples, sendo mulher, eu fui recusada, fui rechacada dentro da dedilhadas, porque
eu entrei e 0s homens ndo aceitaram a minha presenca. Porque antes era um colega,
um homem tocando cavaquinho e eu entrei através de concurso e a minha figura néo
foi muito bem aceita (L&djane Sara, entrevista ao autor, 12 de agosto de 2024) .
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O cavaquinista com uma formagéo musical e que sabia ler partitura conseguia mais
acesso as oportunidades de trabalho. Nota-se que a mesma situacdo aconteceu com Elias
Paulino, Lucio Socrates, Marco César e Pepé da Silva. Nesta analise, examinamos a relacéo
profissional e a trajetoria artistica desses cavaquinistas atuando no frevo no contexto da
sociedade pernambucana.

Esses musicos precisaram buscar um estudo formal do instrumento, aprenderam a ler
partituras e trouxeram o conhecimento que tinham de outros géneros musicais para o frevo.
Assim como foi exposto por Becker (1977), a colaboracdo e a performance formam um
contexto social com a valorizacao das artes e suas interac0es. Essas questes envolvem relagoes
de identidade, tradi¢do, negociagdes e outros vinculos afetivos, mas também exigéncias de

trabalho e sobrevivéncia.

3.4 - O contexto social dos cavaquinistas dos bares e desfiles de ruas aos palcos e gravacdes.

A maneira que os cavaquinistas pernambucanos fizeram a transicdo de um ambiente
informal dos desfiles de ruas nos blocos, bares para as gravacgdes realizadas em estudios e palcos
foi se construindo em um processo de mudanga a partir das interagdes e negociagdes em torno
das suas praticas. Deste modo, foi observado que o contexto social e a trajetoria de formacéo
desses musicos estavam ligados a diversidade de influéncias culturais que resultam na
originalidade da performance deles no frevo.

Os cavaquinistas se adaptaram as necessidades dos trabalhos que foram surgindo
naquela época, nos bares, palcos, eventos privados e gravacdes em estudio. Foi um momento
em que tiveram que refletir e revisitar sobre 0 que ja sabiam e se adequaram as novas
configuracBes exigidas no mercado. De acordo com Becker (1977), uma habilidade Gnica de
uma pessoa isoladamente ndo é responsavel por sua carreira, que surge a partir de uma rede
com ramificaces e interagdes em um processo coletivo que é desenvolvido na sociedade.

Marco Cézar (Entrevista em 16 de agosto de 2024) explica que desde a época de atuacdo
dos compositores Nelson Ferreira e Edgard Moraes, por volta dos anos 1960, o processo de
transicdo dos cavaquinistas, saindo das apresentacdes nos desfiles dos blocos nas ruas e bares
até os palcos, festivais e gravacoes, acontecia através da observacéo e escolha do cavaquinista
que tinha a melhor performance ao tocar o frevo. Era um contexto que praticamente todos
“tocavam de ouvido". A maioria dos cavaquinistas que atuavam nas orquestras de pau e corda
eram amadores, ao longo dos anos alguns foram se profissionalizando a partir da sua formagéo.

Marco Cézar cita o exemplo de uma situacdo que ocorria dessas negociacgdes e possibilidades
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de trabalho, através do maestro Dimas Sedicias, que era um multi-instrumentista, atuando
também como cavaquinista em Pernambuco. O mesmo costumava assistir as apresentacfes do
Conjunto Pernambucano de Choro e comentava que ficava impressionado com o repertério de
frevos que eles tocavam em um regional de choro. Tendo o frevo como um género musical que
representava a cultura pernambucana, essa adaptacdo para os instrumentos de cordas
dedilhadas, resultava em novos trabalhos e convites, porque os maestros sabiam que eles
tocavam frevos. Quando surgia uma gravacdo ou uma apresentacdo que tinha algum frevo e
precisavam de um cavaquinho ou bandolim que tivesse uma leitura de partitura, pensavam neles
para a realizacdo do trabalho (Entrevista com Marco Cézar em 16 de agosto de 2024).
Percebemos nesse relato de Marco Cézar um exemplo de como funcionavam essas ramificacdes
e negociacBes entre os musicos, saindo do ambiente informal dos bares e desfiles das ruas até
os palcos e gravacdes. As influéncias e a diversidade de géneros musicais, formacao e repertério
davam visibilidade para os musicos e contribuiam para a expansdo de seu mercado de trabalho.
A partir das apresentagdes nos bares eles poderiam tocar nos palcos e gravar com as orquestras
de frevo. Esse processo de transi¢do estd em consonancia com a teoria de Becker (1977), porque
envolvia a atuacdo de uma rede cooperativa de pessoas que intermediavam as apresentacoes e
gravag0es e escolhiam os cavaquinistas.

As gravacOes se tornaram recursos de formacgdo para 0s musicos em sua trajetoria. Em
um primeiro momento, 0s cavaquinistas aprendiam ouvindo as gravagdes, conhecendo a musica
que estava tocando no mercado fonografico da época, ‘tirando de ouvido’ o que tinha sido
gravado e tentando imitar a performance dos musicos que eram suas referéncias; no segundo
momento, eles aprendiam no ato de gravar os frevos e suas experiéncias profissionais em
estidio. Observa-se que a rede de negociacdes e a tecnologia das gravacgdes influenciaram a
maneira que 0s cavaquinistas ouviam e depois reproduziam as musicas. Nas gravacdes eles
desempenhavam o papel de receptores e depois que aprendiam a partir de varias influéncias,
criavam a sua forma de tocar e se tornavam os emissores da sua arte.

A teoria da arte como uma acdo coletiva de Becker (1977) nos faz refletir sobre a
trajetoria formativa desses cavaquinistas até o mercado de trabalho nos palcos e estudios. E um
processo que ndo acontece de forma individual, mas depende de outras pessoas, uma
cooperacdo em redes de colaboracdo entres os atores sociais em contexto. Essa perspectiva
facilita a compreensdo das interacdes entre eles naquela época. Marco Cézar em entrevista
descreve como funcionavam essas negociagGes e convites no contexto das gravagoes:

“Naquela época as gravagdes de frevos eram feitas em sua maioria sem a
interferéncia de projetos culturais, mas por iniciativas de gravadoras, como por
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exemplo a Rozenblit. Na ocasido, o dono da gravadora José Rozenblit queria fazer
uma homenagem a Capiba e o diretor da gravadora escolhia um maestro para
produzir o trabalho. Esses maestros escolhiam e convidavam os musicos. Nesse disco
do Capiba, fui convidado pelo maestro Clovis Pereira para a realizagdo da gravacao.
Ja quando uma gravacao tinha apoio de um projeto cultural, como era o caso dos
projetos do produtor e compositor Carlos Fernando, ele era a pessoa que ditava quem
seria 0 maestro, o arranjador e os musicos. Outra situagao que acontecia, era quando
0 préprio compositor de frevos queria gravar a sua musica e fazia o investimento na
gravacdo e escolhia os musicos. Nesses trabalhos gravei o bandolim e o cavaquinho
(Entrevista com Marco Cézar em 16 de agosto de 2024) .

A industria fonografica tem um papel importante na consolidagdo do cavaquinho no
frevo, em sua grande maioria nas gravagfes desse instrumento conduzindo a base ritmico
harmonica nos frevos de bloco e em sua atuagdo como um instrumento solista. No album Choro
Frevado (1985), temos o cavaquinho com uma representatividade e simbolismo de uma
identidade regional interpretando os frevos de rua e o baido, essa identidade se nacionaliza por
acrescentar choros e valsas, que também representam a construcdo identitaria do cavaquinho
brasileiro. O papel das instituicdes publicas foi de relevancia para a gravacdo do album de
Jacaré, que na época recebeu um apoio da Fundacdo de Cultura da Prefeitura da Cidade do
Recife, através do Projeto Nelson Ferreira e da FUNARTE (Cf. Albertim, 2015). E importante
destacar que, se ndo fosse essa rede de cooperacdo e acdo coletiva entre o poder publico,
Herminio Bello de Carvalho, Mauricio Carrilho e os mdusicos da Orquestra de Cordas
Dedilhadas de Pernambuco, esse trabalho néo seria realizado.

Jacaré, era um musico que dependia financeiramente de tocar nos ambientes informais
de masica e ndo tinha condi¢Ges de arcar com as despesas da gravacdo. Ao longo de sua
trajetéria na musica, durante os anos 1990, ele conseguiu fazer amizade com pessoas influentes
gue admiravam seu trabalho e conquistou por intermédio do radialista Aldemar Paiva, Herminio
Bello de Carvalho, Mauricio Carrilho e Henrique Annes, a oportunidade de gravar o seu
primeiro disco. Em 1998, o disco chegou em CD quando a propria Funarte remasterizou e
inseriu em seu acervo fonogréfico e o relangou pelo selo Atracdo. J& em 2004 teve outro
relangcamento em CD, através da Prefeitura da Cidade do Recife (Cf. Albertim, 2015).

Os cavaquinistas que dependiam exclusivamente dos blocos enfrentavam limitacfes
para avangar em suas carreiras, desde as questdes referentes a performance a de conseguir
trabalhos. De acordo com Marco Cézar (Entrevista em 16/08/2024), para 0 cavaquinista ser
convidado e conseguir entrar no mercado de gravagOes e apresentacdes de frevos, a leitura de
partitura era um detalhe importante, mas ndo se limitava s a isso, se fazia necessario ter a
facilidade em “tocar de ouvido”, ter uma técnica apurada e desenvoltura com o instrumento
dentro do estilo do frevo. Foi um periodo em que ndo se tinham projetos culturais e nem

empresarios que se dedicassem a eles. Havia o diretor de uma gravadora ou radio que 0s
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convidaram para tocar e assim os tornavam mais conhecidos naquele meio e a partir desse
contexto conseguirem apresentacdes, mas sempre como musico acompanhador, ndo como um
cavaquinista protagonista. Esses musicos trabalhavam em outras profissdes para sobreviverem
de musica, porque o dinheiro que ganhavam nos blocos durante o carnaval era insuficiente para
se manterem. Ainda segundo Marco Cézar, na época da atuacao de Luperce Miranda no Bloco
Batutas de Sao Jose, ele era considerado o chefe das cordas dedilhadas e organizava o que 0s
musicos iriam tocar em comum acordo com o0 maestro. Esse processo de coletividade, em torno
das negociacdes entre os musicos se fazem presentes nas orquestras de pau e corda, desde a
época de Luperce Miranda até o marco temporal da nossa pesquisa, porque Marco Cézar e 0s
maestros das orquestras faziam 0 mesmo com o0s cavaquinistas que tocavam de ouvido e com
0s cavaquinistas que sabiam ler (Entrevista com Marco Cézar em 16 de agosto de 2024).
Observa-se nesta analise que o0s cavaquinistas pernambucanos em sua atuacdo no
mercado de musica regional podem ser analisados a partir da visdo socioldgica das ramificacdes
dos estudos de Becker (1977). Nota-se também que, esses musicos fazem parte de uma rede
artistica de cooperacdo local que provocaram os seus efeitos sociais. Na situacdo que um
cavaquinista tem o seu reconhecimento por sua boa performance e conduta nos ambientes
profissionais do frevo, ele recebia uma classificacdo que favorecia novos trabalhos e um
prestigio no mercado. Esses fatores geraram desdobramentos que fizeram o musico ocupar
outros espacos, ganhando melhores cachés e a colaborar com a trajetéria de outros musicos,

como foi o caso do cavaquinista Marco Cezar.

3.4.1 - A gravacdo como instituidora de convencdes

As gravacdes®® contribuiram na criacdo de convengbes durante as praticas dos
cavaquinistas que trabalhavam nos estidios gravando o frevo. A tecnologia utilizada na época
facilitou o processo de gravagdo e promoveu uma arte cooperativa, com negociacgdes entre 0s
atores sociais que participavam daquele trabalho. Dentre eles, os musicos, arranjadores,
maestros, produtores e contratantes. Dessa forma, Becker (1977) contribui para entendermos
que esse processo de negociagdes e elos cooperativos em torno da arte mostra que todos os
atores sociais trazem sua relevante contribuigédo no resultado final daquela obra de arte.

Em uma das entrevistas, Marco Cézar (Entrevista em 16 de agosto de 2024) traz

informacdes da sua experiéncia nas gravacdes, como musico, maestro e arranjador. Ele explica

62 N&o é meu intuito explicar de forma minuciosa as teorias sobre o processo de gravacdo em estldio, mas
contextualizar as questdes sociais e musicais que envolvem os cavaquinistas pernambucanos.
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que geralmente essas gravacOes ocorriam capitaneadas por um diretor musical, que poderia ser
um maestro, arranjador ou um musico que fazia parte do projeto. O técnico de audio fazia o uso
de uma tecnologia que dava suporte para que quando o0 muasico cometesse um erro, ao tocar um
trecho especifico de uma musica, tivesse a opcao de voltar e corrigir. (Entrevista com Marco
Cézar em 16 de agosto de 2024).

O equipamento de som, com um melhor recurso tecnoldgico, facilitou o trabalho para
aquele cavaquinista que ndo tinha uma preparagdo e que errava sua execucao ao gravar. Entéo,
na ocasido, se voltava um trecho musical tantas e quantas vezes fosse possivel, até acertar. No
entanto, se 0 masico quisesse ter um melhor resultado de performance e ganhar mais prestigio

e trabalhos em estudio, tinha que chegar pronto, com a “musica nos dedos®”.

“Existiram situages que gravei a base de um frevo sem saber que frevo era. O ritmo

é o frevo, toca ai essa harmonia” (Entrevista com Marco Cézar em 16 de agosto de
2024).

O mausico faz um apontamento que mesmo com as facilidades da tecnologia, 0 muasico
tem que tocar melhor ainda que antigamente. Nas primeiras experiéncias de Marco Cézar nas
gravacOes, ele gravava ao vivo porque s tinham apenas dois canais na mesa de som, 0 que

ocasionava uma dificuldade, porque se alguém errasse, todo mundo teria que gravar de novo.

“Eu me lembro que quando eu gravei cavaquinho, eu gravei com Duda e nos projetos
de Carlos Fernando no Asas da América. Ndo me recordo da gravacao que eu fiz,
mas eu sei que eu sempre dialogava com o maestro Duda e dizia assim: Olha, vocé
ndo acha que aqui fica demais, ndo? Nao é melhor tirar ou deixar s6 0 sopro ou
deixar s6 o baixo, ou a caixa, mas o cavaquinho aqui ele sé vai somar mais do que
deveria, entdo vamos encurtar.” “Em algumas gravagoes, ndo tinhamos partitura e
tocamos de ouvido e em algumas com partitura, porque, quando o frevo é simples e
tradicional, com uma harmonia intuitiva, ndo precisa de partitura. Vocé ouve a
primeira vez e na segunda j& vem gravando e ai para a partir dali e continua. Quando
a harmonia é muito moderna, vocé tem que distribuir os dedos no brago do
instrumento para que soe conforme o compositor ou arranjador deseja (Entrevista
com Marco Cézar em 16 de agosto de 2024) .

De acordo com o relato do entrevistado, 0 cavaquinista tinha que estar preparado
tecnicamente e psicologicamente para realizar uma boa performance e que corria uma
negociacdo e dialogo entre 0 musico e o diretor musical que ditava todas as diretrizes de
performance e escolhas durante a gravacgdo. O técnico de audio tinha que dar o suporte
tecnoldgico a esses profissionais para atender as necessidades da gravagéo.

