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RESUMO

O objetivo deste trabalho foi investigar o movimento identificado como
ressurgimento do choro, ocorrido entre as décadas de 1970 e 1980. O estudo abordou os
embates entre ideias relativas a identidades de tradi¢gdo e modernidade. A investigagao se deu
a partir de revisdo bibliografica e analise comparativa das composi¢des “Terna Saudade” e
“Ainda Me Recordo”. A andlise envolveu os arranjos gravados pela Camerata Carioca no
disco “Tocar” (1983), comparadas em relacdo aos fonogramas em suas versdes de 1907
(gravacao realizada pela Banda do Corpo de Bombeiros, do Rio de Janeiro) e de 1947
(gravacdo de Pixinguinha e Benedito Lacerda), respectivamente. A comparagdo entre as
gravacdes buscou apontar a utilizacdo ou ndo de elementos simbolicos tidos como
representantes de uma identidade de tradicdo ou modernidade no choro. O texto aborda o
choro em seu contexto social e cultural das décadas de 1950 e 1960 na busca por melhor
compreender o cenario da década de 1970 em interacdo com seu passado recente. Foi
investigado o processo de estruturagdo e defesa de um conjunto de elementos simbdlicos tidos
como representantes das ideias de tradi¢do e modernidade no choro. Em relagdo ao
movimento de ressurgimento do choro, foi realizado um mapeamento das iniciativas tomadas
pelos musicos, agentes culturais, governo federal, industria fonogréfica, jornalistas e
entusiastas do choro. Quanto ao trabalho desenvolvido pelo grupo Camerata Carioca,

desenvolvemos investigacao sobre as atividades do grupo e seus discursos sobre o choro.

Palavras-chave: Ressurgimento do choro. Grupo Camerata Carioca. Tradi¢do e modernidade

na musica brasileira.



ABSTRACT

The aim of this study was to investigate the movement identified as the revival of
choro, which occurred between the 1970s and 1980s. The study addressed the clashes
between concepts relating to the identities of tradition and modernity. The research was based
on a bibliographical review and comparative analysis of the compositions “Terna Saudade”
and “Ainda me Recordo”. The analysis involved the arrangements recorded by Camerata
Carioca on the album “Tocar” (1983), compared to the phonograms in their 1907 versions
(recorded by the Rio de Janeiro Fire Brigade Band) and 1947 versions (recorded by
Pixinguinha and Benedito Lacerda), respectively. The comparison between the recordings
sought to point out the use or not of symbolic elements considered to represent an identity of
tradition or modernity in choro. The text discusses choro in its social and cultural context of
the 1950s and 1960s in an attempt to better understand the scenario of the 1970s in interaction
with its recent past. The process of structuring and defending a set of symbolic elements
considered to represent the ideas of tradition and modernity in choro was investigated. In
relation to the choro revival movement, a mapping of the initiatives taken by musicians,
cultural agents, the federal government, the recording industry, journalists and choro
enthusiasts was carried out. As for the work developed by the Camerata Carioca group, we

investigated the group's activities and its discourse on choro.

Key words: Choro revival. Camerata Carioca Ensamble. Tradition and modernity in brazilian

music.
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INTRODUCAO

O desenvolvimento do choro vem sendo amplamente discutido nas ultimas décadas
na tentativa de compor narrativas que demonstrem e esclarecam sua estrutura multifacetada.
O choro, embora seja uma manifestagdo musical consolidada, possui capitulos de sua histéria
que necessitam ser investigados com mais afinco, pois podem trazer a tona novas perspectivas
sobre suas caracteristicas.

Esta dissertacdo surgiu da consideragdo sobre o nimero incipiente de pesquisas que
versem sobre o desenvolvimento desta matriz da musica popular brasileira e seus
desdobramentos apds a década de 1950. Verificou-se a existéncia, na historiografia nativa do
choro, de um consenso baseado em duas concepcdes. A primeira ¢ a identificagdo de um
ostracismo do choro entre as décadas de 1950 e 1960, e a segunda ¢ relativa a estruturagdo de
um movimento de ressurgimento durante as décadas de 1970 e 1980. Segundo essa
historiografia, o ressurgimento do choro nas décadas de 1970 e 80 se deu a partir de uma
reorganiza¢do do circuito da musica popular que envolveu musicos, jornalistas, agitadores
culturais, governo federal e industria fonografica'.

Partindo destes pressupostos, este trabalho busca compreender os motivos que
acarretaram a chamada fase de ostracismo do choro, se este fenOmeno realmente existiu.
Busca também analisar o movimento em torno do choro no decorrer da década de 1970 e o
trabalho desenvolvido pelo grupo Camerata Carioca naquele momento.

A pesquisa mobilizou referéncias variadas (artigos, teses, livros, reportagens e
matérias de jornal, dissertagdes, videos, blogs e sites) que trouxessem informacdes sobre o
panorama historico-cultural dos anos 1950, 1960 ¢ 1970 e que discorressem sobre o choro de
forma direta ou indireta. Foram consultados trabalhos académicos que analisaram as politicas
culturais, iniciativas de fomento ao choro e a musica popular, instituigdes oficiais € nao
oficiais de incentivo a musica e a cultura nacional, industria cultural, industria fonografica e
sobre o circuito musical.

Como fontes de pesquisa, foram selecionadas gravacdes do espetaculo “Sarau”, do
programa “Choro das Sextas-feiras” e dos “Festivais Nacionais do Choro”, encontradas em

plataformas de video online. Foi estudado o documento da Politica Nacional de Cultura.

! A ideia de ressurgimento do choro ¢ marcada pela gravagdo do LP “Epoca de Ouro” em 1974, do Conjunto
Epoca de Ouro, pela gravadora Continental, e pelos concertos de Abel Ferreira, Luperce Miranda, Joel
Nascimento, Déo Rian, Os Carioquinhas, Paulo Moura ¢ o conjunto de Radamés Gnatalli, na sala Cecilia
Meirelles, em 1976. Essas foram algumas das iniciativas que marcaram a reorganizacdo do cenario musical da
década de 1970 e o inicio do que passou a ser entendido como movimento de ressurgimento do choro.
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Foram pesquisadas matérias e reportagens sobre o espetaculo “Sarau” e sobre as iniciativas de
fomento ao choro publicadas no Jornal do Brasil durante a década de 1970 — pesquisa
realizada no acervo da Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional. Foi feito um levantamento
de discos de choro, cruzando informagdes de sites das gravadoras e de institui¢des dedicadas a
acervos fonograficos. Foram pesquisadas partituras e gravacdes das composi¢des “Terna
Saudade”, de Anacleto de Medeiros, e “Ainda Me Recordo”, de Pixinguinha, que foram
encontradas nos sites Instituto Piano Brasileiro e Instituto Moreira Salles (versdes de 1907 e
1948, respectivamente). E buscamos contato com alguns dos membros da Camerata Carioca
na tentativa obter acesso as partituras dos arranjos executados pelo grupo.

No primeiro capitulo tratamos das mudangas no cendrio artistico cultural que
suscitaram a estruturagdo de discursos relativos a ideia de tradi¢do, autenticidade,
modernidade e inautenticidade na musica popular e no choro; da selecdo de elementos
simbolicos representantes de uma identidade de tradi¢do e modernidade no género e do
mapeamento das figuras e projetos ligados a este processo.

Para isso, recorremos a uma analise dos acontecimentos e eventos sociais e culturais
ocorridos entre os anos 1950 e 1960, focalizando nas atividades desenvolvidas pelo
Movimento Folclorista, nas publicagdes da Revista da Musica Popular, na criagdo do Museu
da Imagem e do Som do Rio de Janeiro, nas ag¢des de seu Conselho Superior de Musica
Popular Brasileira e no processo de (re)organizacao da Industria Fonografica nos anos 1960.

O capitulo dois discute o processo de formagdo do movimento de ressurgimento do
choro a partir do mapeamento dos agentes e de suas iniciativas. As andlises abordam trés
grupos de atuacdo, sendo eles: (1) os musicos, produtores e agitadores culturais; (2) os
agentes do Governo Federal; (3) a Industria Fonogréfica.

Partindo desta divisdo pautamos como iniciativas dos musicos e agitadores culturais
o desenvolvimento do espetaculo “Sarau”, o circuito de rodas de choro no suburbio do Rio de
Janeiro, o desenvolvimento do Programa “Choro das Sextas-feiras” da TV Cultura e os
“Festivais Nacionais do Choro — Brasileirinho e Carinhoso”, organizados pela TV
Bandeirantes. Relativo as atividades desenvolvidas pelo Governo Federal analisamos a
estruturagao da Politica Nacional de Cultura e abertura da Fundagdo Nacional das Artes
(FUNARTE). Em relacdo a Industria Fonografica tratamos da reinser¢do de discos de choro
nos catalogos comerciais das grandes gravadoras e seu reaparecimento na programacgio das

emissoras de radio.
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O capitulo ainda aborda os entendimentos e visdes desenvolvidas pelos musicos e
simpatizantes do choro sobre quais seriam os elementos simbdlicos representantes de uma
tradi¢do ou de modernidade no género e apresenta uma analise do contexto historico, cultural,
politico e social ao qual o choro esteve ligado durante a década de 1970, problematizando sua
producao, circulacao e recepcao a partir de diferentes perspectivas.

No capitulo trés abordamos a formacdo musical dos integrantes da Camerata Carioca
- Joel Nascimento (bandolim), Radamés Gnatalli (piano), Pedro Paulo Borges (violdo),
Luciana Rabello (cavaquinho), Rafael Rabello (violdo), Henrique Cazes (cavaquinho),
Humberto Cazes (pandeiro), Luiz Otavio Braga (violdo), Celso Silva (percussdo), Mauricio
Carrilho (violdo), Joaquim Santos (violdo) e Edgard Gongalves (saxofone e flauta), para
elucidar os caminhos de aprendizagem percorridos pelos musicos chordes num periodo em
que nao havia uma institui¢do especificamente voltada ao ensino do choro.

Para elucidar tais processos realizamos o levantamento dos musicos que atuaram
como professores dos integrantes da Camerata, as institui¢des de ensino musical nas quais os
musicos estudaram, as rodas de choro de que participaram e outras formas de aprendizagem
por eles buscadas para assimilar a linguagem e os maneirismos do género.

Partindo da analise do processo de formacdo dos integrantes do grupo, também
pautamos a atuacdo musical de seus membros para desenvolver uma discussdo acerca dos
modos pelos quais se da o processo de canoniza¢do de musicos ligados ao choro e da insercao
destes no pantedo de instrumentistas do género.

O capitulo quatro ¢ um estudo de caso sobre as ideias relativas a identidade de
tradi¢do e modernidade no choro e sobre representagdes simbolicas destes polos no contexto
social e cultural entre as décadas de 1970 e 1980 e no trabalho desenvolvido pelo grupo
Camerata Carioca.

Para este estudo fizemos a andlise comparativa dos arranjos (versdao e escrita e
gravada) de duas musicas presentes no disco “Tocar”, de (1983), sendo elas as composi¢des
“Terna Saudade”, de Anacleto de Medeiros e “Ainda Me Recordo”, de Pixinguinha. Os
fonogramas da Camerata Carioca foram comparados com a versdo de “7Terna Saudade”, de
1907 (gravagao realizada pela Banda do Corpo de Bombeiros, do Rio de Janeiro), e de “Ainda
Me Recordo”, de 1947 (gravagao de Pixinguinha e Benedito Lacerda). A escuta dos
fonogramas ¢ o eixo central para desenvolvimento das analises.

Propusemos, para desenvolvimento do trabalho, realizar analise musical comparativa

das partituras das composigdes e versdes gravadas em disco observando se ao longo dos
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registros escritos sao indicados elementos de dinamica, andamento, técnicas de execugao
instrumental, harmonizagao, desenvolvimento melddico e textura conforme ocorrem nos
fonogramas, elementos estes que poderiam ser vinculados a uma representatividade de
identidade de tradi¢do ou de modernidade no choro.

Para desenvolvimento das andlises utilizamos como aparato metodologico as
propostas de alguns autores. De Napolitano (2010), tomamos um conjunto de elementos
interligados: os pardmetros verbo poéticos (os motivos, as categorias simbdlicas, as figuras de
linguagem), os pardmetros musicais de criacdo (harmonia, melodia, ritmo) e os padrdes de
interpretagdo (arranjo, coloracao timbristica etc.). Essa abordagem foi tomada em conjunto
com as analises sobre a estrutura do choro expostas por Almada (2006), e sobre estilos e
padrdes de recorréncia nos fraseados harmoénico, melddico e ritmico do choro descritos por
Seéve (2021). O entendimento da gravacdo como sendo a apresentacdo final das ideias
musicais dos compositores e intérpretes, foi tomado conforme apresentam Bent e Pople
(2005). E o entendimento quanto a ideia de articulagdo musical, que em nosso caso se refere
as sutilezas de execucdo na intensidade de execucdo instrumental, andamento, textura,
técnicas instrumentais, inflexdes melddicas e harmoénica, foi tomado como apresentado por
Wolff (1972).

O entrecruzamento do conjunto metodologico buscou analisar texto e contexto,
problematizando as obras a partir de vérias perspectivas, observando como se articulam as
ideias de identidade de tradicdo e modernidade. Essa andlise visa abordar o conjunto de
composigdes € o trabalho do grupo Camerata Carioca para além das implicacdes estéticas
mais abstratas e como um objeto sociocultural complexo e multifacetado.

Sendo assim, o referencial serviu como alicerce para a interpretacdo da obra do
grupo em relagdo ao encadeamento histoérico mais amplo do qual ela faz parte e é, dentre

outras tantas, uma tentativa de sintese.
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1. A CONSTRUCAO DE UMA IDENTIDADE DE TRADICAO

A década de 1970 engloba uma série de acontecimento significativos da histéria do
choro que, ao serem analisados, nos possibilitam compreender de maneira mais ampla as
dinamicas de produgao, reproducao, circulagdo e consumo do género num periodo de intensas
modificagdes do cenario musical e cultural do pais no qual discursos e embates relativos a
ideia de identidade tradigdo vs modernidade, rupturas vs continuismos foram amplamente
realizados. Entretanto, para tal compreensdo ¢ importante contextualizarmos o processo de
constru¢do das ideias relativas aos polos de identidade de tradicdo e identidade de
modernidade e sobre os embates em torno dos elementos simbdlicos que seriam
representantes destes dois polos no choro.

Para tanto, partimos de uma breve andlise dos acontecimento dos cendrios cultural,
musical, social e politico do Brasil nas décadas de 1950 e 1960, buscando articulé-los
posteriormente com o desenvolvimento do movimento em torno do género choro na década
de 1970.

O estudo das décadas anteriores ¢ importante no contexto desta pesquisa porque
grande parte das figuras participantes do movimento ocorrido nos anos 1970 (musicos,
folcloristas, radialistas, jornalistas) j4 eram atuantes ou iniciavam suas carreiras como
agitadores culturais nas duas décadas anteriores ao movimento de ressurgimento do choro.
Foi também nas décadas de 1950 e 60 que ocorreu o processo de selegdo e estruturagdo de um
conjunto de elementos simbolicos representantes das ideias relativas as identidades de
tradicdo e de modernidade na musica popular e no choro. As ideias construidas nas décadas
de 1950 e 60 foram disseminadas ao longo desse periodo construindo uma narrativa sobre a

musica popular que se perpetua em certa medida até a atualidade.