Sendo assim, é possivel observar nestas informacdes, uma cooperagédo e uma relacao de

poder entre 0 cavaquinista, 0 maestro, o arranjador e o técnico de audio. Cada um tinha um

63 A utilizacfo da expressdo musica nos dedos é em referéncia a preparagdo técnica necesséria para se realizar uma
boa performance ao tocar.
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papel importante nesse processo através das negocia¢Ges na conducdo daquela gravacdo. A
teoria de Becker (1977) em que ele defende que uma arte ndo funciona sem uma rede de apoio
ou cooperacdo, esta em sintonia e se faz relevante na analise desse contexto de gravacfes nos
estadios.

De acordo com Marco Cézar (Entrevista em 16 de agosto de 2024), no palco, diferente
do estudio, os masicos tinham que se adaptar ao sistema de sonorizagdo, que exigia uma boa
captacdo sonora do cavaquinho. Ja no estudio, o cavaquinista tinha que levar o seu melhor
instrumento de sonoridade acustica para que se tivesse a possibilidade de tocar mais leve,
diferente do que se faz ao tocar na rua, para que se obtenha uma boa sonoridade na gravacgao
(Entrevista com Marco Cézar em 16 de agosto de 2024).

Desse modo, esses cavaquinistas durante as gravacoes, além de disponibilizarem um
bom equipamento, precisavam ter uma técnica apurada com muita habilidade paratocar o frevo.
Era necessario fazer o uso de convencdes que o caracterizavam como um musico que conhecia
a linguagem deste género musical e fosse aceito no mercado de gravagdes. Essas convengdes
eram determinadas ndo sé em suas praticas, mas no repertorio e interacdes com o publico e os
musicos. Esses fatores corroboram com a teoria de Becker (1977) sobre as convencdes artisticas
no mundo da arte.

Verifica-se que, na maioria das vezes, 0 maestro estava dirigindo a gravacdo e também
era o arranjador®*. Durante o processo de producdo em estudio, a melodia principal do frevo era
feita por uma voz guia, que juntamente com uma percussdo ou um baixo, ja gravados, faziam
as convencdes ritmicas da musica. Em seguida, o cavaquinho era inserido, fazendo a base
ritmico harmdnica ou um solo, sincronizado com esses instrumentos ja gravados.

No contexto de gravagdes e festivais nos anos 1984 até 2000, o maestro Duda e outros
maestros ja puderam contar com 0s cavaquinistas que liam partituras. Nas grades de partituras
dos arranjos de frevo para uma gravacdo, os solos eram escritos para outros instrumentos de
sopro, o cavaquinho se limitava a fazer base harmonica. Essas partituras eram iguais a dos
outros instrumentos, como o contrabaixo, com suas harmonias e convengdes. O maestro Duda,
quando entrevistado em uma das nossas visitas, falou sobre esse contexto de participagdo do
cavaquinho em festivais e gravacoes:

“No Frevanga, tinha que ter orquestra de pau e corda. Pepé tocou muito comigo,
Elias Paulino, Marco Cézar e Henrique Annes” [...] “Era primordial, pra mim. O

cavaquinho era um instrumento nobre, onde a gente ouvia os agudinhos da base, né?
Porque o viol&o esta por baixo e o cavaquinho ta na parte de cima, mais aguda. Muito

64 O arranjador é responsavel por desenvolver as ideias musicais de uma mdsica para um instrumento ou uma
determinada formacéo instrumental.
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bom. Eu gravava muito com cavaquinho, quem tocava muito comigo era Bila, Elias

gravou em alguma ocasido e os festivais todos eram com Pepé” [...] “O cavaquinho
era s6 no carnaval, por causa do frevo de bloco. A ndo ser no carnaval e nas
gravagdes de frevo de bloco, frevo cangdo, no frevo de rua, ndo” [...]”. Nas
partituras, quando eu precisava de um solo, eu fazia sé para o solo, mas fora isso,
escrevo s 0 cavaquinho de base que é a mesma para 0s outros instrumentos
(Entrevista com o Maestro Duda, em 19 de setembro de 2024)”".

Acredito que isso se deve ao fato de termos anteriormente poucos cavaquinistas que
sabiam ler partitura, diferente dos musicos que tocam instrumentos de sopro, que ja iniciam
seus estudos atraves das partituras. Outro fato € que ndo se consegue ouvir o som do cavaquinho
tocado em um desfile nas ruas junto de uma tradicional orquestra de frevos de rua. J& no frevo
de bloco, esse instrumento est4 audivel em uma sonoridade mais branda, com instrumentos de
pau e corda.

O cavaquinista Elias Paulino explica que gravava cavaquinho e o banjo no festival
Recife Frevoé. Ele utilizava o cavaquinho nas trés variacbes desse género musical: frevo
cancao, frevo de bloco e frevo de rua. Durante o festival, os misicos tocavam ao vivo no teatro
e ap0s a classificacdo das musicas vencedoras, se marcava o estidio, onde Elias gravava todos
os frevos. (Entrevista com Elias Paulino em 12 de agosto de 2024).

Nesse contexto de atuacdo da época, Elias Paulino descreve a sua experiéncia de
trabalho como cavaquinista no frevo, a partir do acréscimo das gravacoes:

“As gravagoes tinham um valor legal, mas ndo eram frequentes. Principalmente o
frevo que é nosso, mas é por periodo, no carnaval. Passou o carnaval, as gravagfes
e as apresentacoes fluem em um meio termo. Para viver do frevo néo era possivel.
Tinha que dar aula, tocar o samba nos bares e quando apareciam as gravacoes,
gravava. Mas a gravacéao era um caché que dava uma base legal, porque pagava bem

e por faixa. O valor das gravagdes era melhor que o das apresentacdes (Entrevista
com Elias Paulino em 12 de agosto de 2024)”.

O entrevistado traz varias questdes importantes no universo das gravacdes das musicas
que saiam do palco para o estudio. Observa-se, que nessas negociacdes com 0s arranjadores,
esses formatos exigiam a responsabilidade em fazer um bom trabalho nos estidios e nas
apresentacdes. Nota-se que esses musicos ja tinham uma visao diferente dos cavaquinistas da

geracdo de Jacaré. Eles viam as gravacdes como mais uma opcdo de trabalho.

Pepé da Silva relata em entrevista e traz a sua contribuicéo sobre essas negociagdes com
0S maestros e arranjadores no estudio. O cavaquinista afirma que foi uma época de muitos
festivais e que geralmente os maestros ndo escreviam uma partitura especifica para o
cavaquinho, nela constava apenas uma cifra e algumas convencgoes escritas (Entrevista com
Pepé da Silva em 14 de agosto de 2024).
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Percebe-se que as pessoas que escreviam sobre mdsica e 0s maestros da época nao
tinham uma visdo do cavaquinho como um instrumento que pudesse tocar o frevo além da
formacéo instrumental das orquestras de pau e corda. Observamos que 0s maestros ndo tinham
uma recordagdo da atuag¢do dos cavaquinistas porque o “olhar” deles era voltado para os
instrumentos de sopro das orquestras e viam o cavaquinho atuando apenas no frevo de bloco.
Isso pode ser verificado nas grades de partitura dos arranjos e composic¢des de frevos, onde
verificamos varios instrumentos, e dificilmente o cavaquinho aparece. Quando ele esta
presente, geralmente é no mesmo pentagrama de outros instrumentos, como evidenciado neste

arranjo (Figura 12), extraido do livro de partituras Capiba e Edgard Moraes 100 anos de frevo.

Figura 12 - Madeira que Cupim N&o Réi (Capiba)
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Fonte: Acervo do Paco do Frevo.

Nesta grade de partituras, com um arranjo do maestro Duda, da musica “Madeira que
Cupim Nao Roi1”, de Capiba, a linha do pentagrama onde o cavaquinho esté presente ¢ a mesma

de outros instrumentos que fazem a base ritmico harménica, com bandolim, banjo e violéo.
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Existem situacGes em que o cavaquinista em estudio tem que ler a partitura do contrabaixo ou
violdo com cifras e convencdes para se conseguir tocar. Na grade de partituras (Figura 13) de
um arranjo do maestro Edson Rodrigues do frevo de rua “Relembrando o Norte”, de Severino

Araujo, podemos verificar essa situagao.

Figura 13 - Grade de partituras do frevo Relembrando o Norte (Severino Aradjo)
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Fonte: Site Musescore.com

Nesta grade de partitura ndo consta o cavaquinho entre os instrumentos. Em uma
situacdo em que o musico fosse gravar o cavaquinho, ele teria que fazer a leitura da partitura
do baixo ou violdo. Outro detalhe importante é o fato do cavaquinista ter que fazer a sua
performance de maneira improvisada, sem ter nada escrito pra ele no arranjo, a ndo ser 0s

acordos e convengdes obrigatorias.
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Essa dificuldade de partituras para os cavaquinistas € um problema que eles tinham
naquela época, conforme foi relatado por Marco Cézar em entrevista anteriormente. Era um
empecilho para o acesso dos cavaquinistas ao frevo que comecou a se modificar quando esses
musicos aprenderam a ler partituras e a fazer os seus proprios arranjos e composicoes.

Nota-se, nesta analise, que a maior atuacao desses cavaquinistas nas gravagdes era na
base ritmico-harménica, acompanhando algum instrumentista solista, cantor ou coral. 1sso
acontecia em formacoes instrumentais diversas, desde as orquestras de pau e corda, transitando
entre as orquestras tradicionais de frevo de rua ou grupos de choro. Conclui-se que, dentre as
variacoes do frevo, a maioria das gravacdes em que eles estavam presentes eram relacionadas
ao frevo de bloco. Esses dados corroboram com as informagdes vistas anteriormente referentes

ao cavaquinho no frevo de bloco.

3.4.2 - Frevando com os cavaquinistas nos discos

Neste subtopico, é abordado, em uma ordem cronoldgica, de acordo com 0 marco
temporal de 1984 até 2000, a atuacdo dos cavaquinistas nos fonogramas de frevos em
Pernambuco. Esses discos tém uma funcdo e papel importante para o desenvolvimento da
identidade cultural desses musicos e para as pessoas que estavam inseridas no campo do frevo
naquela época, porque trazem a preservacao das tradicdes, memoria e valorizacao cultural.

No ano de 1984, foi evidenciada a atuacdo de dois cavaquinistas considerados
referéncias nas suas respectivas areas de atuacdo, Mario Moraes Régo, como centrista, e Jacaré
como solista. Mario fez a base ritmico-harménica do primeiro album da Orquestra de Cordas
Dedilhadas de Pernambuco®, lancado em 1984 pela FUNARTE, e do disco de Jacaré, Choro
Frevado, também lancado pela FUNARTE no ano de 1985.

Nesses dois trabalhos, observa-se a versatilidade de Mario Moraes Régo em fazer a base
ritmico-harmdnica de varios géneros musicais. No disco da Orquestra de Cordas Dedilhadas de
Pernambuco (1984) o centrista se faz presente nas gravacdes dos frevos: Mas sim, e Ai (Jodo
Lira e Marco Ceézar), Marcelinho no Frevo (lvanildo Maciel), Gostosdo (Nelson Ferreira),
Ultimo dia (Levino Ferreira) e Meyse (Maestro Duda).

Jacaré pode ser visto como um modelo de solista e um dos primeiros cavaquinistas
pernambucanos a compor frevos. No entanto, por ter gravado apenas um disco, com dois frevos
de rua, o que sabemos néo € o suficiente para reconstruir um retrato bastante apurado de sua

producdo no frevo, nos restando apenas a anélise do que se tem gravado.

8 Disponivel em: https://youtu.be/Ci-VsnsPh6U?si=wlahm3nugZVjCfvE . Acesso em: 23 de margo de 2025.



https://youtu.be/Ci-VsnsPh6U?si=w1ahm3nuqZVjCfvE
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Observa-se nos frevos de Jacaré, um sotaque caracteristico dos frevos pernambucanos®®.
Verifica-se que o simbolismo e referéncia ditos sobre ele sdo frutos de uma representatividade
gue o mesmo tinha ao tocar o cavaquinho, que ndo ficava restrita as agremiagdes dos blocos
liricos. Jacaré teve o reconhecimento da sociedade a partir do album Choro Frevado, onde
gravou como solista os dois frevos de rua de sua autoria: Jacaré de Saiote e Jacaré Voador.
Nota-se que em Pernambuco, outros cavaquinistas daquela época, ndo tiveram a oportunidade
de gravar um disco e terem os seus frevos registrados.

O album Jo&o Santiago e os 50 anos do bloco Batutas de S&o José®’, lancado em 1985
pela gravadora Rozenblit, apresenta em seu fonograma a atuacdo dos cavaquinistas Bel e
Zezinho. Nestas gravacdes pode-se ouvir, em todas as faixas, a presenca da dupla, cavaquinho
e banjo, nos frevos de bloco tocados por eles. Esses instrumentos utilizam a mesma afinacéo,
mas diferem na sua forma de tocar por causa das palhetadas e do timbre.

O banjo cavaquinho tem uma sonoridade mais percussiva, sendo o instrumento de base
ritmico-harmdnica com o volume mais alto nos desfiles de rua. Relacionando o conceito teérico
de culturas hibridas de Canclini (1997) ao banjo cavaquinho, nota-se que, por ser um
instrumento utilizado no samba e adaptado para o frevo, ele se torna fruto de um processo de
hibridizagdo, misturando a sonoridades de diferentes tradigdes culturais.

No ano de 1986, no album “Os frevos de bloco de Getulio Cavalcanti®®’, lancado pela
gravadora Polydisc, nota-se a atuacdo de Antero Madureira, no cavaquinho, e do seu irmao
Antulio Madureira, no banjo cavaquinho. Neste album, ambos fazem a base ritmica harmonica
em doze frevos de bloco. As musicas sdo todas de autoria de Getulio Cavalcanti, que é
considerado um dos maiores compositores de frevos de bloco. Ele sempre coloca o cavaquinho
em suas gravacoes e apresentacoes.

A Orquestra de Cordas Dedilhadas de Pernambuco lancou, em 1987, através do selo
Som da Gente, o album Cordas Dedilhadas®®. Este é o segundo e Gltimo disco da orquestra.
Verifica-se neste trabalho a atuagdo do cavaquinista Bozd que, ap6s a morte de Mério Moraes
Régo, o substituiu na orquestra. Constatou-se neste disco que, mais uma vez, teve a atuacao de
um cavaquinista gravando uma base ritmico-harménica em frevos de rua nas faixas: Duda no
Frevo (Send), Pauleando (Jodo Lira), Na Poeira das Ruas (lvanildo Maciel da Silveira) e

Lembrancas do Recife (Rossini Ferreira).

66 Este sotaque caracteristico no frevo de Jacaré sera tratado no préximo capitulo.

57 Disponivel em: https://youtu.be/nhxiV4xCVnE?si=KikvEaYo0i63orAwc . Acesso em: 23 de margo de 2025.
68 N&o encontramos registros na internet do fonograma deste &lbum.

%9 Disponivel em: https:/youtube.com/playlist?list=PLV7ly_B3uPMmGu3svjOMUYysT7LhBVY -
D&si=sZQFu7l_paCVbBBu . Acesso em: 23 de marco de 2025.



https://youtu.be/nhxiV4xCVnE?si=KikvEaYoi63orAwc
https://youtube.com/playlist?list=PLV7Iy_B3uPMmGu3svj9MUYysT7LhBVY-D&si=sZQFu7I_paCVbBBu
https://youtube.com/playlist?list=PLV7Iy_B3uPMmGu3svj9MUYysT7LhBVY-D&si=sZQFu7I_paCVbBBu
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Bozd, diferente dos cavaquinistas citados nos albuns anteriores, traz em sua identidade
uma constru¢ao de um musico que sabe ler partitura e sabe ‘tocar de ouvido’. Percebe-se nessa
gravacdo outras convencdes e exigéncias da leitura de partituras que estavam sendo criadas no
mercado fonografico daquela época, para os cavaquinistas.

Em 1989, aconteceu o langamento do 4lbum Henrique Annes e Oficina de Cordas de
Pernambuco’®, pela gravadora Sony Music. Este disco contou com a participacdo da
cavaquinista L&djane Sara em uma atuacdo que traz duas peculiaridades: a primeira é a presenca
de uma mulher tocando frevo no cavaquinho; a segunda, envolve questBes de identidade, no
surgimento de um padrdo nos arranjos cameristicos para os instrumentos de cordas dedilhadas.

Nesse formato de interpretacdo, o cavaquinista precisa saber ler partitura, fazendo o solo
e a base harménica em sua performance nos frevos, com as nuances caracteristicas da musica
erudita. Durante as gravacdes, ela gravou o cavaquinho como centrista e solista em duas
variagoes de frevo: no de bloco, com a musica “A Vida ¢ um Carnaval” (Edgard Moraes) e nos
frevos de rua, as musicas: “Gostosinho” (Nelson Ferreira), “Carabina” (Luiz Bandeira), “Freio
a Oleo” (José Menezes) e “Duda no Asfalto” (Adalberto Cavalcanti).

Marco Cézar toca o bandolim e fez a maioria dos arranjos neste album. Observa-se que,
dentre esses cavaquinistas, ele é o que mudou o paradigma da escrita de partituras e arranjos
para o0 cavaquinho e as cordas dedilhadas no frevo. Ao escrever 0s arranjos para esses
instrumentos, ele utiliza a mesma concepgéo de distribuicdo das melodias de vozes de um coral
ou orquestra. Em sua atuacdo é possivel perceber um fator relevante na construcdo de uma
identidade, a partir de uma tradi¢do na forma de tocar e fazer arranjos para o cavaquinho que é
inventada e adaptada para outro contexto de trabalho em discos e apresentacGes. Estes fatores
corroboram com a teoria das tradi¢Oes inventadas (Hobsbawm & Ranger, 1984).

Em 1989, a gravadora Som Livre lanca o album “Frevanca’”. Neste disco, tem-Se a
atuacdo do cavaquinista Lucio Socrates fazendo a base ritmica harmdnica em um frevo de
bloco, na musica “Agonia de um Bloco” (Gettlio Cavalcanti). Estdo presentes nessa gravacao
outras convencdes nas praticas desse instrumento no frevo, com o cavaquinho reproduzindo 0s
arranjos que eram tocados nos festivais de frevo.

A partir do momento que esse musico comegou a se desenvolver no cavaquinho,

aprendendo a ler partituras, passou a tocar em orquestras e surgiram 0s convites para as

0 Disponivel em:
https://youtube.com/playlist?list=PL BV5JUIrJAIIQwI9dSHDJ1e0msro9zod0&si=e2qv3slc5DjX700c.
Acesso em: 23 de margo de 2025.

1 N&o encontramos registros na internet do fonograma deste album.



https://youtube.com/playlist?list=PLBV5JUlrJAIlQwI9dSHDJ1e0msro9zod0&si=e2qv3slc5DjX70Oc

93

gravagdes. Segundo Lucio Socrates (Entrevista realizada em 27 de agosto 2024), essas
gravacbes ndo aconteciam ao vivo e eram realizadas em uma sala no estddio, com um
tratamento acustico, onde o musico ficava sozinho. As partituras utilizadas nessas gravacoes
para o cavaquinho eram feitas pelos maestros, s6 com as cifras (Entrevista com Lacio Socrates,
realizada em 27 de agosto de 2024).

O Conjunto Pernambucano de Choro, em 1992, lancou o album “Sentimentos’?”, de
forma independente, sem uma gravadora. Constata-se que esse disco contribuiu para a criagdo
de um padréo na industria fonografica dos discos de choro em Pernambuco. Essa contribuicao
se da& por termos um grupo regional de choro, interpretando, no formato de musica instrumental,
duas variagdes do frevo: o de bloco e o de rua.

Conforme ja foi citado anteriormente, teve-se a atuacdo do cavaquinista Bila. Esse
musico, era dono de um ‘ouvido musical’ excepcional € conhecia um vasto repertério de frevos
no cavaquinho. Um fator interessante de se observar nesse disco é o cavaquinista fazendo a
base ritmico-harménica de frevos em um regional de choro, onde as palhetadas do cavaquinho
equivalem as levadas ritmicas de uma caixa em uma orquestra de frevos. Os frevos gravados
nesse disco sdo: “Mas Sim, e Ai...” (Jodo Lira e Marco Cézar) e “Valores do Passado” (Edgard
Moraes).

Em 1993, o produtor Angelo Filizola, fez a producéo do album Viva Capiba’® - Frevos
Inesqueciveis’®. Neste disco temos um fonograma com a atuagio de Marco Cézar, gravando o
cavaquinho e o bandolim em um arranjo com a interpretacdo do cantor Alceu Valenca. Eles
gravaram a musica “Madeira que Cupim Nao Roéi”, de Capiba. Essa gravagdo ficou bem
conhecida na cena musical pernambucana. E perceptivel o importante papel que Marco Cézar
desempenha na conducédo desse frevo, fazendo as melodias de introdugéo e contracantos no
bandolim e a base ritmico-harménica no cavaquinho.

O Coral Edgard Moraes lancou, em 2000, pela LG Producdes, o seu primeiro album,
intitulado de Frevos de Bloco™. Pode-se observar nesse disco a atuagdo do cavaquinista Elias

Paulino, gravando o cavaquinho e o banjo cavaquinho, ambos afinados com a afinacao natural.

O disco é composto por dezoito frevos de blocos de autores diversos. Nota-se neste

trabalho que Elias Paulino apresenta uma timbragem especifica e original para o cavaquinho

2 Disponivel em: https:/youtu.be/1xfy281-COU?si=1KmsFGel TQIDG-pp. Acesso em: 23 de margo de 2023.

73 Disponivel em: https://youtu.be/TsqKBI1QS-872si=44fsz0_orYR63pnM . Acesso em: 23 de margo de 2024.

4 Disponivel em: https://youtu.be/HdbFEjIR5]A?si=eADMU00B04SKZ-k4 . Acesso em: 23 de marco de 2023.
5 No foi encontrada no encarte deste album a informacao referente a gravadora responsavel por essa gravagao.
Constatam-se as informac6es do produtor Angelo Filizola e a liberagdo dos fonogramas da Polydisc.



https://youtu.be/1xfy28I-C0U?si=1KmsFGeLTQIDG-pp
https://youtu.be/TsqKBIIQS-8?si=44fszO_orYR63pnM
https://youtu.be/HdbFEjIR5jA?si=eADmUo0B04SKZ-k4
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no frevo que revela a sua identidade, interpretando a base ritmica-harmdnica. O disco apresenta
uma diversidade de arranjadores com uma concepcao de arranjos modernos para a época.

As préticas dos cavaquinistas no frevo em Pernambuco demonstram uma construcao
identitaria musical que estd em consonancia com as influéncias culturais e referéncias historicas
deste género musical. E evidente que a forma como esses musicos desenvolvem suas
habilidades ao tocar o frevo traz uma fusao e mostra uma identidade que é fruto de um processo
de hibridizacdo musical.

A composicdo social do cavaquinista que tocava o frevo se apresenta de forma complexa
e que existe uma escassez de registros historicos e fonograficos, principalmente no tocante ao
cavaquinho solista. Entretanto, os fonogramas existentes no marco temporal de 1984 até 2000
ajudam a identificar e ter um parametro de como se dava a atuacdo desses musicos ao tocar o
cavaquinho no frevo. Podemos ainda observar essas gravacfes como instituidoras de
convencoes.

Verifica-se neste capitulo que as praticas desses cavaquinistas que tocam o frevo estdo
ligadas a influéncia do choro, pagode e do samba. S&o tradi¢es e costumes durante os desfiles
dos blocos liricos nas ruas, onde cavaquinistas tocam choro ou samba. O mesmo acontece em
uma roda de choro, onde frevo esta presente e faz parte do repertorio.

Ao realizar as analises dos dados e relatos dos entrevistados, € possivel perceber que,
durante a trajetoria desses cavaquinistas no universo do frevo, a partir das suas vivéncias, foram
criadas novas formas de tocar e sonoridades no cavaquinho, preservando e ao mesmo tempo
reinventando tradicbes musicais. Essas tradicGes inventadas nesse contexto social dos
cavaquinistas se tornaram instrumentos de construgéo da identidade.

Esses masicos traziam uma originalidade a partir das suas préaticas que s6 eram feitas
aqui. Observamos transformacges sociais que aconteceram no marco temporal da pesquisa,
como, por exemplo os cavaquinistas que desenvolveram uma habilidade na criacdo de arranjos
especificos para o cavaquinho.

Constata-se também uma sonoridade especifica, onde o cavaquinista toca as notas no
seu instrumento lendo as partituras e cifras. Outro ponto a ser citado nesta construgdo identitaria
s80 mudangas nas atitudes que esses musicos passam a ter ao perceber uma necessidade de
estudar o instrumento com a performance adequada e assim conseguir mais atuacdo no mercado
da musica.

A construcdo da identidade cultural tem sido motivo de estudo ao longo dos anos. Nota-
se que o perfil social dos cavaquinistas que tocam o frevo influenciou uma nova geracgao de

cavaquinistas que tinham o samba, choro e 0 pagode como géneros musicais que fazem parte
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da sua construcdo identitaria e sua maior atua¢do. A compreensao do contexto de atuacdo desses
musicos no frevo é relevante para entendermos o cavaquinho brasileiro.

Grande parte dos cavaquinistas vinha de familias de musicos ou ligadas a cultura
carnavalesca. As suas praticas cotidianas favoreciam uma absorcao em sua identidade de muitas
tradigcOes antigas que foram reinventadas por eles. Desta maneira, nota-se que a tradicdo dos
cavaquinistas ao tocar o frevo é inventada dando uma continuidade a esse passado, uma
invencéo do tradicional.

A partir desta analise, conclui-se que o cavaquinho, ao atuar no frevo neste marco
temporal de 1984 até 2000, se configura com uma identidade que nasce regionalizada e se torna
nacional. Observa-se que a maior atuacéo desses cavaquinistas estava no frevo de bloco. Outro
ponto relevante desta analise é que a identidade do cavaquinho pernambucano vai além das
questdes sociais, mas também esta na sua performance e sotaque ao tocar o frevo.

Percebe-se que s6 0s cavaquinistas solistas que conseguiram gravar tiveram um
reconhecimento mais amplo naquele marco temporal. Esses musicos trazem uma identidade
formada pela mistura e hibridizacdo de uma vasta experiéncia dos repertdrios dos carnavais,
rodas de choro, samba e serestas. Jacaré e seus contemporaneos ndo se assemelham apenas nas
condi¢des sociais, mas também na forma de aprender a ‘tocar de ouvido’, sem um estudo formal
do instrumento.

Conforme foi mostrado neste capitulo, as transformacdes no cenario de atuacao desses
musicos, saindo das ruas para os palcos e estudios, é de bastante relevancia para essa construcao
identitaria. Esses musicos criaram outros formatos de atuacdo para se alinhar as demandas

daquela sociedade onde estavam inseridos.
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4 - UM SOTAQUE E A CONSTRUCAO DE UMA IDENTIDADE AO TOCAR O
FREVO NO CAVAQUINHO

No capitulo anterior, foi realizada uma anélise histérica e social sobre a construgéo da
identidade cultural dos cavaquinistas ao executar o frevo pernambucano. Neste capitulo, sera
realizada uma analise musical, a partir da transcricdo de gravacdes, em busca de assinalar,
descrever e compreender as caracteristicas performéaticas compostas pela maneira de tocar,
estilo interpretativo ou inflexdo traduzidos pelo “sotaque” desses musicos no frevo. Para tal,

serdo utilizados registros sonoros do cavaquinho como instrumento solista e de base harmonica.

4.1 - Andlise musical

No frevo, assim como em outros géneros musicais brasileiros, existe uma coletividade
e didlogo entre os atores sociais que o praticam. Assim como 0s musicos de jazz abordados na
visdo sociolégica de Hobsbawm (1989), a andlise da performance dos cavaquinistas no frevo
reflete uma comunicacéo que se configura através da escuta, espontaneidade, negociacGes e em
suas singularidades.

Hobsbawm (1989), ao tratar do jazz como um campo de analise musical e social que
envolve a performance dos musicos, mostra que esse género musical ndo é simplesmente uma
masica com interpretacdes diferentes em cada execucdo, mas que, em sua andlise, deve basear-
se na individualidade dos musicos (Hobsbawm, 1989, p.46). Desse modo, observa-se tanto no
jazz, como no frevo, que esses fatores envolvem um conjunto de dialogos em lugares diversos
que estdo em constante transformacao.

Uma partitura de frevo geralmente é o guia e uma das formas de dialogo musical para
0s musicos exercerem a sua performance. Nela estardo presentes as ideias essenciais da musica,
criadas pelo compositor ou arranjador, para 0s musicos executarem. Os cavaquinistas
brasileiros, quando tocam o frevo e outros géneros musicais, quase sempre trazem em sua
performance interpretacdes diferentes da mesma musica. Esses musicos dificilmente seguem a
rigor o que esta escrito na partitura ou, quando “tocam de ouvido”, fazem variagdes ao tocar as
melodias e a base ritmico-harmdnica. Os musicos de orquestras, ao tocarem em naipes,
tradicionalmente seguem o mesmo formato de interpretacdo que é acordado entre eles, o
arranjador e 0 maestro. Segundo Marco Cézar em entrevista para este trabalho, os arranjadores
quando fazem a transcricdo dos frevos dos compositores apresentam na partitura a melodia de
forma simples, sem as nuances de interpretacdo do autor, que podem trazer novas informagoes

a obra. No arranjo de um frevo, quando se escreve a melodia, se escreve a ideia principal, mas
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normalmente a interpretacdo é diferente. Uma forma tipica da performance do musico popular
(Entrevista com Marco Cézar em 16 de agosto de 2024).

Neste subtopico, sera feita uma analise musical da performance dos cavaquinistas no
frevo através de exemplos ritmicos e melodicos representados em partitura. Realizar-se-a a
degravacio’® e analise das diferentes formas préaticas de atuagdo dos cavaquinistas neste género
musical. Segundo Sadie (1994, p. 9) no Dicionario Grove de Musica, uma anélise musical tem
como objetivo o desmembramento de uma estrutura musical em elementos constituintes
relativamente mais simples, aliada a verificacdo da funcao dos seus elementos estruturais. Deste
modo, serdo adotadas, para efeito de andlise, as constru¢bes melddicas, harménicas e ritmicas
do frevo na performance em gravacOes dos cavaquinistas em duas vertentes de atuacdo: o
cavaquinho solista e o cavaquinho de base ritmico-harménica. A analise partira da performance
dos cavaquinistas Jacaré (solista), Waldir Azevedo (solista), Bila (base ritmico-harménica) e

Elias Paulino (base ritmico-harmonica).

4.2- O cavaquinho solista de frevos

A performance do frevo requer do cavaquinista solista uma habilidade técnica e
conhecimento da célula ritmica e de nuances caracteristicas. A partir de um recorte de trechos
melddicos significativos que sdo destacados, serdo analisados dois frevos de rua interpretados
pelos cavaquinistas Jacaré e Waldir Azevedo. Através de uma andlise comparativa da
performance desses musicos serdo considerados aspectos relevantes para a execucdo das
melodias do frevo pernambucano no cavaquinho.