1.1 As mudanc¢as no cenario cultural: a reestruturacio do Movimento Folclorista na
década de 1950, seus pensamentos sobre a musica popular urbana e a construcio de

uma ideia de tradicao e autenticidade

Segundo McCann (2004, p. 160 - 180), o surgimento de novos movimentos culturais
na década de 1950 ocasionou mudancas significativas para o universo da musica nacional e
do choro. O novo mainstream musical acarretou a liberagdo dos grupos regionais de suas
atividades de acompanhar os cantores e animar programas de auditorio. Sobre este fato e

sobre a atuagdo e importancia dos grupos regionais na chamada “Era do Radio”, Peters (2005,



22

p. 77 -97) afirma que entre 1930 e 1940 os conjuntos eram amplamente solicitados devido ao
fato de que os musicos que os integravam ndo necessitavam de arranjos escritos para
acompanhar os cantores nos mais diversos tons, estilos e géneros musicais, visto que seus
componentes tocavam de ouvido e improvisavam de maneira habilidosa durante a realizacao
dos quadros de propaganda e sorteios dos programas.

A autora afirma, assim como Cazes (1998, p. 85 - 89) e Tinhordo (2014, p. 63 — 116),
que os grupos regionais na época eram considerados um conjunto musical de formato
moderno em relagdo a outras formagdes de grupos instrumentais e eram requisitados pelas
emissoras de radio por assumirem qualquer empreita musical que lhes fosse apresentada.

Ainda de acordo com Peters (2005), o conjunto regional apresentava vantagem em
relacdo as grandes orquestras, que necessitavam de uma estrutura organizacional maior para
desenvolvimento de seus trabalhos, o que ia na contramao das necessidades imediatistas das
radios, j& que os programas eram transmitidos ao vivo e por vezes suas demandas
necessitavam ser supridas de prontiddao. Além disso, os grupos regionais apresentavam um
baixo custo financeiro para as emissoras, ja que eram compostos por ¢inco ou seis musicos,
assim viabilizando serem mantidos de maneira fixa na folha de pagamento.

A autora também discorre que os conjuntos regionais foram amplamente utilizados
pelas emissoras de radio entre as décadas de 1930 e 1940, periodo em que este meio de
comunicagdo era o principal veiculo de entretenimento, lazer e divulgacdo cultural no pais,
mas que a chegada diferentes géneros estrangeiros; a entrada na era dos disc-jokeys e o inicio
das transmissdes televisivas a partir da década de 1950 mudaram de maneira brusca as
dindmicas de producdo, circulagdo e recepcdo do choro, bem como as dinamicas culturais
estruturadas pelas radios, dindmicas que até entdo pareciam consolidadas.

No que se refere especificamente a televisdo, a chegada do novo meio de
comunicacao em 1954 marcou o inicio de uma transi¢cao na forma de consumir bens culturais
no pais, em especial a musica. Ja nos primeiros anos de funcionamento das tele transmissoes
houve o fechamento de muitos programas de radio e a dispensa de conjuntos regionais, assim
gerando um estreitamento da visibilidade midiatica do género e de muitos outros géneros ou
estilos da musica popular nacional. Isso decorreu da dinamica de produgdo e divulgagdo
cultural adotada pelas emissoras que apresentavam os trabalhos ao publico quase que
exclusivamente por meio de gravacdes, ficando as apresentacdes ao vivo a cargo dos icones
musicais do momento. Esse modelo de trabalho contribuiu também para uma diminui¢ao do

numero de gravagdes de discos e grupos voltados ao choro no cenario musical nacional, ja



23

que naquele momento as gravadoras estavam interessadas em investir de maneira mais
incisiva em produtos musicais de consumo imediato para atender as demandas do momento,
conforme apontam Cruz (2016, p. 49 - 59), Peters (2005, p. 98 - 108) e Tinhorao (2014, p.
217 - 262).

Com um novo cendrio cultural instalado no pais passou a vigorar um maior interesse
no consumo de produgdes artisticas internacionais, sobretudo as latino-americanas e norte-
americanas. Por conta disto uma parcela de jornalistas, radialistas, musicos e pesquisadores
passaram a desenvolver um discurso mais incisivo em defesa da produgdo cultural nacional e
a tomar iniciativas para preservar as manifestacdes musicais das diferentes regides do pais.
Um dos primeiros movimentos que apresentou uma pauta em defesa da cultura nacional de
forma mais sistematica foi o Movimento Folclorista.

Estruturado a partir da Comissao Nacional de Folclore no final da década de 1940, o
Movimento teve seu apice no decorrer da década de 1950 quando buscou desenvolver
diferentes eventos e iniciativas em prol do folclore e da cultura nacional. Sdo exemplos de
iniciativas deste periodo: Semana Nacional do Folclore em 1948, 1949, 1950, 1952;
Congresso brasileiro de Folclore em 1951, 1953, 1959, 1963; Congresso Internacional de
Folclore em 1954; Campanha em defesa do folclore brasileiro 1958; Carta do Folclore
Brasileiro 1951/1952.

O conjunto de congressos surgiu para discutir e estipular possiveis elementos
simbolicos caracteristicos do folclore nacional. Apds a realizagdo do Congresso Nacional em

1951 ficou definido pela Comissao que:

“O 1 Congresso Brasileiro de Folclore reconhece o estudo do Folclore como
integrante das ciéncias antropolégicas e culturais, condena o preconceito de so6
considerar folcldrico o fato espiritual e aconselha o estudo da vida popular em toda
sua plenitude, quer no aspecto material, quer no aspecto espiritual. 2. Constituem o
fato folclorico as maneiras de pensar, sentir e agir de um povo, preservadas pela
tradi¢do popular e pela imitagdo, e que ndo sejam diretamente influenciadas pelos
circulos eruditos e instituigdes que se dedicam ou a renovagdo ¢ conservacdo do
patriménio cientifico e artistico humano ou a fixagdo de uma orientacdo religiosa e
filoséfica. 3. Sdo também reconhecidas como idOneas as observagdes levadas a
efeito sobre a realidade folcldrica, sem o fundamento tradicional, bastando que
sejam respeitadas as caracteristicas de fato de aceitagdo coletiva, anénimo ou ndo, e
essencialmente popular. 4. Em face da natureza cultural das pesquisas folcldricas,
exigindo que os fatos culturais sejam analizados mediante métodos proprios,
aconselha-se, de preferéncia, o emprégo dos métodos historicos e culturalistas no
exame ¢ anélise do Folclore. 1. E reconhecida como fundamental & pesquisa do
Folclore Brasileiro, a necessidade do levantamento prévio do calendario folclérico,
destinado a fixar as datas em que se celebram, em cada Municipio, as festas
tradicionais de maior repercussio social. Consideram-se como incluidas entre estas
festas as de carater regional (festas de padroeiro, festas de colheita, moagem,
marcacdo de gado, vaqueijadas, etc.), as de comemoracdo geral (festas do ciclo do
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Natal, de carnaval, da Semana Santa, de Sdo Jodo, do Divino Espirito Santo, etc.), e
as festas especiais, isto ¢, comemoragdes locais, promovidas por grupos étnicos ou
sociais com o proposito de determinada celebragdo” (CNF. Carta do Folclore
Brasileiro. Anais I Congresso Brasileiro de Folclore, 1951, p. 1 - 5)

Para os folcloristas a presenga parcial ou total desses elementos nas manifestacdes
musicais representaria a “autenticidade brasileira”, as “raizes do pais”, a “alma brasileira”.

Ja no que diz respeito aos métodos de pesquisa, € possivel notar a partir da leitura do
documento o aconselhamento do uso de métodos proprios ou métodos histdricos e
culturalistas, pois segundo os componentes da Comissdo estes possibilitariam separar a

“musica interessada’® da “musica desinteressada’’

. Esta separacdo, segundo eles, ndo sé
viabilizaria o fortalecimento do entendimento sobre as manifestagdes folcloricas, mas também
possibilitaria a sistematizacdo da coleta de dados das manifestagdes, possibilitando uma
catalogacdo e divisdo de seus dados (VILHENA 1997, p. 171 - 202).

Ao analisarmos os dados apresentados na Carta do Folclore redigida pela CNF,
podemos perceber que embora houvesse a intencdo de unificar o entendimento sobre folclore,
Fato folclorico e apresentar um método para coleta, andlise e catalogacdo das manifestagdes
folcloricas brasileiras, as fundamentagdes expostas ndo apresentam metodologia clara.
Também ¢ possivel identificar a tentativa de instituicdo de um discurso sobre o que seria ou
ndo interpretado como a “musica verdadeiramente nacional” (C.N.F, 1951)

Outro ponto abordado durante as reunides e eventos organizados pelos folcloristas
diz respeito a musica popular urbana. Embora o Movimento Folclorista ja viesse se
desenvolvendo desde os fins da década de 1940, como exposto anteriormente, foi somente na
década de 1950 que estudos e discussdes sobre a musica popular urbana foram integrados as
reunides da Comissdo Nacional de Folclore. Até entdo a Comissdo considerava que a musica
popular urbana ndo representava as raizes brasileiras por ndo possuir o que denominavam
como os trés elementos basicos caracteristicos da tradi¢do musical popular (continuidade
cultural com o passado; criacdo espontinea; producdo coletiva), conforme nos expoe
Wasserman (2002, p. 64).

Ainda segundo a autora, este pensamento desenvolvido pelos membros da Comissao
partia do pressuposto de que a musica tradicional e de raiz era apenas aquela produzida e

executada por sociedades afastadas dos centros urbanos e que, por este motivo, ndo haviam de

? De acordo com os membros da Comissdo do Folclore musica desinteressada seria aquela criada para o puro
deleite e livre de funcionalidades.

® Segundo os membros da Comissdo do Folclore a musica interessada seria aquela vinculada ao cotidiano,
musica.
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deturpado com o processo de modernizagao que, muitas vezes, incorporava elementos das
culturas estrangeiras.

Vilhena (1997, p. 135 - 188), por sua vez, afirma que embora para uma parcela dos
folcloristas a musica popular urbana ndo representasse as raizes da brasilidade devido a nao
ligacdo com os elementos simbolicos caracteristicos apresentados na Carta do Folclore
Nacional e defendidos nos Congressos de Folclore, para outros membros da comissdo e do
Movimento (Renato Almeida, Luiz Heitor Correia de Azevedo) tanto o choro quanto o samba
urbano apresentavam relagcdes com o folclore tradicional, pois os géneros seriam sintese de
como diferentes processos sociais se modificam e alteram tradi¢des dando a elas fungao atual.
Ou seja, os géneros representam um folclore urbano que se formou entre o fim do século XIX
e primeiras décadas do século XX na antiga capital federal a partir da confluéncia das
diferentes etnias naquela regido.

E curioso notar que embora o Movimento Folclorista s6 tenha inserido em suas
discussdes uma possivel existéncia de um folclore urbano na metade da década de 1950, essa
ideia ja vinha sendo defendida desde os finais da década de 1940 por Almirante em seus
programas de radio.

Os programas apresentados pelo radialista e compositor discorriam sobre a historia
de diferentes géneros da musica popular brasileira, colocavam em evidéncia musicos e
composicdes ligados ao choro e samba produzidos no Rio de Janeiro e realizava discussdes
sobre elementos simbolicos que seria representantes de identidade de tradigdo e modernidade
no choro e em outros géneros e estilos da musica popular brasileira, o que nos demonstra que
anteriormente a insercdo de tais discussdes no cerne do Movimento Folclorista elas ja eram
desenvolvidas por outras figuras que nao fizeram parte do Movimento (MCCANN, 2004, p
165 -176; NAPOLITANO, 2010, p. 56 - 73).

Embora no decorrer da década de 1940 ja tivesse iniciado o desenvolvimento de
discursos relativos a necessidade da defesa da produgdo da cultura nacional e sobre a
existéncia e definicdo de elementos simbolicos representantes de uma ideia de tradicdo e
modernidade no choro e no samba, foi a partir dos trabalhos desenvolvidos pela Comissao
Nacional de Folclore e de seus congressos realizados no decorrer da década de 1950 € que as

discussdes sobre estes assuntos foi mais sistematizada, conforme apontamos anteriormente.
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1.2 Revista da Musica Popular e o ideario de autenticidade e inautenticidade

Os pensamentos apresentados pelos folcloristas acerca dos elementos caracteristicos
do folclore rural e do folclore urbano, bem como seu discurso sobre a preservacao da
producdo cultural nacional serviram de base para estruturagdo de um projeto historiografico
que buscou dar continuidade ao mapeamento e divulgacdo de produgdes que pudessem ser
consideradas como parte de uma “verdadeira autenticidade musical brasileira”.

Essa proposta foi encampada pela Revista da Musica Popular, de periodicidade
mensal, editada por Lucio Rangel e Pérsio Moraes a partir de 1954. A intuito de Liicio Rangel
e Pérsio Moraes para os trabalhos no periddico, segundo Silva (2012, p. 115 — 166) e
Wasserman (2002, p. 81 — 118), era o de apresentar ideias estético ideoldgicas ligadas a nocao
de tradicao musical brasileira, que tinha suas bases na producao artistico musical do samba e
do choro da década de 1930 e no folclore nacional. Os autores discorrem que na visdo dos
dois jornalistas essas produgdes artistico culturais — o choro e o samba, deveriam ser
preservadas para fortalecer a identidade nacional e ndo serem “contaminadas” com os
“elementos modernos” da producdo cultural internacional que estava em alta no pais.

A revista contou com quatorze edi¢des que circularam entre 1954 e 1956 que eram
direcionadas a leitores apreciadores da “velha musica”, colecionadores de disco e estudiosos
da musica executada por nomes como Noel Rosa, Ismael Silva, Wilson Batista, Noel Rosa ¢
Aracy de Almeida. O trabalho de Lucio Rangel e Pércio de Moraes na revista tinha como
objetivos recuperar o que considerava um passado glorioso, que representava a “alma
brasileira”, além de recolher organizar e compartilhar materiais da produ¢do cultural nacional
tendo o intuito de manter a fidelidade das expressdes regionais (GARCIA 2010, p. 7 - 22;
MCCANN, 2004, p. 160).

Para isso, o periddico contou com publicagdes de nomes como Almirante, Ary
Barroso, Claudio Murilo Leal, Clemente Neto, Millor Fernandes, Evaldo Rui, Fernando Lobo,
Flavio Porto, Haroldo Barbosa, Jorge Guinle, Jos¢ Sanz, Manuel Bandeira, Mozart Araujo,
Sérgio Braga, Sérgio Porto, pesquisadores que defendiam a existéncia de uma musica
brasileira “auténtica” nascida e criada no Rio de Janeiro.

Esse ideario de uma produgdo musical “auténtica” defendido pela RMP partia da
concepgdo de que a musica popular deveria englobar elementos identificadores de certa
“pureza”. Ou seja, seria aquela que guardasse caracteristicas folcloricas, que correspondesse a
uma forma musical cuja origem estivesse demarcada no passado, atrelada a uma rede de

significados simbolicos e vinculado as trés ragas, caso do choro e do samba da década de
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1930 — assim como propunham os membros que integraram o Movimento Folclorista e
formularam a Carta do Folclore (FERNANDES 2010, p. 137 - 151; WASSERMAN 2002, p.
81 - 118).

E interessante lembrar que este discurso relativo a elementos representantes de uma
autenticidade e tradi¢ao adotado pelos membros da Revista de Musica Popular, jornalistas,
folcloristas, radialistas e pesquisadores da década de 1950, ja vinha sendo desenvolvido desde
a década de 1930 por figuras como Mario de Andrade, mas que agora estava sendo
ressignificado a partir das observagdes das modificacdes e alteragdes da produgdo cultural que
vinham ocorrendo no periodo, conforme nos apontam Bastos (2009, p. 34 — 38) e McCann
(2004, p. 160 -180).

A partir dos expostos de Fernandes (2010, p. 137 — 151), Wasserman (2002, p. 81 —
118), Bastos (2009, p. 34 — 38) e McCann (2004, p. 160 -180) fica claro que as ideias
apresentadas na RMP tiveram seus principios baseados nas consideragdes tecidas por Mario
de Andrade e que o desejo de mapear e documentar as manifestagdes musicais populares do
Brasil dos editores e colaboradores do periddico foi permeado pela tentativa de demarcagao
de uma ideologia carioca federal popular®.

Além da demarcagao de uma ideologia carioca federal popular, também ¢é notavel a
presenca de uma necessidade pessoal e particular de fixar uma historia oficial de diferentes
géneros, dentre os quais o choro e o samba compostos na década de 1930 sdo considerados
representantes da “pureza da cultura” e de uma “identidade nacional”. A problematica desses
discursos e estudos desenvolvidos no interior da Revista de Musica Popular era a perpetuagao
de uma visdo conservadora sobre a musica popular nacional, o que tornava os trabalhos
realizados pelas figuras envolvidas na instituicdo e no movimento em trabalhos histdrico
memorialistas, de relacdo romantica com o objeto pesquisado e de um viés colecionista.

Cabe salientar que mesmo em meio as problematicas das pesquisas desenvolvidas
pelas figuras ligadas a Revista de Musica Popular ¢ inegével a importancia que o periddico
teve para a divulgacio de manifestagdes culturais nacional e para o processo de
sistematizagdo de estudos referentes a musica popular urbana (FERNANDES 2010, p. 7 - 22;
SILVA 2012, p. 75 - 146; WASSERMAN 2002, p. 13 - 118).

A partir da observagao dos trabalhos desenvolvidos pelo Movimento Folclorista, pela
Revista da Musica popular e da observacdo do panorama cultural da década de 1950, ¢

possivel perceber que o periodo foi marcado por acomodar duas tendéncias conflitantes — uma

4 Termo utilizado por Fernandes (2010, p. 204 - 212) para representar o ideario de que a produgdo cultural
realizada no Rio de Janeiro seria representante de brasilidade, de autenticidade.
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em defesa de um nacionalismo cultural e outra que pregava um grande investimento
internacional.

Enquanto de um lado as radios estabeleceram o consumo de uma diversidade de
géneros musicais nacionais durante as décadas de 1930 e 1940, as grandes gravadoras
investiam no langamento de novos produtos culturais (latino-americanos e norte-americanos)
no cendrio nacional e as emissoras de televisdo instituiam uma nova dinamica de consumo de
bens culturais, por outros musicos, pesquisadores, radialistas e jornalistas como Almirante,
Lucio Rangel, Pérsio Moraes e outros buscaram formular estratégias e executar projetos para
fortalecer a musica nacional.

O panorama cultural marcado por tendéncias conflitantes nos demonstra a expansao
da arena cultural popular no Brasil da década de 1950, arena que se alargaria ainda mais
durante a década seguinte (GARCIA 2010, p. 7 - 22; MCCANN 2004, p.160 - 234;
NAPOLITANO 2010, p. 56 - 73).

1.3 Década de 1960: (Re)organizagao, novas aliancas e espacos divulgadores do choro.

Na década de 1960 as iniciativas em prol da defesa da cultura nacional e as
discussdes opondo autenticidade e inautenticidade, modernidade e tradi¢ao, universalismo e
nacionalismo, ruptura e continuismo seguiram marcando o meio da musica popular e do choro
de forma intensa. O movimento bossanovista apresentou dindmicas estéticas diferentes das até
entdo adotas no choro e no samba e segundo Poletto (2022)° “ao especular conscientemente e
criativamente com os elementos fundamentais da cang¢do, a bossa nova angariou sua
reputa¢do de género inaugural da modernidade no campo da musica popular no Brasil ”.

Junto as intensas modificagcdes causadas pelo movimento bossanovista, a década de
1960 também foi marcada pelo estreitamento das relacdes entre musicos participantes do
movimento e figuras politicas, relagdes estas que visavam a elaboracdo e execugdo de
politicas publicas culturais, bem como a abertura de instituicdes culturais voltadas a musica

popular (BASTOS 2010, 64 - 78; FERNANDES 2010, p. 152 - 174).

> https://transatlantic-cultures.org/pt/catalog/bossa-nova. Consultado em 15 de julho de 2024.
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1.4 Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro e o Conselho Superior de Musica Po-

pular Brasileira

Uma das primeiras institui¢des federais de apoio a preservacdo da cultura nacional
foi 0 Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro, aberto em 1965. Idealizado por Carlos
Lacerda, entdo governado do Estado do Guanabara, no Rio de Janeiro, o recém-criado museu
tinha como propdsito receber e abrigar cole¢cdes de disco, partituras, fotos e outros
documentos que porventura pudessem representar a histdria e a cultura do Rio de Janeiro, a
mesma historia defendia pelos membros da Revista da Musica Popular®, como nos apresenta
Pereira (2023, p.25 - 66).

A abertura do MIS-RJ marca o inicio de uma fase de maior organizacdo dos agentes
da musica popular brasileira na década de 1960. Dentre as iniciativas ocorridas no Museu
destacamos a criagdo do Conselho Superior de Musica Popular Brasileira, em 1966. O
Conselho funcionou, segundo Fernandes (2010, p. 181-190), como mais uma das frentes de
resisténcia a internacionalizagdo musical no pais e contou com figuras ligadas a defesa e
perpetuacdo da memoria do que seria considerada a “auténtica musica popular brasileira”.

A lista dos integrantes do Conselho retine alguns dos principais nomes envolvidos
com a pesquisa e a produgado cultural da musica popular no Rio de Janeiro da época, dos quais
podemos citar: Alberto Rego; Jos¢é Ramos Tinhordo; Juvenal Portela; Almirante; José Lino
Grunewald; Lucio Rangel; Paulo Medeiros e Albuquerque; Paulo Roberto; Aluisio de Alencar
Pinto; Jacy Pacheco; Maria Helena Dutra; Paulo Tapajés; Ary Vasconcelos; Baptista
Siqueira; Bricio de Abreu; Jacob Pick Bittencourt (Jacob do Bandolim); Ilmar Gastao de
Carvalho; Herminio Bello de Carvalho; Mario Greenhalg Cabral; Renato Almeida; Marisa
Lira; Ricardo Cravo Albin; Marques Rebello; Sérgio Cabral; Cruz Cordeiro; Dulce Lamas;
Edigard Alencar; Edison Carneiro; Haroldo Costa; Flavio Eduardo de Macedo Soares; Eneida
de Moraes; Jota Efegé; Mauro Ivan; Sérgio Porto; Mozart de Arauajo; Silvio Tulio Cardoso;
Nelson Lins Barros; Nestor de Holanda; Vasco Mariz; Vinicius de Moraes.

Ao analisarmos a lista de membros do Conselho Superior de Musica Popular do
MIS-RJ apresentada por Fernandes (2010, p. 184) podemos observar que houve o intuito de
formar um nucleo de figuras ja conhecidas no meio musical e cultural para dar peso as
atividades que fossem organizadas e desenvolvidas pela instituicao e pelo Conselho, visto que

seus integrantes foram personagens participantes dos fatos narrados.

® os primeiros documentos recebidos pelo museu faziam parte dos arquivos de Almirante, ao qual foram
somados posteriormente os materiais dos arquivos de Lucio Rangel ¢ Jacob do Bandolim
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Sobre a forma de trabalho adotada pelo CSMP, o autor aponta para a estruturacao de
uma rede de agdes interligadas que visava fazer a divulgacdo dos eventos e iniciativas
tomadas por parte de qualquer um de seus integrantes, assim gerando um fortalecimento da
preservacao de uma dada memoria (da musica produzida entre as décadas de 1920 e 1930)
nos diferentes meios de comunicagao da época. Fernandes (ibidem) ainda expde que de modo
geral as iniciativas e eventos organizados pelo Conselho Superior de Musica Popular
buscavam dar maior notoriedade as atividades desenvolvidas no interior do MIS/RJ e levantar
verbas para a realizacdo de trabalhos, pois embora fosse uma instituicdo federal de apoio a
cultura nacional o museu recebia verbas infimas para custear seus projetos.

Por conta da realidade financeira do museu, a institui¢ao e o CSMP nao estruturaram
muitos projetos de preservacdo das memorias da musica popular, mas as poucas iniciativas
tomadas auxiliaram positivamente na preservagdo de materiais, memorias de personagens
ligados a musica popular e manifestagdes de tradicdo oral. Dentre as iniciativas do CSMP
destaca-se a gravagao de depoimentos de musicos para a posteridade. Entre os entrevistados
durante o periodo de atividade do CSMP (1966-1972) estdo: Pixinguinha, Jodo da Baiana,
Clementina de Jesus, Ataufo Alves, Borord, Braguinha, Alberto Ribeiro, Almirante, Antonio
Carlos Jobim, Jacob do Bandolim, Humberto Teixeira, Carlos Galhardo, Jameldao, Natal da
Portela entre outros.

Nota-se a partir da leitura da lista de entrevistados que o Conselho buscou registrar
os depoimentos dos remanescentes do periodo que consideravam como representantes da
autenticidade da musica brasileira, assim preservando as memorias dos acontecimentos
daquele periodo por meio da oralidade, visto que os entrevistados j4 tinham idade avangada.

As atividades do Conselho foram de grande relevancia para o choro ao possibilitar a
realizacdo de eventos, gerar gravagdes de depoimentos de figuras a ele ligadas e viabilizar aos
intelectuais e memorialistas do género dar ainda mais vazao as suas visdes sobre a musica
popular brasileira. Foi um grande revés para o género quando suas atividades foram
encerradas no ano de 1972, devido as intervencdes do governo militar nas atividades do
Museu (FERNANDES 2010, p. 181 - 190; 2015, p. 467 - 494).

Examinando as atividades do MIS-RJ e do CSMP para além da realizacdo de
iniciativas de fortalecimento da musica popular, também podemos observar que os trabalhos
da instituicdo e Conselho possibilitaram a aproximac¢do de diferentes geracdes de intelectuais
e que ocorreu o estabelecimento de parcerias entre agentes que hd muito desenvolviam suas

atividades em prol da chamada “auténtica musica nacional” com jovens pesquisadores e
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agitadores culturais, caso de Herminio Bello de Carvalho e Sérgio Cabral, duas importantes
figuras atuantes durante o movimento de “ressurgimento” do choro. Observa-se também a
expansdo do alcance e divulgacdo das agdes e pesquisas realizadas pelos intelectuais ligados
ao choro.

Desta maneira fica nitido que na década de 1960 o MIS-RJ e seu CSMP foram
iniciativas dos memorialistas da musica popular que contribuiram para fixar o ideario da

produgdo cultural em torno do choro e do samba (FERNANDES, 2015; PEREIRA, 2023).

1.5 Jacob do Bandolim: um sentinela do choro

Conforme exposto por Fernandes (ibidem) e Pereira (ibidem), as atividades do CSMP
deram ainda mais peso as narrativas sobre uma “verdadeira Histéria da Musica Popular”.
Além disso, as agdes do Conselho viabilizaram uma ampla divulgacdo de eventos e
acontecimentos do choro em jornais € em outros veiculos de comunicacdo. Dentre os
membros do CSMP que atuaram em diferentes frentes de acdo para impulsionar o choro
destacamos a figura de Jacob Pick Bittencourt, o Jacob do Bandolim.

Musico ligado ao choro e em atividade desde os finais da década de 1940, quando
despontou no programa Pessoal da Velha Guarda, apresentado por Almirante, Jacob ja
desenvolvia o discurso sobre a preservacdo da “musica brasileira auténtica” — o mesmo
idedrio defendido por Almirante e pelos integrantes da RMP, conforme exposto até o
momento. Na década de 1960, ap6s se consolidar como um importante instrumentista do
género, Jacob foi algado a representante mor do choro. E neste mesmo periodo que o musico,
junto ao Conjunto Epoca de Ouro, institui uma identidade sonora e fixa uma forma de
performance para o género, padrdo que foi adotado posteriormente por varios conjuntos
regionais, incluindo, em certa medida, a Camerata Carioca, conjunto objeto de estudo deste
trabalho (FERNANDES 2010, p. 153 - 212; REZENDE 2020, p. 125 - 142).

Ao examinarmos o desenvolvimento dos trabalhos de Jacob torna-se possivel
observar que o musico prop0Os o resgate de elementos simbdlicos ligados a ideia de tradicao
no choro, que segundo ele seriam: pratica desinteressada, improvisagdo, realizagdo de saraus,
conjunto instrumental’ etc. Por outro lado, o bandolinista também instituiu elementos ligados
a ideia de modernidade ao utilizar novos modelos interpretativos, performaticos e de gravagao

de discos. Entre os elementos de modernidade adotados no trabalho de Jacob sdao apontados: o

7 Conforme aponta Resende (2020, p. 125 - 180), Jacob do Bandolim considerava que o choro auténtico seria
aquele que fosse executado por conjunto regional composto por bandolim ou flauta como instrumento solista,
violdes de seis, sete cordas e cavaquinho como instrumentos acompanhadores e pandeiro.
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uso de playbacks do acompanhamento harmonico para gravar a melodia e improvisagoes;
caracteristicas de instrumentagdo; gravagdes em alta fidelidade (HI-FI)®, bem como o
tratamento destas, conforme nos apresentam Cortes (2006, p. 13 — 24) e Rezende (2020, p.
125 - 194). O entrelagamento da utilizacdo destes dois polos, tradicdo e modernidade, no
trabalho de Jacob do Bandolim nos possibilita perceber uma dicotomia entre as acgodes
modernizadoras e a defesa da tradigdo em seu discurso publico.

A partir dos dados apresentados por Cortes (2005 p. 13 — 24), Paz (1997, p. 31 -
105), Rezende (2020, p. 125 - 234), inferimos que as a¢des tomadas por Jacob, assim como
seus discursos, demonstram a volatilidade da ideia referente ao que seriam ou nao os
elementos simbolico tidos como representantes de uma identidade de tradi¢do e modernidade
no choro. Além disso, a partir dos dados também pode-se notar que os elementos simbdlicos
tidos como representantes de uma identidade de tradicdo mudavam ou se adaptavam de
acordo com o momento historico, contexto cultural, do contato com determinados grupos de
musicos das geragdes passadas e de acordo com as visdes de mundo de cada musico que
realizava discursos e embates sobre tais questdes.

Embora a andlise dos dados apresentados por Cortés (ibidem), Paz (ibidem) e
Rezende (ibidem) apontem para uma postura dicotdmica por parte de Jacob do Bandolim, ¢
inegavel que o musico desempenhou grande representatividade na histéria do choro dada sua
preocupacdo na preservacao documental, como instrumentista virtuoso e pelo tratamento
sonoro e performatico para o género. Os autores ainda salientam que durante as décadas de
1950 e 1960 o instrumentista atuou como um dos principais representantes e divulgadores do
choro nos diferentes meios de comunicacdo e em instituicdes oficiais e ndo oficiais, o que
possibilitou sua notoriedade e firmamento como interlocutor daquilo que seria o choro
“tradicional”, “auténtico”; quem seriam seus fundadores e representantes, assim como 0s
géneros musicais e iniciativas culturais que deveriam ser combatidas para que a cultura
nacional fosse fortalecida.