As pecas escolhidas para andlise foram: “Jacaré Voador” (Jacaré) e “Vassourinhas”
(Joana Batista e Matias da Rocha). Fez-se essa escolha por serem dois cavaquinistas de
diferentes regides do pais (Nordeste e Sudeste) que gravaram frevos de rua no cavaquinho e sao
referéncias no cenario nacional. Minha intencédo é identificar a maneira que cada um executa
melodias do frevo no seu instrumento.

Deste modo, antes de iniciar a analise da performance do cavaquinista solista de frevos,
se faz necessario contextualizar o funcionamento de nuances caracteristicas nas melodias
utilizadas neste género musical que representam o seu sotaque e identidade na performance dos
musicos.

Durante a analise dessa pesquisa nas gravacOes e partituras de alguns frevos

pernambucanos ja citados anteriormente, observamos a constante utilizagdo da sincope em suas

6 A degravacéo é o processo de transcrigdo de gravacdes musicais no formato de partituras.
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melodias. Segundo Sandroni (2001, p.20), a sincope é uma divisdo ritmica que esté presente no
dia a dia dos masicos brasileiros e € utilizada ndo s6 no samba, mas em varios géneros musicais,
dentre eles o frevo, o choro, a ciranda e o maracatu. De acordo com o autor, a forma como €
utilizado o recurso da “sincope”, possibilita a0 mesmo tempo obter uma sancao musicolédgica
e um selo de autenticidade (Sandroni, 2001, p. 14 -15).

Pode-se observar o uso da sincope nos compassos 3 e 5 da introducao do frevo de bloco

Valores do Passado, composicdo de Edgard Moraes (Figura 14).

Figura 14 - Exemplo da utilizacdo da sincope em Valores do Passado

sincope
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T

Fonte: Transcrigdo feita pelo autor da gravacéo do Conjunto Pernambucano de Choro no album Sentimentos
(1992)

Verifica-se, no exemplo acima, que a sincope no compasso é a nota que soa com mais
intensidade e tem a maior duracdo dentro de um tempo ou em uma parte do tempo. Em uma
situacdo que se a sincope for por reducdo pode representar ou ndo um tempo ou fragmento do
tempo e se for por ampliacdo pode ultrapassar o tempo ou ligar um compasso ao outro.
Geralmente em um compasso a primeira batida é mais acentuada e forte, essa l6gica sofre uma
alteracdo com o uso da sincope porque ela provoca um deslocamento ritmico. 1sso pode
acontecer em variagfes, como em uma situacdo em que podemos ter uma pausa no tempo forte
e uma nota no tempo fraco, como aconteceu no primeiro tempo dos compassos 3 e 5 do exemplo
acima.

Na musica “A Banda no Frevo” (Figura 15), composic¢ao de autoria de Marco Cézar,
verificamos a presenca da sincope irregular em uma outra situacdo. Na melodia, uma nota se
estende do tempo fraco para o forte. Pode-se observar esse tipo de utilizacdo da sincope nos
compassos 2 e 3 do exemplo a seguir, localizado em um dos trechos melddicos da segunda parte

desse frevo de rua:
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Figura 15 - Exemplo da utilizacdo da sincope (irregular) em A Banda no Frevo
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Fonte: Transcricdo feita pelo autor da gravacédo de seu album Toca Pernambuco (Albertim, 2012).

Percebe-se neste exemplo que, além da sincope, sdo utilizados sinais de expressdo, com
acentuacdes, articulacdes e antecipacdes ritmicas caracteristicos do frevo. A utilizacdo desses
recursos de interpretacdo na performance deste género musical contribui para a criacdo de
texturas’’ melddicas, ao enfatizar as dindmicas e a expressividade dos musicos nas frases e
notas. Dependendo do estilo de composicdo e arranjo, podem ocorrer variagdes no uso das
acentuacdes e articulagdes musicais. Observa-se que os simbolos de acentuacdo e de expressdo
mais utilizados nos frevos analisados nesta pesquisa sao:

e Acento (>): E indicacio de que a nota deve ser tocada com mais forca.

e Staccato (.): Indica que a nota deve ser tocada com um som curto e separado.

e Ligadura de expressio (_): E um sinal gréfico curvo que indica que duas ou mais
notas devem ser tocadas de forma ligada.

A seguir, verifica-se 0 uso da sincope, articulacdes, ligaduras de expressdo e de
acentuacdes no trecho melddico do frevo Jacaré de Saiote (Figura 16).

Figura 16 - Exemplo da utilizac@o de elementos musicais tipicos do frevo em Jacaré de Saiote
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Fonte: Transcricdo feita pelo autor da gravacao do alboum Choro Frevado (1985).

T A utilizagdo do termo “textura” neste contexto, refere-se a maior ou menor quantidade de informacéo ou
movimento de vozes dentro de um compasso.
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Em Pernambuco, o uso das sincopes é tradicionalmente utilizado no contexto musical
dos frevos, mas com algumas peculiaridades em sua execucao pelos musicos que trazem um
sotaque e um selo de autenticidade regional e identitario dessa masica. Tais particularidades de
performance trazem um alinhamento a teoria da sincope de Sandroni (2001). Essas informacdes
observadas e apresentadas serdo de grande relevancia nas analises desenvolvidas nas proximas

secdes deste estudo.

4.2.1- Jacaré Voador: Analise musical

Jacaré Voador ¢ a faixa de namero 7 (lado B) do album “Choro Frevado”. E um frevo
de rua que foi feito para ser tocado no cavaquinho na tonalidade de Mi Menor. Assim como
outros frevos, a sua performance exige uma técnica apurada do cavaquinista para se ter uma
boa execucdo da sua melodia. Nesta gravacdo do cavaquinista Jacaré, a musica teve o
acompanhamento base da Orquestra de Cordas Dedilhadas de Pernambuco.

De inicio, ao se ouvir a gravacdo de Jacaré Voador, evidencia-se na formacao
instrumental utilizada, uma timbragem que traz um processo de construcéo identitaria para o
cavaquinho no frevo. O uso dos instrumentos de cordas dedilhadas, substituindo os tradicionais
metais das orquestras, acompanhando um cavaquinista solista de frevos foi algo pioneiro
naquela época. Uma construcdo de identidade é observada a partir da necessidade da sociedade
musical no marco temporal desta pesquisa em realizar uma adaptacdo e insercdo de outros
timbres de instrumentos musicais no frevo, corroborando com o conceito de tradi¢do inventada
(Hobsbawm & Ranger, 1984).

Segundo informac@es presentes na contracapa do album Choro Frevado (Jacaré, 1985),
0 cavaquinista Jacaré destacava-se por interpretar as melodias dos frevos no cavaquinho em
andamentos bem acelerados, uma caracteristica marcante do frevo pernambucano. O titulo da
composicéo foi atribuido por Mauricio Carrilho, com base na forma peculiar de execugdo do
masico. O arranjo da musica foi concebido pelos musicos Mauricio Carrilho e Jodo Lira, que
foi integrante da Orquestra de Cordas Dedilhadas de Pernambuco. A introducdo da obra’®
remete a sonoridade caracteristica do carnaval de Olinda, especialmente por meio do "Zé
Pereira’", um toque executado pela percussdo com o uso de tarol e zabumba. A performance

de Jacaré, em “Choro Frevado”, ¢ evidenciada nesta analise musical, uma das principais

8 N&o é nossa intenco realizar uma analise e transcricdo de toda concepgéo e detalhes dos arranjos das musicas.
Conforme ja citado anteriormente, 0 nosso objetivo é a andlise e transcricdo da performance do solo dos
cavaquinistas no frevo.

9 7& Pereira: E um nome utilizado para referenciar um toque executado nas orquestras de frevo do carnaval
pernambucano.
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caracteristicas interpretativas do frevo de rua em Pernambuco, marcada pela vivacidade ritmica
e pelo virtuosismo técnico dos musicos. Nota-se a transcri¢do no formato de partitura do frevo

de rua Jacaré Voador, seguida da analise melodica realizada na presente pesquisa (Figura 17).

Figura 17- Partitura do frevo de rua Jacaré Voador

A Antonio Silva Torres

Jacare Voador ( Jacar¢ do Cavaquinho)

Cavaquinho Frevo de Rua Transcrigdo: Jodo Paulo Albertim
Solista
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Fonte: Transcricdo feita pelo autor da gravacgéo do album Choro Frevado (1985).

Ao analisar a melodia da composicéo do frevo Jacaré VVoador, nota-se que a sua forma
estrutural segue um padrdo utilizado tradicionalmente nos frevos de rua. A musica tem duas
partes, cada uma com 16 compassos, sendo A (primeira parte) e B (segunda parte), obedecendo
a forma rondo. A sua execugéo tradicional funciona da seguinte forma: Inicia a melodia na

parte A (16 compassos até a casa 1) com repeticdo (ritornello) seguindo para casa 2, para, em
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seguida, tocar a parte B (16 compassos até a casa 1) com repeticdo (ritornello) seguindo para
casa 2 e voltar a parte A (sem repeti¢do), finalizando com uma coda em um acorde final.
Constata-se nessa anéalise da estrutura da composic¢éo de Jacaré, que 0s 16 compassos em cada
parte (A e B), sdo divididos em 8 compassos, onde cada parte representa um motivo na
composi¢do. Segundo Marco Cézar, essa divisdo em motivos de 8 compassos, S&o
caracteristicos do frevo em Pernambuco (Entrevista realizada com Marco Cézar em 16 de
agosto de 2024).

Desta forma, é possivel verificar que o cavaquinista Jacaré, em seu disco “Choro
Frevado”, interpreta o solo de “Jacaré Voador” no cavaquinho com as cordas afinadas na
afinacdo tradicional (Ré - Si - Sol - Ré). Nessa composi¢do, 0 cavaquinista utiliza os elementos
caracteristicos do Frevo de rua, trabalhando a técnica e o uso da linguagem e idiomatismo do
instrumento em sua execucdo. Evidencia-se um ‘“sotaque” em sua sonoridade, com uma
precisdo das células ritmicas, acentuacgdes, dindmicas e fraseados tipicos do frevo. Podemos
conferir os elementos caracteristicos da sua performance e sonoridade nos 8 compassos iniciais

da composicao (Figura 18).

Figura 18 - Primeiro motivo de Jacaré VVoador
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Fonte: Transcricdo feita pelo autor da gravacao do alboum Choro Frevado (1985).

No primeiro motivo da musica (8 compassos iniciais), o frevo inicia no primeiro
compasso com uma frase ascendente até uma sincope no proximo compasso, onde Jacaré faz o
uso de uma articulacdo, fazendo um staccato nas notas do meio da sincope. Observa-se nessa
situacdo uma articulacéo tipica da forma como os musicos pernambucanos tocam o frevo. Pepé

da Silva, em entrevista para essa pesquisa, afirma que a percussao trouxe para ele os elementos
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ritmicos do frevo pensando nas acentuacgdes na sincope em sua palhetada, ao tocar o cavaquinho
como solista e centrista: “Como o frevo ¢ rdpido, muitos acabam esquecendo de fazer as
acentuagdes ¢ o género perde o sotaque” (Entrevista com Pepé da Silva, em 14 de agosto de
2024). Observa-se, nesse relato de Pepé, que 0 mesmo considera o uso das acentuacdes como
um elemento representativo do sotaque na performance do cavaquinista solista no frevo. Deste
modo, é possivel verificar uma identidade e “selo de autenticidade” caracteristicos do frevo
pernambucano na musica “Jacaré Voador” e na interpretacao de Jacaré.

Essas caracteristicas de performance também sao utilizadas pelos cavaquinistas Lucio
Sécrates e Marco Cézar. De acordo com entrevista concedida por Lucio Socrates, desde a sua
iniciacdo ao tocar o cavaquinho, o0 musico observava o uso e a importancia na forma sincopada
de interpretar as melodias do frevo (Entrevista com LUcio SAcrates em 27 de agosto de 2014).
Segundo Marco Cézar (Entrevista em 16 de agosto de 2024) a sua aprendizagem das nuances
caracteristicas e interpretativas em tocar o frevo surgiu a partir da sua convivéncia com Ivanildo
Maciel na Orquestra de Cordas Dedilhadas de Pernambuco. Esse periodo na orquestra foi
importante para a sua construcdo identitaria. lvanildo era um musico que tocava clarinete e
bandolim e trouxe a sua experiéncia das orquestras de frevo com instrumentos de sopro para as
cordas dedilhadas. Marco Cézar explica que, em termos de melodia, quando se toca o frevo ou
0 choro nas cordas dedilhadas, ndo se tém as notas que se prolongam, ocasionando em uma
interpretacdo no instrumento com o uso de um staccato ou uma nota curta na sincope, podendo

ser conferidos nos compassos 1 e 2 da musica Choro Frevado (Figura 19).

Figura 19 - Anélise musical dos compassos 1 e 2 do frevo Jacaré Voador.
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Fonte: Transcricdo feita pelo autor da gravacéo do album Choro Frevado (1985).

Observa-se, no exemplo acima, uma frase ascendente, com uma dindmica de expressao
onde o volume da melodia vai crescendo das notas mais graves para as agudas. Essa

performance traz uma interpretacdo identitaria do frevo pernambucano porque, na sincope, a
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nota do meio é a mais curta e fica localizada entre as duas semicolcheias (Semicolcheia,
colcheia e semicolcheia), com o staccato (.) acentuando a nota curta. De acordo com Marco

Cézar em entrevista,

“Hermeto Pascoal chama a sincope de “o garfo ". Na sincope, onde temos
semicolcheia, colcheia e semicolcheia, a nota do meio tem que ser curta. Quando
quero escrever um arranjo de frevo para um estrangeiro tocar ou um musico erudito,
ndo coloco a sincope, eu coloco duas colcheias e uma pausa de semicolcheia e uma
semicolcheia, do grupo de quatro figuras, porque se vocé colocar sincope, eles pesam
na hora de tocar e ndo fazem a sincope mais curta. Esse foi um dos detalhes mais
importantes para tocar o frevo que Ivanildo Maciel me chamou a aten¢ao. Ele foi um
grande musico, o segundo bandolim da Orquestra de Cordas Dedilhadas de
Pernambuco e primeiro clarinetista da Orquestra Sinfénica. Um musico de grande
experiéncia que tocou com muita gente e ele sempre me ensinava que a nota do meio
da sincope € curta. N&do € que ela ndo possa ser tocada ligada, mas esse encurtamento
€ que caracteriza o ritmo e também vocé tem que pensar nas frases melddicas para
ndo cortar ou para ndo ficar com nota suja. Mas eu acho que o principal é essa
sincope, porque ela tem que ser com a nota do meio cortada e acentua-se quando €
uma caracteristica da musica, que tem também muita antecipacéo ritmica dentro de
um compasso para outro” (Entrevista com Marco Cézar em 16 de agosto de 2024).

Jacaré faz uma frase melddica descendente no terceiro compasso desse frevo, que se
destaca pela antecipagdo ritmica, culminando em uma sincope no quarto compasso que é
complementada por uma sequéncia melddica ascendente em 4 colcheias que contribuem para
um “swing” na finalizacdo da frase melddica. E possivel observar a expressdo da dinamica
caracteristica do frevo nesse trecho, especialmente na acentuacéo na palhetada que Jacaré faz
no cavaquinho com um staccato na Gltima colcheia da frase, resultando em uma articulagéo
curta e precisa.

A cavaquinista Lédjane Sara traz uma contribuicdo para a nossa analise sobre a
interpretacdo de Jacaré e a forma cameristica, ao fazer as dindmicas dos solos ao tocar o frevo
no cavaquinho. Ela afirma que sua experiéncia ao interpretar os arranjos com uma sonoridade
mais intimista na Oficina de Cordas de Pernambuco, com apenas uma percussdo, foi de
relevancia para interpretar as dinamicas em sua performance.