Partindo de um outro angulo de analise, agora observando os discursos do musico,
podemos realizar uma série de questionamentos quanto as suas ideias relativas a identidade de
tradicdo e modernidade no choro, sdo eles: 1) Jacob buscou, como instrumentista, representar
fielmente aquilo que se aprendia empiricamente em rodas do género (forma caracteristica de

tocar) ou utilizou tal aprendizado somando-o a outras referéncias musicais para instituir e

® Sobre as mudancas da industria fonogréafica, assim como sobre as mudangas no mercado de bens simboélicos,
instaurag¢@o de novas tecnologias e formatos de gravagdo Vicente (2014) nos traz importantes informagdes que
podem explicitar outros processos de produgao, circulagdo, criagdo, recepgao, interpretagdo da musica popular
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fixar a seu modo uma forma interpretativa do género? 2) Por que buscou outras possibilidades
de instrumentacdo (diferentes de um conjunto regional) e arranjo para suas gravagdes Vvisto
que defendia a manuten¢do de uma dada tradi¢do? 3) Essa tradi¢ao aplicava-se somente para
0s processos sociais de criacdo e interpretagdo do choro? 4) Qual motivo embasou a ideia de
gravar utilizando playbacks e novas tecnologias de gravacao (modificar o processo de
producdo do choro)? Esses motivos eram estéticos, ideoldgicos ou comerciais?

A partir dos estudos de Cortes (ibidem), Paz (ibidem), relacionando-os com as
consideragdes tecidas por Gonzalez e Rolle (2007, p. 33 - 50), é possivel notar que as teses € o
projeto estético ideologico defendidos por Jacob salientam o pensamento dual quanto ao
processo de modernizagdo que permeava ndo s6 o meio musical no Brasil, mas toda a
estrutura da sociedade daquele momento. A dualidade pode ser percebida na busca por
modernizacdo, a0 mesmo tempo em que se insistia na permanéncia de uma velha ordem
social, politica, econdmica e cultural, conforme apresentado por Rezende (2020, p. 191 —
192).

Jacob Pick Bittencourt foi para o choro um dos icones de representatividade do
género, tanto no que diz respeito a quantidade de discos gravados quanto a abertura de
espacos de fala sobre o género, processo de documentagao e arquivamento de materiais e
fixacdo de uma identidade sonora e performatica no género. Ao darmos enfoque as suas
atividades musicais e discursos torna-se possivel a andlise dos embates sobre elementos
relacionados a ideia de identidade de tradi¢do e modernidade pela perspectiva dos
instrumentistas do género, visto que o bandolinista dialogou com a utilizagdo de elementos
destes dois polos.

A andlise das atividades e discursos de Jacob também nos possibilita problematizar
0s processos sociais de criacdo, interpretacdo, producdo, circulagdo e recep¢ao do choro na
década de 1960, década que segundo a bibliografia escrita pelos memorialistas desta matriz da
musica popular brasileira — Cazes (2010), Vasconcelos (1984), Tinhordo (2013) etc. - ndo
apresentou grandes movimentagdes para o género, diferentemente do que nos demonstram os
trabalhos de Fernandes (2010); Rezende (2014; 2020), Climaco (2008) e Dias (2000).

Ao propormos uma breve recapitulagdo das figuras, dos eventos e dos
acontecimentos situados entre as décadas de 1950 e 1960 buscamos demonstrar como o
trabalho realizado por um conjunto de memorialistas fundamentou a construcdo e fixacdo de
uma dada historia da musica popular e, dentro desta, do choro, bem como também

fundamentou a constru¢ao de uma identidade de tradicao em torno de determinados elementos
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simbolicos ligados ao género (como a formacdo instrumental, a forma musical, o espago
geografico de origem, os pais fundadores, etc). Nesta breve recapitulagdo também visamos
apontar, mesmo que brevemente, como algumas tensdes politicas, culturais, sociais e
mercadoldgicas modificaram as formas de trabalho e direcionamento do género choro durante
este periodo.

Deste modo, cremos que ao revisar os acontecimentos das décadas de 1950 e 1960
conseguiremos analisar e compreender de maneira mais concisa como o movimento de
“ressurgimento” do choro foi estruturado; como os discursos relativos as ideias de identidade
de tradi¢ao e modernidade do e no choro foram apropriados e utilizados no decorrer da década
de 1970 pelos musicos, agitadores culturais, jornalistas, indistria fonografica e Governo

Federal, conforme abordamos no préximo capitulo.
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2. O RESSURGIMENTO DO CHORO: INTEGRACAO ENTRE MUSICOS E
AGITADORES CULTURAIS E A UNIAO PELO SEU RECONHECIMENTO COMO
CULTURA NACIONAL

O conjunto de discursos e iniciativas desenvolvidos no decorrer das décadas de 1950
e 1960 pelos defensores de uma dada tradi¢do e autenticidade no choro permaneceram vivos
até a chegada da década de 1970 e foram assimilados pela nova gera¢do de musicos ligados
ao género que viram a necessidade de dar continuidade a estruturagcdo de iniciativas para
manté-lo vivo. Foi partindo da ideia de manter o choro vivo que se deu inicio a uma
(re)organizagao do circuito da musica popular que possibilitou a redescoberta do género como
matriz da musica brasileira, como nos apresenta Moraes (2006, p. 120 - 133).

Neste capitulo sao abordadas as ideias e iniciativas que originaram o movimento de
“ressurgimento” do choro, assim como os eventos, figuras, entidades, aliangas e projetos que
o integraram. Para tal, organizamos a exposi¢des dos fatos e acontecimentos a partir das
iniciativas de trés grupos de atuacdo, sendo eles o dos musicos, produtores e agitadores
culturais; o Governo Federal; a Industria Fonografica.

Buscamos apontar os diferentes entendimentos destes grupos sobre o que e quais
elementos simbolicos seriam representantes de uma tradi¢do ou de modernidade no género,
visto que eles passaram a ser (re)interpretados por novas e diferentes perspectivas culturais,
sociais, politicas e econdmicas. Além disso, observamos também questdes relacionadas aos
processos sociais de criagdo, producdo, circulagdo e recep¢ao do choro no contexto cultural da
década de 1970, analisando quais a¢des foram tomadas pelos trés grupos supracitados para

desenvolvé-los.

2.1 Varanddes, serestas e “Sarau”: o pontapé inicial do movimento de “ressurgimento”
do choro

O evento considerado como marco inicial das mobilizagdes vinculadas ao
movimento de “ressurgimento” do choro ¢ o espetaculo “Sarau”, de 1973. Estruturado por
Paulinho da Viola e pelo jornalista Sérgio Cabral, o espetaculo contou com as participagdes
de Copinha, Elton Medeiros e do conjunto regional Epoca de Ouro, na época formado por
Déo Rian, Jonas Silva César Faria e Damazio somando-se ao grupo Jorginho. O espetaculo
também contou com apresentacdo solo de Paulinho da Viola e a participacdo de seu grupo

musical, formado por Cristovao Bastos Copinha, Dininho, Elizeu e Margal.
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As apresentacdes feitas no Teatro

indicadas na TABELA 1.

da Lagoa tiveram como repertério as musicas

Composicao Compositores
“Um a zero” Pixinguinha

“Vou vivendo” Pixinguinha
“Murmurando” Fon-Fon
“Diabinho Maluco” Jacob do Bandolim

“Doce de coco”

Jacob do Bandolim

“Remelexo” Jacob do Bandolim
“O no” Candinho

“Choro negro” Paulinho da Viola e Fernando Costa
“Coisas do mundo, minha néga” Paulinho da Viola
“Nas ondas da noite” Paulinho da Viola
“Recado” Paulinho da Viola
“Quatorze anos” Paulinho da Viola
“Guardei minha viola” Paulinho da Viola
“Sinal fechado” Paulinho da Viola
“No pagode do Vava” Paulinho da Viola
“Foi um rio que passou em minha vida” Paulinho da Viola
“Danca da soliddo” Paulinho da Viola
“Comprimido” Paulinho da Viola
“Ndo leve a mal” Paulinho da Viola

“Rio, ndo és mais crianca”

Nelson Cavaquinho e José Ribeiro de Souza

“Nervos de aco”

Lupicinio Rodrigues

“Doce veneno”

Valzinho, Carlos Lentine ¢ Goulart

“Nega Luzia”

Wilson Batista

“0 sol nascera”

Eltom Medeiros e Cartola

“Sonho de Carnaval”

Chico Buarque

“Carolina” Chico Buarque
“Minha Vida” Ismael Silva
“Avenida Fechada” Elton Medeiros, Cristovdo Bastos e Antdnio

Valente

TABELA 1 — repertorio executado durante o espetaculo “Sarau”, em 1973, no Teatro da Lagoa.
Fonte: http://www.pensario.uff.br/texto/1973-estreou-show-sarau-teatro-lagoa.

Além do repertério envolvendo composi¢des de diferentes épocas e compositores, o
espetaculo foi marcado por sua construgdo cénica que rememorava os tempos dos varanddes,

das serestas, dos saraus em casa. De acordo com Coutinho (2011, p. 170) o tom memorialista
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foi refor¢ado por trechos da gravagao do depoimento de Jacob do Bandolim para o Museu da
Imagem e do Som - MIS.

Durante seu periodo em cartaz “Sarau” teve todos os horarios de apresentagdo
lotados, o que gerou uma critica positiva, como se pode notar nos exemplares do Jornal do
Brasil, no Caderno B, dos dias 16, 26 ¢ 27 de outubro de 1973, no qual os textos de Mary
Ventura e Carlos Leonam utilizam diversos adjetivos elogiadores as apresentagdes
comandadas por Paulinho.

Além da critica positiva e grande aceitagdo, o show fomentou a gravacdo do disco
“Memorias 2 - Chorando”, que foi desenvolvido sob a proposta de reunir chordes de
diferentes geragdes - os consagrados César Faria, Copinha e Radamés Gnattali e os novos
Rafael Rabello, Luciana Rabelo e Mauricio Carrilho. O LP reuniu novas composigdes e

regravagdes de classicos do choro e do samba, conforme apresentado na TABELA 2:

Composicoes Compositores
“Cinco Companheiros” Pixinguinha
“Chorando” Ary Barroso

“Cuidado colega” Pixinguinha e Benedito Lacerda
“Romanceando” Paulinho da Viola
“Cochichando” Alberto Ribeiro, Pixinguinha e Jodo de Barro

b

“Rosinha, essa menina’

IPaulinho da Viola

“Oracao de outono” Paulinho da Viola
“Beliscando” Paulinho da Viola
“Segura ele” Pixinguinha e Benedito Lacerda
“Choro de memorias” Paulinho da Viola
“Inesquecivel” Paulinho da Viola

TABELA 2 — composi¢des do disco Memorias 2 — Chorando, de Paulinho da Viola.
Fonte: https://www.discogs.com/pt_BR/release/4116674-Paulinho-Da-Viola-Memorias-2-Chorando.

“Sarau” também possibilitou o retorno das atividades do Conjunto Epoca de Ouro,
que estava fora de atividade desde o falecimento de Jacob em 1969, com a gravacao do disco
“Epoca de Ouro”, pelo selo Continental, em 1974 (SEVE 2019, p. 308 - 312). As faixas deste
disco sdo listadas na TABELA 3.
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Composicoes Compositores
“Noites Cariocas” Jacob do Bandolim
“Nem Ela...Nem Eu” Nelson Alves
“Batuque” Henrique Alves de Mesquita
“Choro Negro” Paulinho da Viola e Fernando Costa
“O No” Candido Pereira da Silva
“Saudacoes” Otavio Dias Moreno
“Diabinho Maluco” Jacob do Bandolim
“Inesquecivel” Paulinho da Viola
“Choro N°I1” Villa Lobos
“Carolina” Chico Buarque
“Sentimento De Um Corag¢do” Damazio Batista
“Meu Chorinho™. Jonas Pereira da Silva

TABELA 3 — composigdes do disco “Epoca de Ouro”, do Conjunto Epoca de Ouro.
Fonte: https://www.discogs.com/master/1055175-Epoca-De-Ouro-Conjunto-Epoca-De-Ouro.

Quanto a abordagem dos elementos simbolicos representantes de tradicdo ou
modernidade, podemos observar que tanto o espetaculo quanto o disco produzidos por
Paulinho da Viola buscaram expor o uso de elementos musicais dos dois polos - o tradicional
e o moderno, sendo cendrio, estrutura do grupo regional, conjunto de composi¢cdes como
representantes da tradicdo e conjunto instrumental para execucdo de algumas composigoes,
didlogo com outros géneros e estilos musicais como representantes de uma modernidade.

Ao propor reinterpretagdes das obras de compositores como Pixinguinha, Benedito
Lacerda e Ary Barroso, mesclando-as com composic¢des de sua autoria, Paulinho demonstrou
as tensoes e influéncias internas que sempre permearam o género € que naquele momento
estavam sendo mais uma vez ressignificadas por meio da modificagdo da instrumentagdo,
forma, construgdo harmodnica e interpretacdo das composicdes de musicos consagrados,
ligados direta ou indiretamente ao choro.

Ainda neste sentido, fazendo um apanhado geral sobre a estrutura do disco, ¢
interessante notar que Paulinho buscou mesclar obras consideradas tradicionais e obras de sua
autoria que utilizavam parametros musicais de criacdo diferentes daqueles tidos como
representantes de uma tradi¢ao no choro — instrumentacdo, padrdes harmodnicos, inflexdes

melodicas etc. Fica nitido, a partir disso, que o compositor também tentou estabelecer um
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didlogo entre os polos tradigdo e modernidade ao estruturar o disco e os arranjos das
composi¢des nele inseridas.

Em “Memorias 2 - Chorando”, Paulinho da Viola abordou a tradi¢do do choro por
meio de elementos considerados como tradicionais do género. Na estrutura formal, as musicas
do disco respeitam a quadratura das frases musicais organizadas em partes contendo 16
compassos cada, divididos em tema de 4 compassos; 4 compassos para resposta suspensiva; 4
compassos para reexposi¢do do tema com variagdes; 4 compassos para resposta conclusiva. O
equilibrio entre as partes ¢ mantido pela relagdo entre tonalidades com o uso de tons vizinhos
ou relativos. As melodias sdo divididas entre dois instrumentos sendo executadas em formato
de pergunta e resposta. Os desenhos ritmicos da melodia e acompanhamentos sdo oriundos
das dancas e géneros matriciais do choro: polca, lundu, maxixe, quadrilha, mazurca,
schottisch, valsa, conforme apontam Fernandes (2011, p. 27 - 99) e Seve (2019, p. 11 - 20;
2021, p. 61 - 114).

No que diz respeito aos elementos de modernidade, o musico buscou utilizar novas
formacdes instrumentais propondo a exploracdo de diferentes sonoridades, visto que as
tecnologias de captacdo e gravagdo do momento possibilitavam tais exploragdes. Outro ponto
que pode ser interpretado como moderno nas composi¢des de Paulinho, tomando como
parametro os discursos desenvolvidos pelos memorialistas do choro, diz respeito ao diadlogo
com géneros € movimentos musicais. Ainda em 1973, trés anos antes do langamento do disco,
em entrevista ao Jornal do Brasil (como ¢ possivel notar nas edigdes de 26 e 27 de outubro) o
instrumentista ja afirmava a necessidade de os chordes compreenderem que eles e suas
composicdes, deveriam dialogar com diferentes géneros e movimentos musicais para manter
sua manifestagdo musical viva, assim como fez o jazz nos Estados Unidos.

Para Paulinho ndo haveria problema ocorrer a incorporagdo de elementos musicais
do jazz, da bossa nova ou de outros géneros, estilos € movimentos musicais no choro.
Segundo sua visdo era preciso que se buscasse um equilibrio entre tais elementos para que nao
houvesse a descaracterizagdo de uma das matrizes da musica popular brasileira.