“Ritmicamente a percussdo é o que esta mais préximo do frevo. Tanto na Orquestra
de Cordas Dedilhadas de Pernambuco, quanto na Oficina de Cordas de Pernambuco,
eu fazia 0 mesmo fraseado da melodia no cavaquinho e o uso da parte ritmica na base

harménica, isso acontecia de forma intuitiva” (Entrevista com Lédjane S&ra em 12
de agosto de 2024).

Outro ponto que merece destaque nessa analise musical é a diferenca de performance
entre a orquestra e o solista: enquanto a orquestra sustenta a Ultima colcheia sem realizar o
corte, Jacaré opta por interrompé-la, criando um efeito de contraste e destacando sua
interpretacdo individual dentro da textura coletiva. Neste momento, Jacaré consegue imprimir

a partir da sua técnica pessoal ao tocar o cavaquinho, a sua identidade e expressao que traz as
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caracteristicas estilisticas do frevo pernambucano. Essas caracteristicas interpretativas desse
masico utilizando os elementos representativos do frevo (Figura 20), entram em consonancia
com a descricdo de Pepé da Silva em entrevista sobre o “sotaque” na performance do

cavaquinista solista no frevo (Entrevista com Pepé da Silva, em 14 de agosto de 2024).

Figura 20 - Analise musical dos compassos 3 e 4 do frevo Jacaré Voador
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Fonte: Transcri¢do feita pelo autor realizada da gravacéo do album Choro Frevado (1985).

Observa-se, neste trecho melddico acima, que o cavaquinista Jacaré ao fazer o uso
dessas nuances de interpretacdo, cria em sua performance um efeito de destaque individual do
cavaquinho dentro do conjunto. Esse fendmeno de uma construcdo identitaria em suas
caracteristicas interpretativas regionais pode ser compreendido a luz da teoria de Taborda
(2011), que ressalta a performance do violdo e sua presenca na sociedade, assim como 0
cavaquinho ao tocar o frevo.

De acordo com Marco Cézar, a articulacdo ritmica e a dindmica sdo elementos cruciais
para a construcdo de identidades musicais no frevo em Pernambuco, pois funcionam como
sinais reconheciveis dentro do repertério dos cavaquinistas nesse género musical (Entrevista
com Marco Cézar em 16 de agosto de 2024). A cavaquinista Lédjane Séra destaca a importancia
do uso das dindmicas de expressdo e articulacbes na interpretacdo do frevo, como uma
caracteristica de identidade pernambucana (Entrevista com Lédjane Sara em 12 de agosto de
2024).

No compasso 5, a divisdo ritmica do inicio da melodia é retomada em uma frase
descendente que transita do registro agudo para o grave, reforcando a unidade temaética da
composi¢do. Ja no compasso 6, a dindmica de expressdo ganha importancia, onde as colcheias
deveriam ser executadas em staccato, alinhadas ao padrdo ritmico caracteristico dos
instrumentos de sopro ao tocar o frevo. No entanto, as ligaduras de expressdo presentes nas
semicolcheias ligam toda a frase, promovendo uma sonoridade mais fluida e continua, que se

contrapde a articulagdo curta do staccato (Figura 21).
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Figura 21 - Analise musical dos compassos 5, 6, 7 e 8 do frevo Jacaré Voador
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Fonte: Transcricdo feita pelo autor da gravacéo do album Choro Frevado (1985).

Nos compassos 7 e 8 do trecho analisado, observa-se que o musico Jacaré recorre em
sua composi¢ao, a uma divisao ritmica idéntica aquele presente na introducao do frevo “Valores
do Passado”, o que sugere uma forte influéncia estética e estrutural de obras anteriormente
gravadas no repertorio do frevo. Ao fazer a combinagéo de elementos musicais de outros frevos
pernambucanos em sua composicdo, a partir da sua vivéncia estando imerso no universo dos
blocos liricos, as praticas de Jacaré podem ser compreendidas dentro do conceito de
hibridizag&o cultural proposto por Canclini (1997). Esse recurso ndo se apresenta como mera
citacdo ou imitacdo, mas como um gesto de continuidade estilistica, no qual elementos
tradicionais sdo reelaborados e recontextualizados dentro de uma nova construcdo musical.
Sobre essa influéncia do musico pernambucano com o frevo, se faz relevante o depoimento do
cavaquinista Elias Paulino:

“Por mais influéncia que o misico pernambucano tenha na
musica geral do Brasil e do mundo, a mais forte é a nossa raiz.
Entdo, o frevo tem um sotaque tao peculiar e tdo diverso que,
quando vocé vai fazer uma interpretacdo, como um solo, tem
coisas ali que s6 tem no frevo” [..] “A musica com o
cavaquinho dentro do frevo, o pernambucano faz diferente, sua

propria linguagem no frevo, ela traz uma caracteristica Unica
(Entrevista com Elias Paulino em 12 de agosto de 2024)”.

Constata-se, nesta analise do trecho musical acima e nas informagdes trazidas por Elias
Paulino, que essa escolha interpretativa e influéncia é fundamental para a construcao identitaria
dessa linguagem do cavaquinho no frevo. Diante disso, Jacaré, ao tocar o cavaquinho, evita que

as notas ndo soem conectadas preservando assim uma unidade melddica e criando um equilibrio
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entre a articulacdo e a continuidade da melodia da frase. Segundo Marco Cézar, o cavaquinista
toca a melodia com uma sonoridade das notas ligadas porque o cavaquinho ndo tem 0 mesmo
sustain® dos instrumentos de sopro e o som da palhetada n&o se mantém constante (Entrevista
com Marco Cézar em 16 de agosto de 2024).

No trecho melddico (Figura 22), verifica-se outro aspecto relevante dessa construcao
musical, que estd na auséncia perceptivel da nota Mi no acorde da casa 1 da partitura. Esse
elemento melddico que, embora importante, ndo se destaca na gravagdo analisada. Por se tratar
de uma performance em conjunto com a orquestra, a melodia do cavaquinho acaba sendo
encoberta na mixagem geral pelos outros instrumentos de cordas dedilhadas da gravagéo. Deste
modo, observamos que essa melodia poderia ter sido provavelmente tocada por ele, caso se
tratasse de uma apresentacdo cotidiana em um conjunto regional de choro, respeitando uma
caracteristica interpretativa e composicional do frevo.

Essa performance aberta e adaptavel das praticas do cavaquinho com os elementos
caracteristicos dos instrumentos de sopro pode ser analisada a luz do conceito de hibridizacdo
de Canclini (1997), trazendo a cultura como um local onde diferentes elementos se unem entre
uma coletividade, o tradicional e o contemporaneo. Assim, Jacaré traz em sua performance no

frevo uma identidade cultural e uma construcgdo identitaria vinda dessas adaptacgdes.

Figura 22 - Analise musical dos compassos 16 ao 26 do frevo Jacaré VVoador
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Fonte: Transcricdo feita pelo autor da gravacao do album Choro Frevado (1985).

80 systain: E um termo utilizado no inglés, que é uma sustentacdo no som, apés a nota ter sido tocada.
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A andlise da linha melddica revela que a nota presente no acorde inicial ndo apenas
pertence & harmonia da composi¢do, mas assume uma funcéo estrutural recorrente, aparecendo
novamente na casa 2 da partitura. A partir dai, o musico desenvolve uma escala descendente
que culmina em uma célula ritmica essencial ao vocabulario do frevo: a divisao composta por
uma colcheia seguida de duas semicolcheias, padrdo este tradicionalmente executado pelo
pandeiro na levada caracteristica tanto do frevo quanto da polca. Essa escolha evidencia uma
escuta profunda das praticas ritmicas da musica popular nordestina e sinaliza a maneira como
0 cavaquinho, nesse contexto, ndo se limita a cumprir uma funcdo harménica, mas assume um
papel melddico e ritmico fundamental. A repeticdo dessa célula mostra o processo de
internalizagdo de elementos percussivos do frevo pernambucano na linguagem da performance
do cavaquinho, ressignificando padrdes ritmicos coletivos dentro de uma execucdo como
solista. Jacaré em sua performance na gravacdo desenvolve uma combinacdo bem equilibrada
com a percussdo da Orquestra de Cordas Dedilhadas de Pernambuco. Conforme vimos na
analise acima, a melodia se relaciona de uma forma hibrida entre o cavaquinho e a divisdo
ritmica do pandeiro no frevo. Esse dialogo na performance do cavaquinista no frevo pode ser
entendido como um processo de hibridismo cultural, com base na teoria de Canclini (1997).

Na segunda parte da peca, a melodia continua similar ao ritmo do pandeiro,
especialmente ao realizar o arpejo do acorde de Si com sétima com a mesma diviséo ritmica ja
mencionada. Essa aproximacéo entre a linha melddica do cavaquinho e o fraseado percussivo
ndo apenas reforca a ligacdo com as tradicdes do frevo, mas também demonstra a habilidade do
musico em unir diferentes fungdes instrumentais em um s gesto expressivo. Essa fusao torna-
se ainda mais evidente no compasso 22, quando o arpejo de Mi menor ganha uma variagéo
através do uso de cordas soltas no cavaquinho como um recurso técnico que explora as
propriedades acusticas do instrumento.

No segundo motivo da segunda parte da composicdo (Figura 23), nos oito compassos
finais, 0 musico adota uma abordagem interpretativa marcada pela fluidez e pela articulacéo
ligada das notas, utilizando uma divisdo ritmica que remete diretamente ao padréo tradicional
do pandeiro no frevo. Esse padrdo, por vezes identificado como ‘“galope”, por causa da
alternancia rapida entre colcheias e semicolcheias, que quando é executado com tal rapidez e
ligacdo entre os ataques que pode ser confundido com uma sincope. No entanto, trata-se de um
efeito ritmico continuo, sem deslocamento acentuado, o que reforca o dominio técnico de Jacaré
sobre as nuances do género. A frase descendente que encerra essa se¢do reforca a conclusao do
periodo musical, mantendo a légica de resolu¢do melddica caracteristica do frevo. Essa escolha

interpretativa, baseada em fluidez e velocidade, reforca o carater performatico do estilo, no qual
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a articulacdo clara e o controle ritmico sdo determinantes para a construcéo de sua identidade

musical.

Figura 23 - Anélise melddica dos compassos 27 a 39 do frevo Jacaré VVoador
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Fonte: Transcricdo feita pelo autor da gravacéo do album Choro Frevado (1985).

Observa-se ainda, no trecho mel6dico acima, que a segunda parte do frevo é fortemente
baseada em arpejos, recurso recorrente na linguagem do género que é utilizado aqui de forma
estruturante. Como evidenciado anteriormente no frevo Nino, o Pernambuquinho, o uso de
arpejos tem como base uma progressdo harmonica em uma melodia ascendente que contribui
para criar um encadeamento ritmico, reforcando a harmonia e a linha melddica. Durante a
repeticdo dessa secdo, os arpejos no acorde de La menor sdo executados de forma diferente: o
musico opta por ndo utilizar staccato, preferindo tocar as notas ligadas, mantendo o mesmo
raciocinio de articulacdo sequenciada vista anteriormente. Essa decisao interpretativa culmina
na antecipacdo melédica do acorde de Mi menor novamente com notas ligadas, o que confirma
uma estratégia expressiva consciente de manter a ligacdo entre os motivos ritmicos da secao.
Essa pratica, a0 mesmo tempo técnica e estética, revela uma compreensdo profunda da
linguagem do frevo, na qual a articulacdo, os arpejos e os padrfes ritmicos se combinam

construindo uma identidade sonora propria, situada entre a tradi¢ao e a reinvencéo performatica.
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4.2.2 - Waldir Azevedo, Jacaré e o frevo: Analise musical de Vassourinhas.

O cavaquinista Waldir Azevedo tornou-se conhecido por seu virtuosismo no cavaquinho,
influenciando vérias geragGes de musicos. Ele teve um papel fundamental na popularizagdo
desse instrumento, gravando diversos géneros musicais, dentre eles o frevo. Como solista,
Waldir chegou a gravar em sua discografia duas vertentes desse género: o frevo de bloco e 0
frevo de rua. A mais antiga dessas gravacdes é "Cachopa no Frevo" (1951)%!, de autoria de
Waldir Azevedo, langada em um compacto com duas faixas. Em 1957, gravou o frevo de bloco
“Evocagio N°1”, de autoria de Nelson Ferreira, em seguida temos "Frevo da Lira" (1976)%,
composta em parceria com Luiz Lira e langcada no dlbum “Minhas Maos, Meu Cavaquinho”.
Por fim, "Vassourinhas", registrada em 1977 no album Waldir Azevedo, a gravacao escolhida
que integra diretamente a analise deste trabalho.

Essa gravacdo permite observar a maneira como Waldir Azevedo interpreta o frevo a
partir de uma linguagem musical prépria, revelando elementos técnicos e estilisticos que
influenciaram grande parte dos solistas de cavaquinho. Tal abordagem serd importante quando
contrastada com a andlise da performance de Jacare.

Vassourinhas ¢ a faixa de nimero 7 do album Waldir Azevedo®3. Considerada um classico
do carnaval pernambucano, a musica foi gravada em uma formacdo instrumental com um
cavaquinho solista e um acompanhamento base dos musicos: Hamilton Costa (Viol&o), Eli do
Cavaco (Cavaquinho base), Carlinhos (Violdo 7), Pernambuco do Pandeiro (Ritmo),
Toniquinho (Bateria) e Gabriel Bahlis (Contrabaixo).

Para realizar essa transcricdo, foi necessario deixar a afinacdo do cavaquinho com uma
tensdo bem mais alta do que o habitual 440Hz. Isso se deu por causa da rotacdo do audio do
vinil, que ao longo dos anos sofreu alteracdo. Na analise desta gravacdo nota-se que Waldir
Azevedo, assim como Jacaré na sua performance em Choro Frevado, estdo utilizando no
cavaquinho a afinacdo tradicional (Ré - Si - Sol - Ré). Observa-se uma caracteristica que se
configura em uma identidade nacional do cavaquinho brasileiro, por se tratar da afinacdo mais
utilizada pelos cavaquinistas em suas préaticas. Vassourinhas é um frevo de rua que ndo foi feito
para ser tocado no cavaquinho, tradicionalmente ela é tocada pelos instrumentos de sopros, na

tonalidade de Si Bemol maior®* (Figura 24).

81 Disponivel em: https://youtu.be/0608N4sDxV4?si=MLiCMyUcS9c09M_c. Acesso em: 15 de junho de 2025.
Disponivel em: https://immub.org/album/minhas-maos-meu-cavaquinho . Acesso em: 03 de maio de 2025.
Disponivel em: https://immub.org/album/waldir-azevedo-4 . Acesso em: 03 de maio de 2025.