Foi partindo da ideia de didlogo entre os polos de tradi¢do e modernidade que
Paulinho da Viola buscou desenvolver os trabalhos no disco “Memdrias 2 — Chorando” e
assim apresentar novas possibilidades e perspectivas para o choro.

Analisamos que o conjunto de apresentagdes do espetaculo “Sarau” e a gravacio do
disco (mesmo que os trabalhos tenham ocorrido com relativa distdncia temporal - 1973 e

1976, respectivamente) incentivaram uma série de outras iniciativas de fortalecimento do
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choro e da musica popular brasileira por parte de musicos, musicélogos, pesquisadores e
criticos, bem como suscitou o interesse estatal em promover manifestacdes artistico culturais
que representassem as “raizes de uma brasilidade”, dada a repercussdo que as apresentagoes e
disco tiveram. Também observamos que Paulinho da Viola e Sérgio Cabral, ao estruturarem e
desenvolverem o espetaculo “Sarau” e o disco “Memorias 2 — Chorando”, em certa medida,
problematizaram os paradigmas de criacdo e producdo (férmulas e canones artisticos); das
instituicdes de formagdo técnica (conservatorios, métodos de ensino, agentes); do gosto
musical (critica, formadores de opinido e imposi¢des de mercado).

Suas iniciativas puseram em questdo os elementos simbodlicos de tradigdo do choro
demonstrando as bases de um pensamento que iria permear ndo s6 seus trabalhos, mas o de
toda uma geracdo de chordes que surgiriam e atuariam durante a década de 1970, caso do
conjunto Camerata Carioca como veremos no proéximo capitulo.

.

2.2 O programa “Choro das Sextas-feiras” e os “Festivais Nacionais de Choro”: espagos

dedicados ao choro na programacio televisiva

Outra iniciativa ocorrida durante a reorganizagdo do circuito da musica popular que
se deu na década de 1970 e que integrou o movimento de “ressurgimento” do choro
possibilitando grande notoriedade a uma das matrizes da musica popular brasileira foi o
programa “Choro das sextas-feiras”, produzido por Julio Lerner e Jos¢ Ramos Tinhorao,
veiculado pela TV Cultura de Sao Paulo.

O programa ficou no ar entre 1974 e 1976, levando ao ar 103 programas. A atragdo
tinha como proposta apresentar ao publico, por meio de repertorio diversificado executado
pelo Conjunto Atlantico, as nuances do choro e da produ¢ao musical nacional do género.
“Choro das Sextas-feiras” também contava com informativos sobre as iniciativas culturais
que estavam sendo tomadas para fomentar a cena musical tida como ‘“genuinamente
brasileira”. O programa possibilitou a aparicdo do choro durante um periodo relativamente
longo na mais importante midia da época, a televisao.

A busca por encontrar arquivos de video do programa deram pouco resultado. Foi
possivel encontrar apenas quatro videos contendo recortes do programa’. Os videos em
questdo ndo informam as datas de realizacdo dos programas para que possamos analisar de

maneira pormenoriza questdes referentes aos processos sociais de producao, criagdo, recepcao

9 Estes videos estdo disponiveis no canal de Dinho Nogueira na plataforma de videos Youtube. Disponivel em
https://www.youtube.com/@Dinhonog
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e circulacdo do choro. Os videos nao trazem imagens do programa, sdo baseados em
gravagdes apenas do audio, complementadas com imagens ou fotografias relacionadas as
informagdes contidas nos programas. Esses trechos de dudio nos permitem algumas
consideragdes a partir das informagdes apresentadas.

9910

No video intitulado “Conjunto Atlantico - video 2 - Choro das Sextas feiras””,

podemos ressaltar o repertorio apresentado na TABELA 4.

Composicoes Compositores
“Aguenta seu Fulgéncio” Jacob do Bandolim
“Grauna” Jodo Pernambuco
“Odeon” Ernesto Nazareth
“Chega de Saudade” Antonio Carlos Jobim
“Vatapa” Paulino Sacramento
“Entre mil, vocé” Jacob do Bandolim
“Mistura e Manda” Nelson Alves.

TABELA 4 — composi¢des executadas no video “Conjunto Atlantico - video 2 — Choro das Sexta Feiras”.
Fonte: https://www.youtube.com/@Dinhonog

Esse repertorio traz o reforgo da visao de que o choro auténtico era aquele produzido
na década de 1930 ou pelos ditos compositores fundadores do género, conforme expos
Fernandes (2010, p. 86 - 91).

Ainda no que se refere ao repertério executado pelo Conjunto Atlantico, é curioso
notar a presenca de “Chega de Saudade”, composi¢do de Tom Jobim, considerada
emblematica da modernizagdo promovida pela bossa nova.Cruzando a presenga da
composi¢do com os discursos desenvolvidos por Julio Lerner, Tinhordo e seus pares de que a
bossa nova representava uma “deturpagdo da musica genuinamente brasileira” pode-se
perceber mais uma vez que as nocoes de identidade de tradicdo e modernidade baseavam-se
em critérios ndo muito claros.

Para autores como Fernandes (2010; 2015, p. 152 - 157), Napolitano (2007, p. 71) e
Rezende (2014, p. 141 - 150), “Chega de Saudade” se enquadraria nos critérios estabelecidos
pelos tradicionalistas como deturpacao da musica genuinamente brasileira. A cangao ligada a

bossa nova era criticada por dialogar com o jazz norte-americano, ser comercial, ndo estar

19 https://www.youtube.com/watch?v=ziIBQcjGPok
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ligada ao passado e producao coletiva, nao ser produzida pelos estratos sociais mais baixos
etc.

Problematizando ainda mais a presenga de “Chega de Saudade” no repertdrio
executado pelo Conjunto Atlantico durante o programa podemos questionar outros elementos
caracteristicos da oposi¢do entre tradicdo e¢ modernidade defendida pelos memorialistas
tradicionalistas choro, sendo eles: Se a bossa nova era considerada uma involu¢ao da musica
nacional, por quais motivos certas composi¢des do movimento estavam sendo inseridas nos
repertérios de conjuntos regionais e sendo consideradas como representantes a tradicao
musical nacional? Estariam Jos¢ Ramos Tinhordo e Julio Lerner abrindo, por meio do
programa, espago para um didlogo com novos movimentos, géneros e propostas musicais?
Estava havendo uma abertura para o contato com outros géneros musicais divido a posi¢ao de
menor expressao do choro no cendrio cultural da década de 1970?

E pertinente lembrar que anos antes da execugdo da cangdo pelo Conjunto Atlantico
no programa “Choro das Sextas-feiras”, Jacob do Bandolim j& havia gravado “Chega de
Saudade” e dito que gravaria a composi¢ao “Canto Triste”, de Edu Lobo, outro compositor
ligado a ideia de modernidade na musica dos anos 1960, o que demonstra que o didlogo com
outros géneros e estilos musicais atendia aos interesses internos de um grupo de agentes
émicos''"? e éticos" ligados ao choro, conforme aponta Rezende (2020, p. 235 - 237).

No “Video 3", Julio Lerner e José Ramos Tinhordo dialogam sobre as iniciativas
tomadas para o fortalecimento da musica popular brasileira e do choro. Durante o programa
Lerner exalta a importancia da figura de Tinhordo para a divulgagdo do choro e para a
pesquisa na area da musica popular brasileira, afirmando que o jornalista dava a dimensao
correta daquilo que seria a verdadeira histéria da musica popular. Tinhordo, por sua vez,
ressalta que esta constantemente pesquisando e recolhendo materiais para mapear os fatos e
acontecimentos da historia da musica popular.

Nesta mesma edi¢do do programa Julio Lerner indaga Tinhordo sobre o langamento,
bem como sobre a estrutura do livro Pequena Historia da Musica Popular Brasileira.
Tinhordo explica que teve o intuito de organizar o livro em volumes que abordam o
desenvolvimento historico, da origem até o inicio da década de 1970, de cada género musical
"' De acordo com Fernandes (2010), agentes émicos sdo individuos que desde o seio familiar ou muito jovens
estabelecem e desempenham relagdes diretas com determinadas manifestagdes culturais/musicais.

12 Para Pike (1990, p. 28-47) agente émico ¢ todo individuo que adapta seus comportamentos a discri¢io de
qualquer de comportamentos dos grupos sociais que permeia.
13 Fernandes (2010) considera agente éticos individuos que adentram circulos sociais e culturais e a ele se

vinculam por afinidade, passando a desempenhar fun¢io de fomentadores e divulgadores destas manifestagdes.
' hitps://www.youtube.com/watch?v=6SoE8qrLqMk
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que considera representante de uma auténtica brasilidade e outros que vém se apresentando
com grande relevancia no cenario cultural brasileiro. Ao abordar o choro Tinhordo afirma
narrar o desenvolvimento do género desde o século XIX, partindo da identificacdo e dos
trabalhos dos compositores fundadores a ele ligados (Joaquim Anténio da Silva Callado,
Henrique Alves de Mesquita, Chiquinha Gonzaga etc.).

E interessante notar que durante suas explicagdes sobre a abordagem historica do
livro Tinhordo trata o choro como forma de tocar e ndo género musical, o que levanta
diferentes questionamentos sobre as formas de interpretagdo da historia e desenvolvimento do
género por parte do pesquisador. Além disso, ao observarmos a citagao de Callado, Henrique
Alves de Mesquita e Chiquinha Gonzaga como compositores fundadores do choro também se
pode notar que Tinhordo correlaciona a atuagdo de musicos que nao estdo diretamente ligados
ao choro de fato, como ¢ o caso do maestro Henrique Alves de mesquita e Chiquinha
Gonzaga. Ambos os musicistas apresentam composi¢des que foram escritas sob o que hoje
sdo consideradas as dangas e géneros matrizes do choro (valsa, polca, quadrilha, mazurca,
schottisch, tango, habanera, lundu, modinha, maxixe), mas ndo atuaram com grupos proximos
da formacgdo de um conjunto regional, diferentemente de Callado. Percebe-se desta maneira
que Tinhorao tinha a preocupagdo de buscar diferentes fontes documentais para embasar o
desenvolvimento de seus trabalhos, entretanto, estruturava uma narrativa sobre os diferentes
géneros musicais, neste caso o choro, a partir de uma perspectiva pessoal.

O “Video 3” ainda mostra o Conjunto Atlantico executando outras composi¢des que
segundo Julio Lerner e Tinhordo representavam a “verdadeira cultura brasileira”, conforme

apresenta a TABELA 5.

Composicoes Compositores
“Jocosa” Pedro Galdino
“Gaucho Corta-Jaca” Chiquinha Gonzaga
“Sultana” Chiquinha Gonzaga
“Vou Vivendo” Pixinguinha
“Clelia” Joaquim Luiz de Souza
“Canarinho” Raul Silva

TABELA 5 — composi¢des executadas pelo Conjunto Atlantico no Video 3 do programa “Choro das Sextas-
feiras”.
Fonte: https://www.youtube.com/@Dinhonog



https://www.youtube.com/@Dinhonog

44

Ao final do programa Tinhordao reforca a importancia da realizagdo de programas
como o apresentado pela TV Cultura para divulgagdo daquilo que seria a “verdadeira cultura
brasileira”. Tinhordo ainda complementa expondo mais uma iniciativa em prol da musica
popular por ele estruturada. O jornalista diz: “Eu estou em conversando com a prefeitura de
Sdo Paulo, e conforme vocés notaram por essas magistrais interpretagoes, o choro tem muito
de cameristico, e lugar de musica de camara é no Municipal. Entdo, muito provavelmente o
ano de 75 reservara uma surpresa - o choro no Teatro Municipal de Sdo Paulo”. Lerner
complementa dizendo que para eles, antigas figuras ligadas as iniciativas de fomento da
musica popular brasileira, a abertura do Teatro Municipal para o choro ndo era surpresa; que
ao receber os “verdadeiros artistas da musica popular”, os chordes, o Municipal se tornara
democratico.

E perceptivel, partir da analise do video do programa, que o propésito do
apresentador e de seu convidado era o de demonstrar os trabalhos que vinham sendo
desenvolvidos para divulgagdo do choro (programas culturais em espagos oficiais, produ¢do
de bibliografias, realizagdo de programas e o resgate de conjuntos regionais e instrumentistas
do choro).

O video intitulado “Conjunto Atldntico - Vale tudo e improvisos™"

apresenta recortes
do programa no qual o choro “Vale Tudo”, de Jacob do Bandolim, ¢ executado contendo
trechos de improvisagdo sobre a linha melodica principal. Jilio Lerner indaga os musicos
sobre a forma de tocar choro, se as linhas de improviso sdo previamente estruturadas ou se as
execugoes das partes do choro sdo criadas espontaneamente. [saias, do conjunto “Isaias e seus
chordes”, que na época tocou junto ao Conjunto Atlantico, afirma que os improvisos sdo
criados espontaneamente.

E notavel observar que durante a execugio de “Vale Tudo” (ndo se sabe ao certo se
ainda era a formagdo inicial do Conjunto Atlantico somada a participa¢ao de Isaias ou se o
grupo ja havia sido substituido pelo conjunto Isaias e seus chordes) ocorre a citagdo de outras
composi¢des durante a improvisagdo, pratica muito comum no choro. Ao longo do video ¢
possivel identificar citagdes musicais “Carinhoso”, de Pixinguinha, “Tico-tico no Fuba”,
deZequinha de Abreu, “Barracdo”, de Luiz Antonio e Oldemar Magalhdes e de outras
composicdes de Jacob do Bandolim.

Durante a interpretacdo de “Vale Tudo” no programa busca-se, de certa forma,
mostrar a linguagem do choro e da roda (a espontaneidade de execucdo; a pratica do
improviso; o dominio técnico do instrumento; o didlogo entre os instrumentos do conjunto

1> https://www.youtube.com/watch?v=eMpuO_RHOws



https://www.youtube.com/watch?v=eMpuO_RH0ws

45

regional; o dominio do repertorio de diferentes épocas do choro etc.), elementos que eram
considerados como representantes da tradi¢cdo do género segundo Lerner e seus pares.

O video intitulado “Conjunto Atlantico e Inezita Barroso - Choro das Sextas-feiras
video 4”'°, comega com a cangdo “Luar do Sertdo”, de Jodo Pernambuco, interpretada pela
cantora Inezita Barroso ¢ Conjunto Atlantico. Apds o término da cangdo Julio Lerner afirma
que os classicos sempre permaneceram vivos na memoria do povo brasileiro, mesmo que
novos movimentos musicais e culturais aparecam no pais. O produtor afirma também que o
programa foi desenvolvido para o publico que sabe quais sdo as “verdadeiras raizes da musica
brasileira”.

Se observarmos, a fala de Lerner segue o mesmo propodsito desenvolvido pela
Revista da Musica Popular, ou seja, buscava atingir um publico especifico da sociedade,
deixando de lado o direcionamento da divulgacao do choro para o ptublico amplo.

O video segue mostrando uma mescla de execucdo de choros e cangdes de

compositores regionalistas ou ligados ao samba, conforme ¢ possivel observar pela TABELA

6.

Composicoes Compositores
“Flamengo” Bonfiglio de Oliveira
“Urubu Malandro” Louro

“Jodo Valentdo”

Dorival Caymmi

“Noites Cariocas”

Jacob de Bandolim

“Lampido de Gads”

Zica Bergami

TABELA 6 — composigdes executadas pelo Conjunto Atlantico no video “Conjunto Atlantico e Inezita Barroso -
Choro das Sextas-feiras video 4”.
Fonte: https://www.youtube.com/@Dinhonog

Durante a escuta do programa possivel notar que ha muitas edi¢des no video e que
estas recortam falas de Julio Lerner e a execucdo de outras composicdes, o que poderia nos
apresentar mais informagdes sobre a cena musical daquele momento, bem como os
pensamentos acerca de elementos representantes de tradicdo e modernidade expostos e
defendidos no programa.