84 Podemos ouvir essa versdo na tonalidade de Si Bemol (Bb) na gravacao de 1956 da gravadora Rozemblit, com
a Orquestra Mocambo e 0 saxofonista Felinho. Disponivel em:
https://youtu.be/SI64ZDyTrgl?si=kdDX8UkQ4uCNuOv2 . Acesso em: 03 de maio de 2025.



https://youtu.be/o6o8N4sDxV4?si=MLiCMyUcS9co9M_c
https://immub.org/album/minhas-maos-meu-cavaquinho
https://immub.org/album/waldir-azevedo-4
https://youtu.be/Sl64ZDyTrgI?si=kdDX8UkQ4uCNu0v2
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Figura 24 - Partitura de Vassourinhas na tonalidade de Si bemol
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Fonte: Melo (2019)

Essa musica ganhou uma adaptacdo feita por Waldir Azevedo para ser tocada no
cavaquinho na tonalidade de Sol maior. Deste modo, observa-se que ele utilizou essa tonalidade
para facilitar a sua técnica na performance do frevo, porque traz a possibilidade de termos o uso
das cordas soltas, facilitando a execucdo das melodias mais rapidas. Além disso, ele traz uma
nova textura e timbre a partir da sua adaptacdo no cavaquinho, soando de forma mais natural.
Verifica-se nesse contexto um processo de hibridizacdo, sob a perspectiva da teoria de Canclini
(1997). Podemos conferir a transcricdo da performance de Waldir Azevedo no frevo de rua

Vassourinhas (Figura 25), seguida da analise melddica realizada na presente pesquisa:



112

Figura 25 - Partitura de Vassourinhas com a performance de Waldir Azevedo
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Frevo de rua interpretado e gravado por Waldir Azevedo em 1977.
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Nas introducdes das duas gravacOes realizadas nesta analise, constatou-se que as masicas
possuem arranjos que carregam o ambiente sonoro que aqueles masicos estavam inseridos. Em
Jacaré VVoador, temos a alusdo da percussao do Toque de Zé Pereira, em Vassourinhas, temos
a percussio exercendo uma interpretacdo na caixa que difere da ritmica tradicional do frevo®®.
Essas questdes ritmicas da percussdo evidenciam que Waldir e seus mdusicos, ainda que
executando um frevo, carregam consigo influéncias do repertorio do choro e da polca. No solo
de cavaquinho realizado nesta introducdo, Waldir Azevedo utiliza arpejos melodicos em uma

textura musical onde notas diferentes soam ligadas entre si (Figura 26).

Figura 26 - Utilizacdo de notas ligadas em arpejos feitos por Waldir Azevedo
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Fonte: Transcricdo do autor com base na gravacdo de Waldir Azevedo (1977).

Pode-se observar, nos trechos melddicos dos compassos 1 ao 12, que o musico faz
arpejos em uma melodia com a divisdo ritmica de 4 colcheias, com notas que pertencem aos
acordes de Sol maior e L& bemol maior, obtendo uma sonoridade com as notas ligadas. Neste
trecho, nota-se um tipo de construcdo melddica que difere das caracteristicas do frevo
pernambucano. Na juncdo de todos os aspectos ritmicos feitos pelos instrumentos na introducéao
desta gravacdo, o pandeiro é o Unico instrumento que faz a ritmica caracteristica do género,
formado por 1 colcheia e 2 semicolcheias em cada tempo. Na primeira parte do frevo
Vassourinhas, que vai dos compassos 13 a 29, Waldir Azevedo traz uma interpretacdo melddica
usando frases com as notas ligadas. Sua palhetada traz uma sonoridade bem precisa com um
volume uniforme, sem alteragdes de dinamicas®®e fazendo o uso de cordas soltas em algumas

notas (Figura 27).

85 N#o é nosso foco analisar de forma detalhada a performance dos percussionistas ao tocar o frevo nas introdugdes
das gravacOes, citamos aqui algumas informacfes relevantes para contextualizar a nossa analise dos elementos
ritmicos na performance dos cavaquinistas solistas.

86 A dinamica é um termo utilizado por msicos referente s variacdes de intensidade do som. Nas partituras ela
é representada por alguns sinais, dentre eles; (f) como forte para se tocar alto e (p) piano, para se tocar baixo.
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Figura 27- Andlise melddica da performance de Waldir Azevedo na primeira parte do frevo Vassourinhas

Fonte: Transcricdo do autor com base na gravacao de Waldir Azevedo (1977).

Nota-se também nos compassos 13 e 29 que o musico faz algumas nuances e mudancas
na divisdo ritmica original da melodia do Vassourinhas. No compasso 13, ele faz uma
antecipacdo melddica utilizando uma colcheia acentuada no contratempo do primeiro tempo do
compasso, que se prolonga até o segundo compasso. Na melodia original da musica, essa nota
¢ a primeira tocada no segundo tempo. Ja no compasso 29, ele faz a mesma antecipacéo
melddica no contratempo do primeiro tempo, porém subdividindo essa colcheia em duas

semicolcheias (Figura 28).

Figura 28 - Melodia inicial de VVassourinhas com e sem as varia¢fes de Waldir Azevedo
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Fonte: Transcricdo do autor com base na gravacao de Waldir Azevedo (1977).

Na segunda parte do frevo, Waldir também faz o uso de outras varia¢cbes melddicas que

diferem da melodia original de Vassourinhas (Figuras 29 e 30).
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Figura 29 - Segunda parte de Vassourinhas sem as varia¢es de Waldir Azevedo
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Fonte: Transcricdo do autor com base na gravacao de Waldir Azevedo (1977).

Figura 30 - Segunda parte de Vassourinhas com as variagdes de Waldir Azevedo.

Fonte: Transcri¢do do autor com base na gravacao de Waldir Azevedo (1977).

Na repeticdo da segunda parte de Vassourinhas, Waldir Azevedo faz o uso de mais
variacdes melddicas, utilizando em quase todos os compassos, divisdes ritmicas em grupos de
4 semicolcheias em cada tempo. Ele faz a repeticdo dessas variagdes no retorno ao inicio da
segunda parte. Essa opcdo interpretativa mostra a sua personalidade virtuosistica ao tocar o
frevo porgue, como se trata de uma musica tocada de forma rapida, exige do musico o dominio
da técnica para uma boa execucdo. Apds as variagdes apresentadas na segunda parte da musica,
Waldir faz o retorno a primeira parte da musica, e toca a melodia sem repeticdo, finalizando
com uma coda em um acorde final de Sol maior com nona, com um efeito de trémulo em todas

as cordas. Neste momento da gravacdo, ele traz um elemento caracteristico do frevo
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pernambucano, em fazer um acorde final, tocado com o acréscimo de notas musicais em
intervalos de 6°,7° e 9°.

Observa-se na performance de Waldir Azevedo, nesta gravacao, que ele ndo faz o uso
de figuras ritmicas com a sincope e acentuaces em suas variagdes melodicas, frequentemente
explorada por intérpretes do frevo. Um ponto notavel na construgdo identitéria da performance
entre Waldir Azevedo e Jacare estd na forma como cada um articula as frases e utiliza as
palhetadas no cavaquinho. Waldir apresenta uma execuc¢édo das melodias sem fazer as dindmicas
presentes nos frevos, no entanto Jacaré traz uma sonoridade com as divisdes e as articulagdes
mais caracteristicas do frevo tradicional, com sincopes e articula¢des.

Deste modo, percebe-se que ambos tocavam as melodias dos frevos de rua utilizando
palhetas duras para se conseguir mais velocidade e precisdo. Outro ponto de convergéncia entre
esses musicos era a sonoridade de grande intensidade. Eles sabiam explorar a caixa harménica
e obter um bom resultado sonoro. Henrique Cazes relata em entrevista um dialogo que teve
com Jacaré sobre a influéncia de Waldir Azevedo em sua formacé&o:

“Do ponto de vista, por exemplo, do Jacaré, solista de choro, e solista de frevo, é
claro que ele tinha um jeito de tocar e de compor que estava de acordo com o
ambiente do choro nordestino. Uma vez conversando com ele em um bar, ele tinha
acabado de tocar e me falou que o repertério de solo que tocava naquela época, na
sua juventude, era o repertdrio do Waldir. Entéo, naturalmente, ele, do ponto de vista
da sonoridade, tem um jeito de palhetar que é muito influenciado pelo Waldir. Eu
acho que ele tem um elemento original na composicédo, ha maneira de tocar, percebi

em algumas gravacfes um som irregular, tem discos que ele toca com cavaquinhos
diferentes” (Entrevista com Henrique Cazes em 16 de agosto de 2024).

Partindo do relato de Henrique Cazes, € possivel crer que, apesar da originalidade na
forma como Jacareé tocava e criava suas masicas para o cavaquinho, ele tinha Waldir Azevedo
como uma das suas referéncias como solista. 1sso se da porque, antes de Jacaré, Waldir gravou
os frevos no cavaquinho. Deste modo, Jacaré teve a sua identidade construida ouvindo a muasica
pernambucana e as influéncias externas, assim criando a sua performance no cavaquinho. Ao
ouvir a gravacao do album “Choro Frevado”, percebe-se na performance de Jacaré uma mistura
de sonoridades e influéncias de Jacob do Bandolim, Waldir Azevedo, Garoto e da musica
nordestina. Em relacdo a Waldir Azevedo, Henrique Cazes faz uma observacao sobre a forma
estilistica que esse cavaquinista tinha ao compor e fazer os solos no frevo:

“O Waldir Azevedo ndo tinha so uma questdo do frevo com o evocagdo, era uma
questdo ligada as musicas comerciais, musicas italianas, muasicas de outros paises,
que ele gravou” [...] “A impressdo que eu tenho € que a mdsica em si nao era muito
importante, ele que era o importante. Essas pessoas sdo personalidades muito
marcantes, assim como Maria Bethania que interpreta a melodia do seu jeito e da sua

cara para a musica.” [...] “O Jacob, era mais pesquisador que 0 Waldir, se aproxima
mais no jeito de tocar o frevo, por causa das trocas de fitas com a turma de Recife e
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suas pesquisas. Eu acho que a curiosidade de pesquisador do Jacob fez com ele
chegasse mais proximo de compor frevo, com uma maneira do frevo pernambucano”
[-..] “Uma coisa que acho dificil que o Waldir Azevedo chegasse a fazer. Na ultima
fase da sua vida ele chegou a experimentar mais um pouquinho la em Brasilia, ele ja
ndo tdo ligado com as questdes de gravar a musica internacional de sucesso, ele
grava Pixinguinha, grava Vinicius, Jodo de Aquino e Paulo César Pinheiro, com a
muasica Viagem, entdo eu acho que talvez se ele tivesse vivido mais alguns anos, ele
poderia pegar mais um jeito de compor um frevo com uma cara mais caracteristica.
Mas ele ali é muito ‘O Waldir Azevedo’ tocando aquele género musical” (Entrevista
com Henrique Cazes em 16 de agosto de 2024).

Pelo exposto acima, é possivel concluir que Waldir Azevedo tinha a sua identidade ao
fazer os solos de frevo no cavaquinho, tocando do seu jeito, com uma interpretacdo que
contrasta com as nuances do frevo Pernambucano, fazendo “O som do Waldir". Trazendo a sua
contribuicdo para essa discussdo sobre as influéncias sofridas do frevo nos cavaquinistas
solistas, Edmilson Capelupi em entrevista, deu o seu ponto de vista, dizendo que Jacaré e Waldir
tiveram diferentes referéncias, mas cada um regionalizado. Ele considera que, mesmo com 0s
elementos referenciais, a performance do frevo reside na “alma interpretativa" de cada um
(Entrevista com Edmilson Capelupi, em 28 de agosto de 2024). O entrevistado se posicionou
dessa maneira sobre a interpretacdo desses cavaquinistas ao tocar o frevo:

“O Jacaré eu considero com uma sonoridade mais suave, o Waldir tem uma coisa
mais acentuada e brilhante. Eu fico com a coisa mais interpretativa, como eles faziam
para tocar aquela mdsica; o Jacaré de um jeito e o Waldir de outro. Eu ndo quero
dizer que um é mais bonito que o outro, mas que eles tém uma forma de tocar de cada
um. Eu acho as propostas melddicas do Jacaré maravilhosas, como ele expée o tema”
[...] “Sem duvida. Melodicamente, ritmicamente e estruturalmente. Vocé vé que o
frevo geralmente tem sempre uma frase que prepara a segunda parte, como por

exemplo o do Jacob. E o respirar da terra, onde vocé vive” (Entrevista com Edmilson
Capelupi, em 28 de agosto de 2024).

Nesta andlise sobre o0s cavaquinistas solistas de frevos, constata-se que as performances
de Jacaré e Waldir Azevedo revelam ndo apenas abordagens técnicas distintas, mas também
formas diferentes de construcgdes identitarias a partir do cavaquinho no frevo. Enquanto Waldir
incorpora uma linguagem mais baseada na polca e no choro, Jacaré traz uma performance
hibrida que mistura a estrutura do frevo pernambucano com elementos do choro e da musica
nordestina. Essas diferencas de performance desses consagrados musicos evidenciam como o
frevo pode ser interpretado de maneiras multiplas, carregando em si diferentes narrativas
musicais e culturais. As performances desses musicos ao unir diversos elementos musicais ao
tocar o frevo, exemplifica o que Canclini (1997) define como hibridizagéo cultural.

Dessa forma, Jacaré, solando frevos, demonstrava uma habilidade técnica, trazendo sua
sonoridade com uma identidade ritmica pernambucana. Como ressalta Henrique Cazes em
entrevista: “Eu sinto assim, que o jacaré tinha uma intimidade no assunto. Ele tinha uma coisa,

estava ali cercado naquele mundo, era um insider (Entrevista com Henrique Cazes em 16 de
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agosto de 2024)”. Jacaré ao tocar o cavaquinho expressava uma sensibilidade nas suas
composigdes e interpretagOes, vivendo entre as inovagoes e tradi¢Oes, inserido nesse meio,
atuando como um agente ativo em suas negociacdes sOcio musicais, onde trouxe a sua

contribuicdo para o frevo no seu instrumento.

4.3- O cavaquinho de base ritmico-harmonica no frevo: Analise musical

Este subtopico serd dedicado a realizacdo da andlise e transcri¢do das palhetadas dos
cavaquinistas pernambucanos em suas praticas na conducdo da base ritmico- harmdnica no
frevo. Esse procedimento consiste em uma analise de recortes especificos das palhetadas desses
cavaquinistas em gravacdes de frevos que foram realizadas no marco temporal de 1984 até
2000.

As pecas escolhidas para essa analise foram: “Valores do Passado” e “Alegre Bando”,
ambas sdo composic¢des de Edgard Moraes. Fez-se essa escolha por termos duas gravaces em
periodos e arranjos diferentes, onde temos a atuacdo de dois cavaquinistas que sao referéncias
na base ritmico-harménica; Bila e Elias Paulino. A primeira gravacdo foi em 1992, no album
do “Conjunto Pernambucano de Choro” e a segunda em 2000, no album “Frevo de Bloco -
Coral Edgard Moraes”. As duas musicas se configuram dentro da modalidade do frevo de bloco.

Diante da variedade de cavaquinistas que tocaram nos regionais e grupos musicais de
Pernambuco que tiveram uma atuacdo no choro, samba e no frevo, optamos por escolher esses
masicos por termos duas configuragdes de diferentes construcdes identitarias ao realizarem as
palhetadas de cavaquinho no frevo. Bila, como centrista, de uma geracdo anterior a de Elias
Paulino, foi integrante do Conjunto Pernambucano de Choro e do Coral Edgard Moraes, ja Elias
Paulino, foi integrante do Coral Edgard Moraes e faz parte do Grupo Terra, um grupo
tradicional de samba em Pernambuco.

Durante a transcricdo das gravacdes desta andlise, foram utilizados dois cavaquinhos
com afinacbes diferentes. Foi usado esse recurso visando entender melhor o que cada
cavaquinista faz na sua performance, onde Bila toca o cavaquinho com a afinacgéo tradicional
(Ré - Si - Sol - Re) e Elias Paulino, utiliza a afinagdo natural (Mi - Si - Sol - Ré). Nesta analise
da base ritmico-harmonica, foi adotado o critério das setas para baixo indicando o movimento
da palheta para baixo e as setas para cima indicando o movimento da palheta para cima

conforme o modelo de notacdo das palhetas (Figura 31).
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Figura 31 - Modelo de notacédo de palhetadas

Fonte: Modelo de notagdo das palhetadas criado pelo autor

Observa-se que, em cada frevo, € identificado um padrdo ritmico diferente com
variaces sendo executado por esses cavaquinistas. A seguir, séo realizadas a descricdo das

palhetadas nas respectivas gravacdes desses musicos.
4.3.1 - As palhetadas de Bila em Valores do Passado: Analise musical

No album “Sentimentos”, do ‘Conjunto Pernambucano de Choro’, pode-se ouvir a base
harménica da gravacdo da musica Valores do Passado com as divisdes ritmicas do frevo. Esse
género musical tem os seus padrdes ritmicos, tendo a percussdo como referéncia para 0s
masicos. De acordo com Benck Filho (2008, p. 75) a juncdo dos elementos percussivos do
surdo, caixa e pandeiro, trazem as caracteristicas originais das levadas basicas percussivas do

frevo (Figura 32).
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Figura 32 - Quadro de padrdes ritmicos do frevo na percusséo

RITMO DE FREVO - PERCUSSAO
Pandeiro

l Caixa
> > > >

L > > > >

Fonte: Benck Filho (2008, p. 75) - Editado e adaptado pelo autor.