Embora sejam registros incompletos e somente de dudio, os trechos comentados nos

possibilitam analisar, mesmo que brevemente, as nuances das narrativas desenvolvidas pelos

18 https://www.youtube.com/watch?v=rE2YGyV_hgs
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jornalistas, musicos e entusiastas da musica popular que foram responsaveis por estruturar a
historia oficial do choro.

As gravagdes de trechos do programa explicitam a defesa dos ideais de que a
representatividade de tradicdo do e no choro estariam vinculadas ao abrasileiramento das
dangas europeias e africanas que posteriormente se transformaram em géneros musicais.
Além disso, o entrelacar das expressdes culturais das camadas inferiores do Rio de Janeiro; a
producdo coletiva; a forma de tocar em rodas; as modificagdes e releituras dos cantos de
festividade, trabalho e religiosos; a forma interpretativa; a formag¢do do grupo regional
composto por violdes, cavaquinho, pandeiro e bandolim; a estrutura harmonica, melddica e
ritmica; a improvisacdo instrumental também sdo expostos como elementos simbolicos
representantes do polo de tradicdo do gé€nero. Essas caracteristicas identificadas nos trechos
do programa analisados reforcam o que ¢ apontado pelos autores que analisam a questdo da
tradicdo no choro e fomentaram ainda mais a continuidade de uma visdo pessoal acerca do
desenvolvimento do choro e de sua historia.

Por outro lado, as gravacdes também nos possibilitam problematizar outros
elementos destas narrativas, como: quais critérios foram utilizados para estabelecer o grupo de
pais fundadores do género? Quando se deu, de forma efetiva, o distanciamento em relacao a
outros géneros musicais considerados modernos e deturpadores da tradicdo e autenticidade
musical brasileira? O que realmente seria a tradi¢do no choro e o que seria inauténtico, visto
que seus instrumentistas bebiam de diferentes fontes musicais e inseriam novos elementos
interpretativos e musicais na execugao dos choros desde seus primérdios?

E inegavel que programa “Choro das sextas-feiras” teve grande notoriedade na grade
da TV Cultura, visto que contou com 103 edi¢cdes. Embora tenha sido veiculado por um canal
de pouca audiéncia, o programa possibilitou o contato de diferentes geragdes com o choro,

fortalecendo sua producao, circulacao, recepgao e criacao.
2.3 Festivais de choro promovidos por outras emissoras de televisao

Assim como a TV Cultura, outras emissoras de televisao (Globo, Record e
Bandeirantes) também investiram no movimento em torno do choro, na alta da musica
popular durante a década de 1970, e organizaram festivais de cancdo e de musica
instrumental, dos quais destacamos o “Festival Nacional de Choro - Brasileirinho”, de 1977,

e 0 “Festival Nacional de Choro - Carinhoso”, de 1978.
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O “Festival Nacional de Choro — Brasileirinho”, ocorrido na TV Bandeirantes,
gerou grande movimenta¢do musical durante sua realizagdo. O concurso contou com cerca de
1.200 obras inéditas, entre elas choros e cangdes, das quais foram selecionadas as 12
composicdes para a gravacdo de um disco pelo selo WEA (TABELA 7) e outras 24 para
comporem dois discos gravados pela Discos Marcus Pereira, intitulados “Choro Novo” -
Volume I (TABELA 8) e 2 (TABELA 9), conforme nos explicita Cruz (2016, p. 133 — 143).
A lista das musicas incluidas no disco da WEA esta apresentada na TABELA 7. A TABELA
8 apresenta a lista de musicas do disco Choro Novo Volume I, e a TABELA 9 a lista das

musicas do Volume 2.

Disco “Primeiro Festival Nacional de Choro” — Brasileirinho

Composicoes Compositores
“Musicos e Poetas” Sivuca
“Meu Pensamento” Jessé Silva
“Espirito Infantil” Mauricio M. de Carvalho
“Homenagem ao Epoca de Ouro” José Luiz de Jesus
“Choro do Tiao” Jonas Carrasqueira
“Choro Cromatico” Benjamin Silva Aratjo
“Ansiedade” Rossini Ferreira
“Choro Triste” Jodo Carrasqueira
“Po de Mico” Alexandre Dantas do Amaral
“Bauru” José Rubens Lopes
“Chora Craviola” Vivaldo Medeiros
“Guarani” Carminio Pedro Romano

2

TABELA 7 — composi¢des do disco “Primeiro Festival Nacional de Choro— Brasileirinho”.
Fonte: CRUZ (2016, p. 137)
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“Choro Novo” - Volume 1

Composicoes Intérprete(s) Compositores

“Ivair” Abel Ferreira Pedro Ferragutti

“Tardio” Eduardo W. R. Lima Eudoxia de Barros
Pessoal da Guaranésia

“Revelacdo” Choroes da Paulicéia José Festa

“Homenagem a Jacob” Moacyr Cardoso ¢ Dadinho Moacyr Cardoso

“Provocante” Plauto Cruz e Conjunto Lenha |Plauto Cruz

da Casa
“Suburbio” Altamiro Carrilho e Déo Rian | Jodo Alves de Melo

“Sao Paulo no Choro”

Waldir Azevedo e¢ Evandro do
Bandolim

Dario da Silva

“Meus Bons Tempos”

Conjunto Regional Brasilia

Alves de Souza

“Homenagem”

Alexandre Bernardo e Conjunto
Pacifico

Alexandre Bernardo

“Meu Cantinho”

Conjunto Epoca de Prata

Joel Freire

“Claudia”

Alfredo Ferreira e Conjunto
Pacifico

Alfredo Ferreira

“Chorinho para um Rei”

Maria Marta, Evandro do
Bandolim e Tia Marrinha

Tia Mariinha

TABELA 8 - composi¢des do disco “Choro Novo — Volume 1”.
Fonte: https://www.discogs.com/pt_BR/release/6985381-Various-Choro-Novo-Disco-1

“Choro Novo” - Volume 2

Composicoes Intérprete(s) Compositores
“Pdo com Manteiga” Conjunto Vibragdes Jodo Silva
“Conversando com Poti” Naquele Tempo Flavio B. F. Aratijo
“Solugando” Conjunto Atlantico Anuar Kraide

“Chorinho Para Vera”

Evandro e Seu Regional e Clio
Paulo Mello

Clio Paulo Mello

“Ndo Faga Conta, Rapaz”

Altamiro Carrilho e Conjunto

Ricardo Thomaz

“Cem Anos de Choro” Raul de Barros e Conjunto Capiba
“Na Casa do Teco” Dadinho e Seu Regional Dadinho
“Um Cavaquinho Em Jos¢ de Barros, Luisinho e|Gentil Benedito da Silva

Serenata”

Gentil e Seu Conjunto

“Soneca” Livia Sandoval Abrahdo Inah M. Sandoval

“Simplificado” Evandro e Seu Regional Rubens Rodolfo

“Cordinha de No” Codo6 e Evandro e Seu Regional |Codo

“Guaru” Nunes de  Brito, Adalto|Antonio Nunes Brito e
Rodrigues e Evandro e Seu|Aldalto Rodrigues

Regional

TABELA 9 - composic¢des do disco “Choro Novo — Volume 1”.
Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=2i TMSJQOm E.



https://www.youtube.com/watch?v=2i_TMSJQm_E
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A primeira edicao do Festival, “Brasileirinho”, contou com cobertura midiatica do
Jornal do Brasil, que acompanhou todas as etapas do concurso (de agosto de 1977 a
novembro do mesmo ano). A atencdo de um dos principais jornais do pais demonstra o
crescente interesse pelo choro no Rio de Janeiro na época.

Analisando as informagdes presentes no jornal, relacionando-as com os dados
apresentados por Cruz (2016, p. 133 - 151), podemos notar que embora a primeira edi¢do do
Festival tenha possibilitado a inser¢do do género na grande midia (jornal, radio e televisdo),
dando folego a gravagdo de discos e viabilizado a apari¢do de novos grupos e compositores
ligados ao choro, seu impacto para o publico amplo nao fora positivo como esperado.

Sobre o impacto midiatico e cultural do Festival, Maria Helena Dutra'” afirma que o
evento rendeu bons frutos ao choro, mas para a TV os resultados ndo foram tdo positivos,
dado formato engessado do evento e pela falta de contextualiza¢do histérico musical do
género para que os telespectadores se ambientassem com seu formato.

Ainda tecendo criticas ao 1° Festival Nacional do Choro e seu formato, Luiz
Henrique Romagoli' apontou a pouca inova¢do musical do concurso. Segundo o jornalista o
Festival primou por premiar composi¢des em formato mais tradicional do choro
(instrumentacdo e forma) e deixou em segundo plano novas propostas musicais para o género,
como era o caso da composicao “Espirito Infantil”, de Mu Carvalho, interpretada pelo Grupo
A Cor do Som e da composicao “Choro Cromadtico”, de Benjamin Silva Araujo, interpretado
pelo pianista Amilton Godoy, do Zimbo Trio, choros aclamados pela plateia. O critico
considera que isso tornou o festival cansativo para o publico mais geral e afirma que pouco
compreendeu a proposta de avaliagao utilizada nas eliminatorias e na final do evento.

E possivel observar a partir das matérias escritas por Maria Helena Dutra e Luiz
Henrique Ramagnoli e dos textos de Cruz (2016, p. 133 - 151) e Sousa (2009, p. 74 - 78) que
a realizacdo do /° Festival Nacional de Choro suscitou o debate sobre ideias de identidade de
tradicdo e modernidade do género, bem como sobre a estrutura e formato dos festivais de
musica da época. As matérias Maria Helena e de Luiz Henrique demonstram o embate sobre
as questdes envolvendo nogdes de identidade de tradi¢do e modernidade, tendendo a
demonstrar uma visdo que analisava a necessidade de inovagdes no género. Cruz (2016, p.
133 - 151) e Sousa (2009, p. 74 - 78), expdem que o propodsito dos organizadores do Festival

era o de demonstrar a originalidade do choro em aspectos como forma de tocar,

7 Maria Helena Dutra, “titulo da matéria”, Jornal do Brasil, 27/10/1977, Caderno B, p- 4.
'8 Luiz Henrique Romagoli, “titulo da matéria”, Jornal do Brasil, 27/10/1977.
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instrumentagao, interpretagdo e forma musical — os elementos representantes da identidade de
tradi¢do do género.

Ademais, partir da leitura dos textos e das matérias podemos inferir que havia um
conflito de interesses entre os jurados do concurso (Lucio Rangel, Mozart de Araujo,
Horondino Silva - Dino 7 cordas, Tarik de Souza, Mauricio Kubrusly, Roberto Menescal,
Guerra Peixe, Claudio Petraglia, Sérgio Cabral, Jos¢ Ramos Tinhordo e Marcus Pereira). Uma
parcela do grupo compreendia que o concurso era um importante local de amostra de novas
possibilidades de criacdo, interpretagdo do gé€nero e outra parcela via o concurso como um
meio de reafirmar aquilo que se tinha como elementos simbolicos representantes da
identidade de tradi¢cdo no choro.

A partir das leituras também podemos observar que os musicos das novas geragdes
que participaram do certame buscaram trazer ao choro novos elementos sonoros e musicais
(instrumentos elétricos, novas propostas de construgdo harmoénica e melodias e quanto a
forma musical) para dar novos ares ao género musical e que os jornalistas da grande imprensa
viam a forma instrumental, musical, performatica e de divulgagdo do género como algo a ser
repensado para que ele atingisse diferentes estratos sociais e se tornasse algo mais dindmico e
condizente com a modernidade musical em desenvolvimento, assim se adequando as novas
dindmicas de consumo.

Todas essas questdes ocasionaram criticas negativas ao Festival realizado em 1977,
tanto por parte dos membros que compuseram o corpo de jurados, quanto pelos musicos e
pela imprensa. Essas criticas nos demonstram que no choro ndo houve a preocupagdo em
acompanhar as modificagdes culturais e sociais que surgiam ao longo das décadas para assim
manter o género mais presente no cenario musical.

A segunda edigdo do “Festival Nacional de Choro, denominada “Carinhoso”,
realizada em 1978, contou com poucas modifica¢des estruturais em relagdo a primeira edigao
do concurso, sendo a principal delas ligada ao fato de que esta edi¢do contaria somente com
composicdes instrumentais.

Assim como a primeira edi¢do, o segundo Festival também gerou a gravacao de
disco com as composigdes vencedoras do certame, como aponta Cruz (2016, p. 144 — 145). A

lista de musicas incluidas no disco ¢ apresentada na TABELA 10.
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Composicoes Intérprete(s)
“Manda Brasa” K. Chimbinho e Conjunto Rio Antigo
“Corddo Amigo” Canhoto da Paraiba e Conjunto Entre Amigos
“Arabiando” Esmeraldino e Seu Conjunto
“Forasteiro” Leroy Amendola e Conjunto Odeon
“Nostalgico” Canhoto e Seu Regional
“Empolgante” Hélio Nascimento, Oswaldo Ferreira e Regional
“Pingo D’Agua” Antonio D’ Auria e Conjunto Atlantico
“Fanatico” Teo e Grupo
“Nevoeiro” Mario Fortes e Regional do Evandro
“Para Jodo Loyo” Plauto Cruz e Conjunto Lenha De Casa
“Relembrando Pixinguinha” Moacir Cardoso e Conjunto Amigos do Choro
“Caminhando Para Sdo Paulo” Regional Epoca De Prata
“Carinhoso” Banda Bandeirantes

TABELA 10 - composigdes do disco “Segundo Festival Nacional do Choro — Carinhoso”.
Fonte: https://www.discogs.com/pt BR/release/6780269-Various-Carinhoso-II-Festival-Nacional-Do-Choro-As-
12-Finalistas

No que se refere a discussdo sobre elementos de identidade de tradicdo e
modernidade, esta edi¢cdo também foi marcada por intensos debates por parte da comissao
julgadora, musicos e critica da época. Em matéria para o Jornal do Brasil", Luiz Henrique
Romagnoli pontua sobre esse impasse que assim como na primeira edigdo gerou
questionamentos quanto a forma de selecdo das composi¢cdes que chegaram as finais do
concurso.

A partir do texto de Romagnoli podemos depreender que o conjunto de jurados do
evento ndo dialogava de forma clara sobre as questdes e critérios relacionados a forma de
selecdo das composicdes e sobre o que consideravam tradicdo ou modernidade no género.
Essa afirmacao fica evidente ao analisarmos os dados apresentados por Cruz (2016, p. 133 -
151) no que se refere as falas desenvolvidas por Tinhordo e Lucio Rangel ao longo do
concurso. Ambos eram a favor da manuten¢do da chamada tradi¢do do choro; ja& Marcus
Pereira e José Eduardo Homem de Melo, o Zuza, foram defensores da ideia de uma dada
modernizacdo do género para que ele se mantivesse vivo e atingisse novas geragdes de
musicos e estratos sociais.

19 “Choro que te quero choro ou ¢ preciso mudar”. Luiz Henrique Romagnoli. Jornal do Brasil, Caderno B, 28
de outubro de 1978.
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Essa divergéncia de ideias sobre representacdes de identidade de tradigdo e
modernidade dos membros que compuseram o corpo de jurados dos “Festivais Nacionais de
Choro” nos demonstra que ndo havia um consenso sobre quais seriam os elementos
simbdlicos de representatividade de tais polos no género.

Os “Festivais Nacional de Choro” foram, como dito anteriormente, importantes para
dar notoriedade ao género, trazé-lo para o meio de comunica¢do de maior alcance daquele
momento - a televisdo, e possibilitar um maior contato do publico geral com o choro.

Mesmo tendo sido permeados por problematicas organizacionais e por interferéncias
ideoldgicas no processo de selegdao e premiagdo das composi¢des vencedoras, como apontam
Maria Helena Dutra, Luiz Henrique Romagnoli, em matérias do Jornal do Brasil e Cruz
(ibidem), essas e outras iniciativas que ocorreram ao longo da década de 1970 configuraram
um processo de abertura do choro no que diz respeito a seus parametros musicais de criacao e
interpretagdo, como nos apresentam Cazes (2010, p. 162 - 165), Cruz (2016, p. 136 - 151),
Sousa (2009, p.76 - 98) e Vasconcelos (1984, p.43 - 46).

2.3 Viva, novos espa¢os para o choro!

Acompanhando o clima de entusiasmo que vinha ocorrendo desde 1973 com a
realizag¢ao do espetaculo “Sarau”, da implementagdo de politicas voltadas a cultura nacional e
da realizagdo de eventos ligados ao choro e & musica popular brasileira, ocorre em 1977 a
abertura de dois Clubes do Choro, em Brasilia e Sdo Paulo, iniciativas importantes para o
reavivamento e (re)organizacdo do género. Vale ressaltar que no Rio de Janeiro, em 1975
também se aventou a criagdo de um Clube do Choro, mas a abertura de espaco oficial nao
chegou a se efetivar, como veremos pouco mais adiante.

Segundo Oliveira (2006, p. 34 — 53) e Sousa (2009, p. 55 - 91) os Clubes do Choro
foram idealizados com a finalidade de promover concertos para reunir chordes das geracoes
mais antigas com estudantes e grupos regionais recém-formados, bem como possibilitar o
contato de instrumentistas de diferentes formacdes (erudito e popular), criar acervos para a
preservacdo de materiais referentes ao género e viabilizar a sistematizacdo de seu ensino.
Entretanto, a abertura e a organizacao das atividades nesses espagos evidenciaram a falta de
incentivo oficial efetivo e a dificuldade de organizacao dos musicos.

Na recém-criada capital do pais, Brasilia, a abertura do Clube foi motivo de alegria e
ao mesmo tempo permeada por problemas. As atividades do espago tiveram suas

mobilizagdes iniciais realizadas por Odete Ernest Dias, Avena de Castro, Pernambuco do
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Pandeiro, Bide (flautista), Tio Jodo (trombonista da Orquestra da Radio Nacional), Arnoldo
Veloso (médico), Assis Carvalho (médico), Walci Barbosa Antdnio Licio, entre outros
musicos e entusiastas do choro e da musica popular brasileira.

O intuito do grupo era organizar um espaco que possibilitasse a participacao da
comunidade durante a realizagdo das rodas, reunides que até entdo ocorriam nas casas dos
chordes da regido. Para viabilizar a aquisicdo de um espago para desenvolvimento das rodas,
0 grupo organizou um estatuto e redigiram uma Ata oficial de fundagdo para um clube de
choro. A partir da elaboracdo dos documentos oficiais de abertura, os musicos, em contato
com as autoridades do Distrito Federal, conseguiram que fosse cedido para as instalagdes do
Clube o vestiario do Centro de Convencdes Ulysses Guimardes e assim deram inicio aos
preparativos para abertura do que seria a sede do Clube do Choro de Brasilia.

O local cedido pelo entdo governador do Distrito Federal, Elmo Serejo de Farias,
nao era adequado e varios problemas dificultaram o desenvolvimento das atividades no Clube.
Reco do Bandolim, em entrevista a Lara Filho, fez consideracdes sobre o espaco fisico do

Clube do choro. O musico afirma que:

“Aquele espaco era cheio de pia, de banheiro, era cheio de... um lugar quente para
burro, tinha uma laje, e ferro ali dentro. Porque hoje tem ar-condicionado. Aquilo
era uma sauna, porque o sol batia de dia, os ferros seguravam aquele calor, e de
noite transmitir um aquilo para baixo. Era um negécio insuportavel, mas era ali que
a gente se encontrava. Entdo, como mandava a tradigdo, cada semana uma familia
preparava uma feijoada, um cozido. S6 iamos nds, era s6 familia, ¢ a gente ia pra la
para tocar, tomar cerveja. Todo mundo meio que descobrindo aquele negocio,
encantado com aquilo, sobretudo o pessoal de Brasilia. Algumas pessoas mais
jovens comecaram a se aproximar, o Carlinhos Gifoni, Paulinho do Cavaquinho,
Flavinho do Bandolim, como eu também. No6s fomos nos aproximando dali aquilo
era uma novidade, era uma beleza. Aquilo nos deixava em éxtase. Era musica
brasileira que a gente ndo conhecia. Aquilo falava de perto com a gente, era uma
loucura rapaz! Bom, entdo, esses encontros se davam sempre de uma maneira
informal” (LARA FILHO 2009, p. 32).

Reco ainda discorre sobre o desenvolvimento das rodas e das reunides no recém-

inaugurado Clube do choro de Brasilia:

“Tocava quem queria tocar, subia quem queria subir. Ndo tinha problema nenhum,
qualquer pessoa que chegasse com seu instrumento podia subir. Tinha gente que
dava show e tinha gente que dava vexame. Tinha gente que ndo sabia tocar... Era
roda, todo mundo tocava. E ai era gente para caramba, era um movimento. Mas
chegou num ponto, no momento, que aquilo cansou, porque ndo havia ensaio,
ninguém preparava nada, eram as mesmas coisas sempre. E quando vocé tirava
musica nova, o cara ndo conhecia, € 0 outro ndo conhecia, ai dificultava tudo”
RECO DO BANDOLIM in LARA FILHO 2009, p. 32).
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E perceptivel a partir dos relatos de Reco do Bandolim a Lara Filho que apesar de
haver a preocupacgdo por parte de um grupo de chordes, musicologos e pesquisadores em abrir
espacos voltados ao género para manté-lo vivo e preservd-lo como manifestacdo musical e
cultural no cenario de Brasilia, outra parcela de chordes da cidade ndo via a abertura dos
Clubes como um movimento de preservagdo e fortalecimento de sua musica, mas sim como
extensdo das rodas nos bares - a pratica informal. Neste mesmo sentido, Climaco (2008, p.
171 - 188) discorre sobre a falta de engajamento de grande parcela dos musicos chordes de
Brasilia junto as esferas politica e cultural para defender a produ¢do nacional popular, para o
fortalecimento do choro e do Clube na cidade.

Esse panorama retratado por Climaco (2008, p. 171 - 191) reforca a percep¢ao de um
carater amadoristico, festivo, boémio e familiar nos eventos do Clube. Para a autora, o
contexto de abertura da instituicdo exigia uma ressignificagdo da postura de seus praticantes
na qual seria necessaria a abertura do Clube para o samba, a Bossa Nova; a aceitagdao de
diferentes formagdes instrumentais e a pratica de novos repertorios, o que demandava também
uma renovagao da identidade do choro tradicional.

Climaco também aborda outra questdo que interferiu diretamente no funcionamento
do Clube do choro em Brasilia, a falta de incentivo governamental (2008, p. 192 - 199). A
autora relata que para viabilizar o funcionamento do Clube do choro houve a necessidade de
mobilizacdo dos musicos para conseguir uma estrutura minima de equipamentos € materiais
para o espago, o que deixa claro que a estruturagdo de projetos oficiais de incentivo a cultura
por parte do governo nao garantiu de maneira efetiva o firmamento do movimento em torno
do choro na capital nacional. Para manter o Bar dos Chordes (alcunha utilizada pelos musicos
e imprensa para se referir ao Clube) houve a necessidade de estabelecer convénios comerciais.
Tal fato demonstra que os aparelhos oficiais estavam interessados em fortalecer a producao
cultural popular nacional, entretanto, as verbas destinas a projetos para esta finalidade, quando
existiam, eram infimas e demoravam a chegar.

Ao discorrer sobre a falta de incentivo governamental para o custeio de
funcionamento do Clube do choro de Brasilia, Climaco (ibidem) suscita os seguintes
questionamentos: Como os intelectuais, os chordes e os agitadores culturais estariam trazendo
ao Governo Federal suas demandas de fomento & cultura? Seria de obriga¢do do Governo
Federal, estadual ou da administragdo municipal financiar o funcionamento dos clubes do

choro?
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Embora a autora, assim como Lara Filho (2009, p. 27 - 43), exponha que para
viabilizar a abertura do Clube tenha ocorrido a estrutura¢do de documentos normativos que
visavam atender as exigéncias oficiais para abertura de espagos culturais, seriam a Unido e o
governo do Distrito Federal legalmente responsaveis por financiar o funcionamento do
Clube?

Analisando o plano de acdo da Politica Nacional de Cultura, bem como quais
iniciativas culturais seriam financiadas pelo Estado, em momento algum da redacdo do
documento ha a citacdo de financiamento governamental para entidades associativas
(BRASIL, 1975). A partir da leitura do documento, nota-se que Clube do Choro, por ser
entidade associativa deveria se manter com as contribuigdes mensais de seus membros e nao
requerer apoio governamental.

Ainda, embora a PNC nao explicite ao longo de seu texto a obrigatoriedade de
custeio para abertura e desenvolvimento das atividades do Clube, € pertinente lembrar que
uma parcela dos musicos e agitadores culturais ligados ao choro partia da interpretacdo de que
tal financiamento deveria ocorrer, pois a institui¢do, assim como varios outros projetos
voltados a musica popular, se apresentava como agdo de preservacao e fortalecimento de uma
tradicdo e da identidade nacional, como previa o documento.

Entre a proposta de abertura de um espaco para congregar as antigas e novas
geragdes de chordes e possibilitar o fortalecimento do género como manifestacao cultural, e
do surgimento de problemas administrativos, financeiros e estruturais, o Clube do choro de
Brasilia permaneceu aberto por aproximadamente seis anos (1977 a 1983), quando teve o
encerramento de suas atividades (OLIVEIRA, 2006, p. 24 - 52; CLIMACO, 2008 p. 192-199;
LARA FILHO, 2009, p. 27 - 43).

Enquanto o desenvolvimento das atividades do Clube do choro de Brasilia se dava de
forma conturbada, em Sao Paulo Rodrigues Nunes, Oswaldo Luiz Vitta (jornalista), Sérgio
Gomes da Silva (jornalista), Laerte Coutinho (cartunista), Francisco Aratjo (violonista),
Isaias do Bandolim, Guto do Pandeiro, Fausto Canova (Radialista), Paulo Markun e Luiz
Nassif (jornalistas), Jalio Lerner (jornalista), Moraes Sarmento (radialista) e José Ramos
Tinhorao (historiador e critico) trabalhavam para viabilizar a abertura de um Clube na cidade.

O Clube do Choro de Sao Paulo, diferentemente do de Brasilia, tinha grande parte de
seus membros vinculados a imprensa jornalistica, a movimentos politicos (Partido Comunista
Brasileiro) e a arte engajada, o que possibilitou uma visdo sistematizada quando ao processo

de abertura e desenvolvimento das atividades do Clube frente ao cenario cultural do pais e de
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Sao Paulo. Esse engajamento com a arte resultou na estruturacao de uma organizagao anterior
ao Clube do Choro, o Coletivo Sérgio Cabral, que tinha por objetivo o mapeamento de
musicos, conjuntos regionais e entusiastas do choro para integrarem o langamento do

Manifesto do Clube do Choro de Sao Paulo, que dizia:

“Olha que a rapaziada esta sentindo a falta de um cavaco, um pandeiro ¢ um
tamborim. Todos — musicos, cantores, conjuntos, maestros, jornalistas,
universitarios, produtores de discos, atores, diretores de teatro, criticos,
pesquisadores, bancarios, discofilos, dirigentes de entidades e associagoes,
funciondrios publicos — todos que, de alguma forma, aceitam o desafio de “resgatar
o choro das sombras” podem se entrosar com o “movimento” que pretende: localizar
todos os conjuntos existentes no Estado, organizar apresentagdes publicas de sua
arte, reunir, em fita, tudo que ja foi editado em disco, editar um caderno trimestral,
com partituras, entrevistas e reportagens relacionadas a musica brasileira, editar uma
“Revista Musical” em cassete (mensal), editar discos, providenciar o reencontro de
musicos ¢ dos conjuntos que resistiram esse tempo todo, além de facilitar o seu
acesso aos artistas da nova geragio (vice-versa)” (MANIFESTO PELA CRIACAO
DO CLUBE DO CHORO DE SAO PAULO, 1976 in SOUSA, 2009, p. 49).

A partir da leitura do Manifesto, ¢ possivel perceber o intuito de resgate do género,
assim como o de fortalecimento da musica popular brasileira, do mapeamento e manutencao
da tradi¢ao do choro em Sao Paulo.

Foi a partir da publicagdo deste documento e do recolhimento de cerca de 400
assinaturas de musicos, jornalistas, pesquisadores e entusiastas do género, Luiz Vitta e Sérgio
Gomes da Silva, principais articuladores da criacdo do Clube, estruturaram, no dia 28 de maio
de 1977, um evento de fundacdo do espaco no Instituto dos Arquitetos do Brasil.

Tendo sua fundagdo oficializada com o evento no IAB, as atividades do Clube foram
iniciadas nas dependéncias do Sindicato dos Jornalistas. Foi neste espaco que ocorreram as
primeiras reunides de filiagdo de sécios do Clube, bem como a estruturagdo da primeira
diretoria da institui¢do, mas que devido ao aumento no numero de filiados mudou-se para a
sede na Alameda Jau, bairro Jardins, em dezembro do mesmo ano de abertura.

Segundo Sousa (2009, p. 55 - 91) a ida do Clube para a nova sede possibilitou uma
série de eventos que impulsionaram as atividades da instituicdo e a visibilidade do choro,
entre elas o aumento no fluxo de reunides; a criagdo de um caderno informativo sobre choro,
o Urubu Malandro; a organizagao de um arquivo de choro, que contaria com discos, partituras
e outros documentos sobre o género; a tentativa de criacdo de um programa de radio — “O

Choro do Clube”; a proposta de uma Escola de Choro. Essas iniciativas tinham por objetivo
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“retirar o choro das sombras” a partir de sua ampla divulgagdo ao publico, conforme apresenta
a pesquisadora.

E neste movimento de ampliagio da divulgagdo do género que Oswaldo Vitta
organiza a iniciativa de um programa de radio sobre o choro. A realizagdo do programa, que
ocorreria semanalmente na Radio Gazeta de Sao Paulo, abordaria informagdes sobre os
principais eventos e acontecimentos da musica instrumental da cidade de Sao Paulo e de
outras regides do Brasil. Contaria com a transmissdo, de forma gravada ou ao vivo, dos
repertdrios ja consagrados do choro e de novas composigdes e abordaria, de forma didatica, os
embates sobre as questdes relacionadas as ideias de identidade, tradicdo e modernidade no
género.

O projeto, inicialmente apresentado a Radio Gazeta de Sdao Paulo, também foi
exposto a Radio Cultura e a Radio Globo, entretanto, devido aos altos custos de produgdo nao
chegou a ir ao ar em nenhuma das emissoras. De acordo com Maia (2010, p. 145 - 172),
embora as politicas de cultura possuissem trés objetivos — a preservagdo do patrimonio
cultural, o incentivo a criatividade e a difusdo das criagdes e manifestacdes culturais, havia
uma tendéncia no Conselho Nacional de Cultura, no Ministério da Educagao e nos Conselhos
Estaduais e Municipais de Cultura em apoiar a politica preservacionista, minimizando os
investimentos em produgdes artisticas contemporaneas. Além disso, existia a necessidade de
elaboracdo de um projeto quadrienal que deveria ser encaminhado ao Conselho Federal de
Cultura para que as instituigdes fossem incluidas no Plano Nacional de Cultura, projeto que
nao foi elaborado pelos membros do Clube do Choro de Sao Paulo dificultando o apoio
estatal para realizacdo do programa de radio.