E interessante observar que, tradicionalmente os cavaquinistas quando fazem a base
ritmico-harmonica nos frevos em um regional de choro, a palhetada® ¢ similar a parte ritmica
da caixa de uma orquestra de frevo. No exemplo a seguir (Figura 33), pode-se conferir como se
configura essa ritmica da caixa de uma orquestra de frevo e sua adaptacdo que fizemos para o

cavaquinho:

87 palhetada: E a forma como o cavaquinista faz a base harménica com a palheta.
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Figura 33 - Exemplo de palhetada no cavaquinho, tomando como referéncia a caixa de uma orquestra de frevo.
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Fonte: Palhetada de frevo no cavaquinho criada pelo autor

Pode-se observar a palhetada com o padrédo ritmico do frevo semelhante ao da caixa,
tocado com o giro ritmico de dois compassos binarios seguidos (Figura 33), que podem ser
entendidos como um compasso quaternario. A célula ritmica com 4 semicolcheias em cada
tempo apresenta articulagdes diferentes representadas pelo sinal de acentuacéo que caracteriza
a clave ritmica do frevo®. O staccato percussivo é indicado na escrita musical com a
semicolcheia representada pelo “X”. A combinacao das palhetadas articuladas na clave do frevo
com o uso de staccatos percussivos confere ao cavaquinho um swing e um sotaque ritmico
caracteristicos deste género musical.

O cavaquinista Elias Paulino faz um relato da sua interpretacéo no frevo, utilizando os
elementos ritmicos da percussdo. E interessante observar a relacdo que ele faz com o
cavaquinho do samba e frevo, a percussdo e as diferentes formas de tocar em cada regido do
pais:

“Se eu for relacionar o cavaquinho com a percussdo do samba, eu me baseio muito
no tamborim e no ganza. No frevo é na caixa, ali esta a fonte. A caixa me deu muitas
variacbes com a mdo direita na palhetada” [...] “A gente sabe que o frevo é
pernambucano e vai tocar em outras regides do pais, como em Sao Paulo, no Rio e
em varias orquestras, mas é uma identidade local que ja nasce aqui” [...] “Vocé pode
observar como a caixa é tocada pelo pessoal do Rio em algum bloco, do jeito deles,
com a referéncia deles. Mas se a gente for comparar com a nossa, é diferente”
(Entrevista com Elias Paulino em 12 de agosto de 2024).

Ainda de acordo com Elias Paulino, a levada da caixa com seus rufos®, ¢ uma fonte de
informacdo importante para a ado¢do do seu estilo interpretativo no cavaquinho na execucéo
do frevo e suas variagdes (Entrevista com Elias Paulino, 12 de agosto de 2024).

O cavaquinista Pepé da Silva compartilha da opinido de Elias Paulino. Para ele, a
percussdo foi fundamental na construcgdo de sua forma de tocar frevo no cavaquinho. Segundo

Pepé: “A percussao influencia a minha forma de tocar, principalmente a caixa. Por tocar em

8 A clave ritmica do frevo é a célula ritmica que caracteriza esse género musical.
890 musico traduz os rufos da percussdo na caixa para a velocidade da palheta, equivalente ao tremolo.
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orquestras, tenho como referéncia o baterista Adelson Silva, da Spokfrevo Orquestra”
(Entrevista com Pepé da Silva, 14 de agosto de 2024).

Bila foi um cavaquinista que trouxe em sua palhetada no frevo uma mistura e adaptagdes
de elementos ritmicos e variagdes de outros géneros musicais que eram tocados na Jazz Band
Natambijara®, Samba 5 e 0 Conjunto Pernambucano de Choro. Sobre essa influéncia do musico
pernambucano com o frevo, se faz relevante o depoimento do cavaquinista Elias Paulino:

“Por mais influéncia que o musico pernambucano tenha na muisica geral do Brasil e
do mundo, a mais forte é a nossa raiz. Entdo, o frevo tem um sotaque téo peculiar e
tao diverso que, quando vocé vai fazer uma interpretacdo, como um solo, tem coisas
ali que s6 tem no frevo [...] A mulsica com o cavaquinho dentro do frevo, o

pernambucano faz diferente, sua prdpria linguagem no frevo, ela traz uma
caracteristica unica” (Entrevista com Elias Paulino em 12 de agosto de 2024).

Observa-se nesta andlise, a partir das informacdes trazidas por Elias Paulino, que essa
escolha interpretativa e a influéncia da percussao sdo fundamentais para a construcao identitaria
da linguagem do cavaquinho no frevo. Nesse sentido, identifica-se um processo de construcao
de identidade musical e uma tradicdo que se reinventa, a luz da teoria de Hobsbawm e Ranger
(1984), sobre a invencéo das tradicdes, bem como um processo de hibridizacéo cultural, sob o
enfoque tedrico de Canclini (1997; cf. Silva & Morais, 2023).

Na andlise da gravacdo de Valores do Passado, observa-se a forma tradicional na
interpretacdo de Bila em um frevo de bloco. Antes do inicio da melodia da introducéo, ouve-se
0 som de um apito, ao qual o cavaquinista, junto com o regional, responde com um acorde. Bila
executa o acorde de D6 maior, tonalidade da mdsica, utilizando palhetadas alternadas para
baixo e para cima, de forma continua, semelhante a um tremolo abrangendo todas as cordas do
instrumento. O surdo entra com uma nota grave, marcando o andamento, e em seguida tem

inicio a introducdo melddica, realizada pelo bandolim e pela flauta (Figura 34).

Figura 34 - Acorde inicial com palhetadas alternadas

S
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Fonte: Transcrigdo feita pelo autor do 4lbum Sentimentos - Conjunto Pernambucano de Choro.

)

9 De acordo com Marco Cézar em entrevista, a Jazz Band Natambijara era uma orquestra da Réadio Difusora da
cidade de Pesqueira-PE, na qual Bila era o baterista. O muisico deu seus primeiros passos na muasica neste
instrumento e no cavaquinho. (Entrevista com Marco Cézar em 16 de agosto de 2024).
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Esse acorde utilizado no inicio da musica € uma das principais caracteristicas de um
frevo de bloco, o cavaquinho traz uma sonoridade peculiar e representativa dessa modalidade
do frevo. No final da musica, tradicionalmente se faz o uso do apito e tem-se a repeticao do
mesmao acorde inicial da orquestra. Nessa gravacado o arranjador optou por nao fazer a repeticéo
do acorde com esse efeito da palheta similar ao trémulo, trazendo uma inovacao para o padréo
do frevo de bloco. Nota-se que a melodia que estd escrita no exemplo acima é referente as
primeiras notas da introducao.

Apds o inicio da melodia feita pelo bandolim, Bila traz a sua interpretacdo com
palhetadas em um padréo ritmico sem fazer muitas variagdes. Segundo Marco Ceézar, durante
essa gravacdo, Bila teve que evitar fazer muitas semicolcheias e tocar mais contido ap6s o
técnico da gravacao perceber e avisar que as palhetadas do cavaquinho estavam se chocando
com o0s outros elementos ritmicos presentes na masica (Entrevista com Marco Cézar em 16 de
agosto de 2024). 1sso mostra uma arte cooperativa de acordo com a teoria de Becker (1977), ao
mesmo tempo que se relaciona com o papel e importdncia do técnico de &udio no
desenvolvimento de um género musical através das gravacdes, conforme os estudos de
Hobsbawm (1989) sobre a historia social do jazz. Bila, adotou uma levada no frevo para essa
gravagdo que encaixou com todos 0s outros instrumentos e elementos ritmicos da musica
(Figura 35).

Figura 35- Padrao ritmico de palhetadas utilizadas na introducdo de Valores do Passado
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Fonte: Transcricdo feita pelo autor do 4lbum Sentimentos - Conjunto Pernambucano de Choro.

Nota-se nessas palhetadas de Bila que ele mantém o padréo ritmico que adquire algumas

variagfes nos compassos com mais de um acorde. Verificamos que o0 mesmo faz o uso de uma
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seminima em cada tempo, tocando com uma palhetada para baixo em cada acorde. Outro ponto
que pode ser observado é a antecipac¢do do quarto compasso para 0 quinto, que se encaixa com
as acentuacOes presentes da caixa no padrdo ritmico do frevo. Deste modo, constata-se nessa
analise uma construcéo identitaria e uma tradi¢do que se reinventa, onde Bila faz uma palhetada
no regional de choro que € equivalente a caixa, preenchendo 0s espagos que seriam ocupados
por esse instrumento. Outro detalhe importante a ser observado é que a formagao instrumental
do Conjunto Pernambucano de Choro tinha a base ritmica percussiva de uma orquestra de frevo,
com o surdo e o pandeiro, mas sem a caixa, 0 cavaquinho, com suas varia¢des ritmicas, cumpria
esse papel. Marco Cézar, em entrevista, relata que o surdo nessa formacéo era fundamental por
causa do repertorio de frevos que eles tocavam, onde chegavam a fazer os intervalos da
Orquestra do Maestro Duda nos bailes das Noites Olindenses (Entrevista com Marco Cézar em
16 de agosto de 2024). No final da primeira parte da musica, o cavaquinista traz outro padréo

ritmico, fazendo uma antecipacdo no acorde de preparacdo para o trecho seguinte (Figura 36).

Figura 36 - Padréo ritmico com antecipacédo de acorde de preparacdo

Fonte: Transcricdo feita pelo autor do 4lbum Sentimentos - Conjunto Pernambucano de Choro.

Nas situacBes em que um compasso tem mais de dois acordes, observa-se que ele fazia
o0 uso de colcheias em cada acorde. Isso se deve ao fato de ndo ter um cruzamento ritmico entre

os instrumentos e a melodia, deixando o frevo “embolado” (Figura 37).
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Figura 37 - Padréo ritmico com colcheias e mais de dois acordes por compasso.

Am Am C7 B7 Bb7 A7

3318 3 38 S8

Fonte: Transcricdo feita pelo autor do album Sentimentos - Conjunto Pernambucano de Choro.

Outro padrdo ritmico utilizado por Bila é o uso de tercinas de seminima dentro de um
compasso. Na situacdo especifica, essa divisdo ritmica faz parte do arranjo da musica, mas se
configura com uma forma interessante de preparacéo e juncdo com a levada ritmica do frevo e

a insercdo de tercinas (Figura 38) que ele estava fazendo anteriormente.

Figura 38 - Padro ritmico do frevo com a inser¢do de tercinas
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Fonte: Transcri¢do feita pelo autor do 4lbum Sentimentos - Conjunto Pernambucano de Choro.

Ao analisar as variagOes feitas por Bila no cavaquinho, nota-se que o padrdo ritmico
mais utilizado nessa gravacao é o que se encontra nos dois primeiros compassos da transcri¢do
acima. A partir desse padréo de palhetada ele cria possibilidades de levadas diferentes no frevo,

se adequando ao arranjo, a melodia e a gravagéo.

4.3.2 - As palhetadas de Elias Paulino em Alegre Bando: Anélise musical

Ao ouvir a gravacdo de Alegre Bando verifica-se na interpretacdo de Elias Paulino uma
configuracdo de palhetadas no frevo que é diferente da atuacdo de Bila. Isso revela uma

construcdo de identidade que atravessa geracOes de cavaquinistas. Ambos sdo considerados
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referéncias no seu instrumento, com muita preciséo e clareza na sonoridade de cada palhetada
no frevo.

Assim como na gravagao de “Valores do Passado”, “Alegre Bando” também inicia com o
acorde caracteristico do frevo de bloco. No final da musica, novamente se faz o uso do apito e
tem-se a repeticdo do mesmo acorde inicial da orquestra. Nessa gravacao, Elias Paulino se
deparou com um arranjo de muitas antecipa¢es melddicas. Pode-se conferir na transcricdo a

seguir, a introducdo com o acorde inicial e as antecipacgdes ritmicas e harmonicas (Figura 39).

Figura 39 - Padrdo ritmico do frevo com antecipagdes ritmicas e harménicas em Alegre Bando
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Fonte: Transcricdo feita pelo autor do album Frevo de Bloco - Coral Edgar Moraes.

Nessa musica, 0 cavaquinista faz um acompanhamento em consonancia com a divisdo
ritmica da melodia em quase toda gravacao. Elias Paulino traz em sua identidade performatica
0 uso de acordes montados geralmente até a nona casa do instrumento e preenchendo 0s espacos
da palhetada em semicolcheias acentuadas. A forma de tocar desse cavaquinista é similar a
levada da caixa do frevo (Figura 40).

Figura 40 - Palhetadas com semicolcheias acentuadas, seminimas e colcheias
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Fonte: Transcricdo feita pelo autor do album Frevo de Bloco - Coral Edgar Moraes.
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Elias Paulino apresenta nesta gravagdo uma caracteristica identitaria tipica do frevo
pernambucano, por trazer uma palhetada que preenche todos os espagos com as acentuacgdes e
convencgdes. Nos compassos 4 e 5 do exemplo acima, evidencia-se 0 uso de seminimas e
colcheias, foi uma adaptacdo que ele fez se adequando ao arranjo da masica. Na performance
do frevo de bloco, Elias Paulino apresenta alguns rufos iguais aos do banjo e da caixa, efeitos
caracteristicos da identidade do cavaquinho pernambucano semelhantes ao samba e pagode
(Figura 41).

Figura 41 - Palhetada com o uso das semicolcheias, colcheia e rufos
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Fonte: Transcricdo feita pelo autor do 4lbum Frevo de Bloco - Coral Edgar Moraes.

Na transcrigdo a seguir, Elias Paulino faz o uso de uma variacdo em uma divisao ritmica
diferente no segundo compasso. Esse processo provoca uma quebra na levada tradicional em
grupos de semicolcheias e acrescenta uma variacdo original na execucdo de sua palhetada
(Figura 42).

Figura 42 - Variacdo de palhetada com pausa de semicolcheia
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Fonte: Transcricdo feita pelo autor do album Frevo de Bloco - Coral Edgar Moraes.
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Elias Paulino, no segundo compasso do exemplo acima, apresenta uma variacdo no
ritmo do frevo com a célula ritmica do primeiro tempo composta de quatro semicolcheias com
pausa na primeira, sendo o segundo tempo composto por uma colcheia e uma pausa.

Percebe-se que Elias Paulino no frevo “Alegre Bando” acrescenta pequenas variagdes
caracteristicas do samba, devido a sua formacdo cultural revelando uma identidade criativa,
contribuindo para a fusdo do frevo com o samba. As variagdes ritmicas que ele apresenta em
sua palhetada, sdo feitas de acordo com o contexto do arranjo sem interferir na organizacao
informativa dos padrdes tradicionais do frevo. Marco Cézar explica sobre o uso das variacdes
em funcéo da textura:

“Ele pode variar a divisdo ritmica do pandeiro para que a caixa fique mais solta, ou
seja, livre de amarras. Essa varia¢do pode provocar uma sensacdo ritmica
desagradéavel com excesso de informagdes desnecessarias alterando a textura sonora

para mais densa em contrdrio a textura menos densa recomendada para o
acompanhamento” (Entrevista com Marco Cézar em 16 de agosto de 2024).

A performance desses musicos no cavaquinho em torno das suas praticas; fazendo a
base ritmica ou como solista de frevos, traz uma reflexao sobre a necessidade de preparo técnico
para se conseguir tocar esse género musical. De acordo com Marco Cézar (Entrevista em
16/08/2024), o cavaquinista que faz a base ritmico-harménica no frevo, muitas vezes se baseia
na caixa de percussdo ou ele evita fazer a palhetada igual a caixa e faz outro tipo de divisdo
ritmica. Ele explica que ao tocar se usa uma divisao ritmica independente da caixa, mas uma
soma no contexto do frevo, como por exemplo a divisdo ritmica do pandeiro. O maestro traz a
sua reflexdo sobre a responsabilidade em se tocar o frevo no cavaquinho:

“Olhe, a gente tem uma divisdo, certo? o solista e o musico de base. O solista tem
que estudar o frevo como se fosse uma peca de concerto mesmo, uma peca de dificil
execucdo. Porque o frevo é muito rapido, muitas vezes é dificil o dedilhado e se vocé
nao estuda como um musico erudito estuda, fica mais dificil. Quando me refiro ao
erudito é em relacdo a adocao de um sistema de trabalho de estudo que vocé precisa
vencer possiveis dificuldades no instrumento. Cussy de Almeida dizia “ven¢a a
primeira dificuldade técnica para depois colocar a interpreta¢do”. Entdo, para
vencer a dificuldade técnica, vocé tem que ir Ia nos pontos de dificuldade e trabalhar
tocando muitas vezes e buscando também as solucBes de dedilhados para depois

conseguir tocar no andamento que vocé quer (Entrevista com Marco Cézar em 16 de
agosto de 2024).”

Assim, conclui-se este capitulo ressaltando que o cavaquinho atravessa geracoes,
moldando-se aos diferentes espagos geograficos e as representacfes culturais que emergem da
diversidade de performances dos cavaquinistas em distintos géneros musicais. Ao atuarem no

frevo, esses musicos mantém e ao mesmo tempo reinventam tradi¢cdes musicais e culturais, em
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um processo que entra em acordo com a teoria de Canclini (1997), sobre a hibridizagéo e
globalizagéo.

O universo do frevo dos cavaquinistas pernambucanos se manifesta nas préaticas
musicais e no legado desses musicos. As analises musicais mostram que a performance dos
cavaquinistas, desde a divisao ritmica de um solo, a palhetada de um acompanhamento, esta
integrada com a percussao e 0s outros instrumentos. S&o singularidades que se encontram em
torno de uma identidade coletiva. Outro ponto de relevancia sdo as variages que sao criadas
que estruturam as palhetadas no frevo pelos cavaquinistas, um processo de reinvencdo das
tradi¢Ges, conforme a teoria de Hobsbawm & Ranger (1984). Deste modo, esses musicos foram
influenciados e desenvolveram suas identidades no ambiente em que viveram e se tornaram

referéncias para 0s novos cavaquinistas.
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5 - CONSIDERACOES FINAIS

A partir da minha experiéncia como cavaquinista que interpreta o frevo, foi uma grande
satisfacdo realizar esta pesquisa sobre a atuacdo do cavaquinho neste género musical. Ao longo
deste trabalho, busquei evidenciar a construcdo da identidade cultural dos cavaquinistas
pernambucanos em sua atuacdo no frevo no marco temporal delimitado de 1984 até 2000,
através dos seus vinculos sociais, musicais e historicos, no contexto da sociedade
pernambucana. Considerando a complexidade que envolve as discussdes sobre a identidade
cultural, a realizacdo desta analise levou-me a aprofundar o meu olhar sociologico e musical
sobre a presenca do cavaquinho no frevo.

O processo de escrita, em especial, me permitiu estruturar as minhas reflexdes
construidas ao longo das minhas praticas com esse instrumento nesse género musical. Foi um
trabalho académico que envolve o aprofundamento e compreensao sobre o lugar do cavaquinho
e a importancia dos seus cavaquinistas no frevo. No capitulo 1, foi discutido de forma criteriosa
as questoes e escolhas metodoldgicas, com os objetivos e a analise dos dados que envolvem a
pesquisa. Apresentamos a base tedrica deste estudo que foi norteado pelos autores Hall (2003,
2006), Taborda (2011), Becker (1977), Canclini (1997), (Hobsbawm (1989) e Hobsbawm &
Ranger (1984). Essa fundamentacdo tedrica foi realizada em articulacdo entre a teoria e analise
dos dados no decorrer da dissertacdo. No capitulo 2, foi realizada uma contextualizacdo da
atuacdo do cavaquinho no frevo, com uma abordagem de forma mais resumida sobre suas
praticas e historia, ap0s esse instrumento sair do continente europeu, em Portugal, se firmar no
Brasil e no estado de Pernambuco. J& no capitulo 3, foi realizada uma analise dos vinculos
sociais, musicais e historicos que envolvem a construcdo identitaria na atuacdo dos
cavaquinistas pernambucanos ao tocar o frevo, abordando discursos sobre tradigdo, géneros e
identidades musicais pernambucanas e nordestinas. Por fim, no capitulo 4, realizamos uma
analise musical a partir da transcri¢do de gravacfes, com o intuito de identificar a construcao
identitaria desses musicos, através das caracteristicas interpretativas e de performance dos
cavaquinistas ao tocar o frevo.

As andlises realizadas revelaram que a identidade cultural desses musicos ao tocar frevo
é construida a partir das suas praticas em consonancia com as influéncias culturais e referéncias
historicas deste género musical. A forma como os cavaquinistas desenvolvem suas habilidades
na performance do frevo traz uma fusdo que esta intrinsecamente ligada a uma identidade que
resulta de um processo de hibridizagdo musical. Foi constatado que o frevo criado e interpretado

por esses musicos, para sua utilizagdo como um instrumento solista ou de base ritmico-
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harmdnica, contribui na linguagem, transformagdes do frevo, se tornando uma referéncia de
uma identidade pernambucana e nordestina. Jacaré, ao gravar como solista os frevos no
cavaquinho é um exemplo desse processo, porque ele cria uma linguagem caracteristica da sua
regido para o seu instrumento, se tornando uma referéncia para os cavaquinistas que praticam
esse género musical.

Também foi possivel verificar que as tradi¢ces se reinventam no contexto historico e
sociocultural dos cavaquinistas e se tornam instrumentos de uma construcédo identitaria. Grande
parte desses musicos fazia parte de familias ligadas a cultura carnavalesca. As suas praticas
cotidianas favoreciam uma absorcdo em sua identidade de muitas tradi¢cdes antigas que foram
reinventadas por eles. Desta maneira, constatamos que a tradicdo dos cavaquinistas ao tocar o
frevo é reinventada, dando uma continuidade a esse passado em uma invencéo do tradicional.

A pesquisa também evidenciou que a forma como esses musicos tocam o frevo é muito
influenciada por suas vivéncias em outros géneros musicais, 0 que favoreceu o surgimento de
novas performances e sonoridades, preservando e ao mesmo tempo reinventando tradigdes
musicais. Nota-se que o perfil social dos cavaquinistas que tocam o frevo influenciou uma nova
geracdo de cavaquinistas que tinham o samba, choro e o pagode como parte da sua construcao
identitaria e sua maior atuacdo. A compreensao do contexto de atuacdo desses musicos no frevo
é de extrema relevancia para o entendimento do cavaquinho brasileiro. Através das entrevistas
e da performance desses musicos nas gravagdes, observa-se as nuances interpretativas e
tradicdes culturais que surgem durante os desfiles dos blocos liricos nas ruas e nas rodas de
choro, onde cavaquinistas tocam choro, samba e frevo. Como € o caso do album Choro Frevado
(1985), onde o cavaquinista Jacaré em sua performance e composi¢des demonstra um processo
de hibridizagdo com uma forte influéncia desses géneros musicais.

Os aspectos sociais do cavaquinista que tem uma atuacdo no frevo em Pernambuco
revela-se como um campo de analise complexo, por causa da escassez de registros histéricos e
fonograficos. Durante a pesquisa, foram desafiadoras as dificuldades em encontrar no marco
temporal de 1984 até 2000 registros de gravacgdes do cavaquinho solista de frevos. No entanto,
os fonogramas existentes ajudaram a identificar e ter um pardmetro de como se dava a atuacao
desses musicos ao tocar esse género musical. Constatou-se que tanto nas gravagdes, como nas
apresentacdes musicais a maior atuacdo dos cavaquinistas no frevo é exercendo a fungdo do
cavaquinho como um instrumento de base ritmico-harmonica nos frevos de bloco.

As transformaces sociais e mercadologicas do periodo influenciaram diretamente o
perfil desses musicos, que passaram a atuar também em palcos e estudios, desenvolvendo novas

competéncias, como a leitura de partituras e a criagdo de arranjos especificos para o cavaquinho.
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Podemos observar como as transformagdes sociais trouxeram uma identidade sonora na
performance do frevo, onde os cavaquinistas desenvolveram uma habilidade na criacdo de
arranjos especificos para o instrumento. As mudancas no cenario de atuacao desses musicos,
saindo das ruas para os palcos e estudios, foi de relevancia para essa construcdo identitaria.

A partir desta anélise, conclui-se que o cavaquinho atravessa geracoes, de acordo com
0 espaco geografico e representacdes que sao formadas na variedade de performances dos
cavaquinistas em diversos géneros musicais. Ao atuarem no frevo neste marco temporal de
1984 até 2000, a construcao identitaria dos cavaquinistas se configura com uma identidade que
nasce regionalizada e se torna nacional. Esses fatores que influenciam a construcgdo identitéria
dos cavaquinistas estdo presentes ndo apenas nas questdes sociais e culturais, mas também na
performance, nas escolhas interpretativas e na sonoridade especifica do instrumento. Os
cavaquinistas trazem uma identidade de uma mistura e hibridizacdo de uma vasta experiéncia
dos repertdrios de carnavais e musicas que sdo tocadas em outras regides do pais, em rodas de
choro, samba e serestas. Esses musicos mantém e ao mesmo tempo reinventam tradicGes
musicais e culturais, em uma abordagem ja contextualizada na teoria de Canclini (1997), sobre
0 processo de hibridizacao e globalizagéo.

O universo do frevo dos cavaquinistas pernambucanos se manifesta nas praticas
musicais e no legado desses musicos. Durante as analises musicais, nota-se que a performance
dos cavaquinistas, desde a divisdo ritmica de um solo e a palhetada de um acompanhamento,
estd em consonancia com a percussdo e 0s outros instrumentos. Sdo singularidades que se
encontram em torno de uma identidade coletiva. Outro ponto de relevancia sdo as varia¢fes que
sdo criadas pelos cavaquinistas que estruturam as palhetadas no frevo, um processo de
reinvencao das tradi¢des, conforme a teoria de Hobsbawm & Ranger (1984). Deste modo, esses
mausicos foram influenciados e desenvolveram suas identidades no ambiente em que viveram e
se tornaram referéncias para 0s novos cavaquinistas.

Ao realizar a analise musical deste estudo, foi notério um sotaque caracteristico na
forma como os cavaquinistas interpretam o frevo, através do ritmo e articulacdo nas palhetadas,
o0 timbre, e o fraseado. Essa forma de tocar apresenta elementos que formam essa identidade
cultural do cavaquinho no frevo. O sotaque musical é carregado de identidade, assim como o
sotaque na fala, revelando o lugar daquela performance e composi¢do, com suas caracteristicas
e tradicoes.

Dessa forma, conclui-se que a atuacdo do cavaquinho no frevo pode contribuir na
construcdo da identidade cultural dos cavaquinistas no estado de Pernambuco. Isso se da pelo

fato de que os cavaquinistas traziam um selo de autenticidade pernambucana no frevo ao tocar
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esse instrumento com as nuances caracteristicas interpretativas, como € o caso do uso da
sincope com a nota do meio mais curta. Essa escolha interpretativa e construgdo identitaria é
desenvolvida a partir da influéncia e convivéncia com os musicos e maestros das orquestras de
frevo, com a percussdo e metais, 0s blocos nas festividades carnavalescas e com 0s regionais
nos eventos e rodas de choro durante o ano. Esses fatores sdo fundamentais para a construcéo
identitaria da linguagem do cavaquinho no frevo, traduzindo a musica com elementos
caracteristicos deste género musical, seus vinculos sociais, musicais e histéricos, no contexto
da sociedade pernambucana no marco temporal delimitado de 1984 até 2000.

Pretendo com esta pesquisa instigar as discussfes no meio académico sobre o
cavaquinho no frevo, incentivando investigacdes que considerem tanto as praticas
performaticas quanto os contextos sociais e culturais que moldam essa rica expressao musical

e a identidade cultural dos cavaquinistas.
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ANEXOS

ANEXO A

Foto 1 - Brago do cavaquinho - Afinag&o tradicional

sesed ap N

Fonte: Braco do cavaquinho - Afinacéo - Criado pelo autor

Foto 2 - Cavaquinhos de 4, 5 e 6 cordas, fabricados pelo luthier Jodo Batista (JB)

Fonte: Acervo pessoal do autor.
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Fotos 3, 4 e 5 - Cavaquinho Del Vecchio dindmico, banjo cavaquinho e guitarra baiana

Fonte: Acervo pessoal do autor.

Foto 6 - Jonas Silva ao cavaquinho, tocando ao lado de Jacob do Bandolim e Dino Sete Cordas.

Fonte: Canal do Choro — Youtube.
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Foto 7 - Nelson Alves ao cavaquinho.

Fonte: Casa do Choro

Foto 9 - Luciana Rabello

Foto 8 - Garoto ao cavaquinho

Fonte: Immub.org.

Fonte: Immub.org.
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Foto 10 - Nilze Carvalho

Fonte: uai.com.br.

Foto 11 - Canhoto e Seu Regional: Canhoto no cavaquinho, Orlando Silveira no acordeon, Dino e Meira

nos violdes e Gilson de Freitas no pandeiro.

canhoto
e sel
regional

Fonte: Forr6 em Vinil


http://uai.com.br/
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Foto 12 - Waldir Azevedo ao cavaquinho.

Fonte: G1 - Globo

Foto 13 - Nelson Miranda ao cavaquinho.

g o0

Y )"A

Fonte: Memdria do Cavaquinho Brasileiro / Youtube®

91 Disponivel em: https:/youtu.be/tgMwCqg-urZk?si=RZwPKP6DYs-sn33Q. Acesso em: 02/03/2025



https://youtu.be/tqMwCq-urZk?si=RZwPKP6DYs-sn33Q
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Foto 14 - Seu Claudio esta sentado (com o cavaquinho em pé) o violonista Canhoto da Paraiba e seu pai

(no centro, sentado).

Fonte: Jornal do Commercio
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ANEXO B

Foto 1 - Depoimento escrito por Claudio Souza

Fonte: Albertim (2015)
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Foto 2 - Depoimento escrito por Claudio Souza (Continuag&o)

Fonte: Albertim (2015)
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Foto 3 - Depoimento escrito por Claudio Souza (Continuag&o).

Fonte: Albertim (2015)



ANEXO C

Foto 1 - Partitura do frevo Nino, o Pernambuquinho (Duda)

NINO, O PERNAMBUQUINHO

Frevo de rua Duda
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Foto 2 - Partitura do Frevo Evocacdo N°1 (Nelson Ferreira)

Evocaciao N°1

Nelson Ferreira

Marcha de Bloco Arranjo de Marco César para o
Paco do Frevo - 2014
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