Em 1979 o Clube teve suas instalagdes retiradas da Alameda Jau migrando para Rua
Conselheiro Carrdo. Com esta mudanga cresce o interesse pela efetivagdo de um projeto
idealizado ja na fundagao do Clube - a abertura da Escola de Choro.

A proposta do projeto, coordenado por Gilberto Périgo, era de proporcionar o ensino
e a aprendizagem do choro em seus moldes tradicionais, ou seja, por meio da observagdo, da
escuta ativa e reproducao dos acompanhamentos e melodias das composi¢des estudadas para
que, num segundo momento, fossem introduzidos os estudos tedricos da musica. Segundo

documento orientador da Escola do Choro:

“[...] esta Escola devera ensinar musica de uma maneira totalmente nova; devera
colocar o aluno diante das diversas tradi¢cdes, ensinando-as em paralelo, obrigando-o
a absorvé-las e deixando a seu critério, a partir de certo ponto, a escolha de seu
caminho. Outra ndo poderia ser a forma. Como poderiamos ensinar algo que ainda
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ndo foi codificado? Como poderiamos almejar evolugdes se optassemos por uma
qualquer tradi¢do?” (PROJETO ESCOLA DE CHORO, 1979 in SOUSA 2009, p.
88).

Nota-se que a proposta de ensino da Escola de Choro era proporcionar a
sistematizacdo da aprendizagem da linguagem do género por meio do contato com musicos
das antigas geragdes, da pratica em conjunto e da codifica¢do de seus elementos simbdlicos e
musicais, tornando o instrumentista mais completo e habilitado para a realidade das rodas e
para uma possivel profissionalizacdo na area da musica.

Os dirigentes do Clube acreditavam que o fomento ao choro deveria ir além da
gravagdo de discos, do mapeamento e edi¢do de partituras e matérias jornalisticas e de
realizagdo programas de radio a ele dedicados. Acreditavam que a abertura de uma escola de
choro possibilitaria, por outras formas, a preservacdo de suas tradi¢des (aqui vistas pelo
ambito dos elementos de criagdo, interpretagdo — aspectos musicais) € a0 mesmo tempo
proporcionaria a modernizagao de alguns de seus elementos simbolicos (também abordada do
ponto de vista dos elementos de criacdo, interpretagdo — aspectos musicais). Mas, embora a
proposta de abertura de uma escola de choro fosse inovadora e pudesse contribuir para um
intercambio de informagdes, o projeto ndo se efetivou por falta de verba.

A preservacdo da documentacdo historica do choro também foi uma importante acao
tomada pelos membros do Clube de Sao Paulo, segundo Sousa (2009, p. 115 — 126). A
constru¢do do departamento de Arquivo e Memoria buscou trazer a luz os acontecimentos da
cena choristica da cidade, visto que boa parte da produgdo musical da regido era
desconhecida. O empenho, desde a abertura do Clube, era o de resgatar os trabalhos dos
grupos regionais que atuavam em espacos de pouca visibilidade e trazé-los para primeiro
plano.

Entre 1977 e 1979 o Clube do choro de Sao Paulo desenvolveu atividades que
aproximaram o género do grande publico e possibilitaram conhecer a producdo musical da
regido de Sao Paulo, boa parte até entdo desconhecida. Além de demonstrar a preocupacdo em
manter viva a pratica do género, documentar e proporcionar o contato das novas geracdes de
musicos que estavam em formagao com a linguagem do choro, as iniciativas tomadas por seus
membros funcionaram como trampolim para importantes agdes € eventos que ocorreriam
ainda na década de 1970 e se estenderia para as décadas seguintes apds seu fechamento.

Em meio a um cendario musical e cultural que dividia opinides quanto a seus

direcionamentos, fun¢des e intengdes, o Clube do choro Sao Paulo funcionou como local de
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debate sobre as questdes relativas as ideias de identidade de tradi¢gdo e modernidade da
musica popular brasileira e sobretudo do género. Seus membros defendiam a ideia de que o
choro, assim como fizeram o Jazz e a Bossa Nova, deveria aceitar novas formagoes
instrumentais, novos arranjos, enriquecer a linguagem harmoénica e melddica do género.
Também acreditavam que havia a necessidade de conhecer o passado e valorizé-lo, para
modificar o futuro. Paulinho da Viola, padrinho do Clube do Choro de Siao Paulo, em
entrevista a Folha de S3o Paulo em maio de 1977 apos a realizagdo do 1° Festival de Choro,

afirmou que:

Nos Estados Unidos o jazz evoluiu porque os musicos fazem todo tipo de
experiéncias, ¢ ele esta enriquecendo apesar do jazz tradicional ter permanecido. Os
grupos de chordes devem ser abertos a novas formulas. Se alguém quiser colocar um
instrumento elétrico no chorinho, por que ndo deixar? (FOLHA DE SAO PAULO,
30 de maio de 1977).

Embora a fala de Paulinho tenha sido desenvolvida apds a realizacao do Festival de
Choro, para demonstrar seus pensamentos quanto aos critérios adotados pelo corpo de jurados
do evento, ela ja havia sido desenvolvida pelo musico durante a reunido de abertura do Clube
do Choro de Sao Paulo e demonstra uma mudanca de pensamento e postura dos chordes das
novas geracoes. Esse pensamento de renovagao no choro também pode ser representado pela
declaragdo de Benjamin Silva Aratjo, presidente do Clube em 1977, que afirma que “[...] ndo
desejavamos que apenas algumas belissimas composicoes, ja consagradas no passado,
voltassem a ocupar a programagdo das emissoras de radio e televisdao |[...] queriamos — que
velhos e novos compositores fossem prestigiados [...] (SOUSA, 2009, p. 97 - 98). A fala do
maestro nos revela que a intencao era possibilitar a abertura de novas formagdes instrumentais
para um grupo regional e por conseguinte novos repertorios que agregassem diferentes
linguagens musicais ao género, o que seria possivel, na visdo dos membros do Clube, por
meio da abertura da Escola de Choro.

Percebe-se que os integrantes do Clube de Sdo Paulo (integrantes dos grupos
regionais, jornalistas, pesquisadores e entusiastas) pensavam a tradi¢cao (abordada pelo ponto
de vista composicional, da melodia, da harmonia e da instrumentagdo) como algo dinamico,
passivel de reinterpretagdes, algo que muda e permanece, e que caberia aos chordes tanto das
antigas geragdes quanto das novas dinamizé-los para manter vivo o choro por diferentes
maneiras.

Enquanto no Clube do Choro de Sdo Paulo as discussdes relacionadas a ideia de

identidade de tradigdo e modernidade apontavam para uma abertura de contato com outros



60

estilos e movimentos musicais, no Clube do Choro de Brasilia o ideal de seus membros era o
de preservagdo da autenticidade do género, aquela estruturada e defendida desde a década de
1950.

Defendia-se, na instituicdo brasiliense, o ideario de tradi¢do ligado a elementos
simbolicos musicais e sociais: formacao corriqueira do conjunto regional (violao de seis e sete
cordas, flauta, cavaco, pandeiro e bandolim); a forma rondd do choro; rodas de choro com
carater informal e festivo, regada a comida, bebida e muitas conversas; aprendizagem do
choro por meio da escuta ativa e das praticas nas rodas; carater amador de musica praticada
nas horas de lazer; repertorio com composi¢des dos grandes mestres.

Ao observar as diferentes perspectivas sobre elementos simbdlicos representativos de
uma identidade de tradi¢cdo e modernidade do choro desenvolvidas no interior dos Clubes do
Choro de Sao Paulo e de Brasilia podemos perceber novamente o entendimento polivalente
que permeou a discussao sobre tais questdes durante ndo sé as atividades dos Clubes, mas
durante boa parte da historia do género.

Em relacdo a existéncia de um Clube de Choro no Rio de Janeiro, podemos encontrar
em matérias de jornal contendo opinides de Juarez Barroso®”*'***, Tarik Souza®***®, Edino
Krieger’’e José Ramo Tinhordo® sobre a abertura daquela que seria considerada a instituigdo
voltada ao fomento e pratica do género.”

E interessante observar nas noticias encontradas no Jornal do Brasil ha a afirmacio
da criagdo de um estatuto para o Clube, a organizagdo de presidéncia, vice-presidéncia, de
tesoureiros e até mesmo da vinculacao de membros socios. Entretanto, em nenhum momento
h4 a men¢do de um espago fisico proprio da institui¢do. Todas as noticias informam que as
atividades ligadas ao Clube se desenvolviam em teatros do Rio de Janeiro - Teatro Casa
Grande, Teatro Jodao Caetano, Auditorio do Plendrio, Teatro Glaucio Gil, e em outros espagos
ndo oficiais - Escola de Samba Portela, casa dos musicos ligados ao choro. Ainda neste
sentido, Joel Nascimento, em entrevista concedida para realiza¢do desta pesquisa, afirma que

se aventou a abertura de um Clube do Choro no Rio de Janeiro, mas nunca existiu um espago

0«0 Clube do Choro”. Juarez Barroso. Jornal do Brasil, caderno B, p.05. 07/07/1975.

1«0 choro vem da penha. O choro ¢é de botequim.” Jornal do Brasil, caderno B, p. 05. 22/12/75.

22 “Choro. Opus n°3.” Juarez Barroso. Jornal do Brasil, caderno B, p. 05. 28/07/1975.

> “Dino, em 7 cordas, 40 anos de violdo.” Juarez Barroso. Jornal do Brasil, caderno B, p. 04. 04/12/1975.
2 «Acontece.” Tarik Souza. Jornal do Brasil, caderno B, p.05.27/07/1975.

* “Em agfo.” Tarik Souza. Jornal do Brasil, caderno B, p.10. 02/05/1976

%6 “Frank Sinatra descobriu a América Latina.” Tarik Souza. Jornal do Brasil, caderno B, p.10. 23/05/1976
%7 “Historia do soldado encerra temporada.” Edino Krieger. Jornal do Brasil, caderno B, p.10. 07/12/1975.
28 “Epoca de Ouro deve ¢ tocar Catulo fora do ‘Bohemios’.” José Ramos Tinhordo. Jornal do Brasil, caderno B,
p-02 23/04/1976.

2 «Q Clube do Choro”. Juarez Barroso. Jornal do Brasil, caderno B, p.05. 07/07/1975.
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fisico proprio, que tal iniciativa ficou no imaginario dos musicos e de fato nunca ocorreu
(NASCIMENTO, 2022).

A partir das noticias presentes no Jornal do Brasil e do relato feito por Joel
Nascimento, € possivel confirmar que houve a idealizagdo de uma institui¢ao voltada ao choro
no Rio de Janeiro, que documentos e corpo administrativo foram estruturados, mas que
construcdo, locagdo ou concessdo de um espago fisico para que fossem desenvolvidas suas
atividades nunca ocorreu (sendo estas realizadas nos teatros do Rio de Janeiro),
diferentemente do que apresenta Valente (2014, p. 77 - 78) que aponta a existéncia de um
Clube, mas nao expode detalhes sobre associagao no que diz respeito a seu funcionamento ou
espaco fisico.

A abertura e desenvolvimento das atividades nos Clubes do Choro foram
fundamentais ndo apenas para buscar meios de resgate, preservacao e fomento do choro como
acoes para manté-lo vivo, mas também para que os chordes refletissem sobre sua fun¢do. Para
além do papel de musicos instrumentistas, o contexto e a dindmica politico cultural em torno
das atividades ligadas ao choro demandava que os musicos assumissem a funcdo de
intelectuais engajados em sua area se envolvendo em iniciativas institucionais e debatendo
abertamente sobre as questdes de identidade de sua musica. Além disso, as rodas realizadas
no interior dos Clubes do Choro também serviram, junto a uma conjuntura de outros eventos
externos, para expandir significativamente a quantidade de espagos para a pratica e apreciagdo
do choro, assim como ocorria na periferia do Rio na época (CLIMACO, 2008 p. 192-199;
LARA FILHO, 2009, p. 27 — 43; OLIVEIRA, 2006, p. 24 - 52).

2.4 O choro vem da Penha — do Sovaco de Cobra!

Enquanto o movimento em torno do choro se expandia para novos espagos, devido as
iniciativas tomadas pelos agitadores culturais, governo e industria fonografica, as rodas de
choro nas periferias, em especial as que ocorriam no bar Sovaco de Cobra, na Penha, também
foram de suma importancia para fortalecer o movimento do choro na década de 1970.

O pequeno empreendimento de Manoel Ferreira da Silva, fundado no inicio da
década de 60, foi ponto de encontro dos musicos do Rio devido as rodas de choro organizadas
pelos irmaos Joel e Joyr Nascimento. Entre 1974 e 1977 o Sovaco de Cobra foi um dos

principais espacos ndo oficiais onde ocorriam importantes eventos do choro. Em 1975 as
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rodas no botequim passaram a atrair atencao de diferentes geragdes musicos € da imprensa, o
que intensificou as atividades musicais em seu interior.

A repercussdo da musica executada e dos eventos ocorridos no Sovaco de Cobra foi
tamanha que o Jornal do Brasil publicou matéria afirmando que “O choro vem da Penha”?.
O autor do texto afirma que o espago proporcionava o intercimbio entre geracdes de musicos
de todas as regides do Rio e estava sendo responsavel por intensificar diferentes processos
sociais de criacdo, producao, circulacdo e recepc¢ao do choro na cidade.

Além de fomentar a cena choristica no Rio de Janeiro, foi também no Sovaco de
Cobra que houve a divulgagao e o langamento de importantes trabalhos do choro e da musica
popular brasileira, dos quais podemos citar o lancamento das faixas “Braco de boneca” (Jodo
Nogueira e Paulo César Pinheiro) e “De rosas e coisas amigas” (Ivor Lancellotti) do disco “E
la vou eu” (1974), de Jodao Nogueira, que contaram com a participacdo de Joel Nascimento
realizando seu primeiro trabalho como profissional da musica; a homenagem a Abel Ferreira
com a composicao “Chorinho no Sovaco de Cobra”, em 1976 e o evento de lancamento do
disco “Chorando pelos dedos”, primeiro disco de Joel Nascimento (1977), conforme descreve
Martins (2019, p. 64 - 69).

O botequim criado sem muitas pretensdes por Manoel Ferreira da Silva foi adotado
como segunda casa por Joel e Joyr Nascimento, mentores das rodas de choro no local. Com o
movimento do choro, o bar saiu do anonimato e se tornou o grande templo carioca do género,
como afirma Ary Vasconcelos (1984, p. 41 - 49). As atividades musicais realizadas no
Sovaco de Cobra demonstram que fora do circuito oficial da musica popular da época também

havia importantes agdes e atividades sendo desenvolvidas para o fomento do género.

2.5 O Governo Federal como interventor cultural: a estruturacdo da Politica Nacional

de Cultura e abertura da Fundacao Nacional das Artes

Apo6s um periodo mais caracterizado por restricdo orcamentdria e repressao politica,
o Regime Militar brasileiro iniciou em 1973 um processo de transi¢ao politica. Teve inicio
uma nova fase em que a acdo repressiva e autoritaria passou a conviver com uma abertura a
alguns setores da sociedade civil e com uma politica de valorizagdo da producdo cultura
nacional. Assim foi lancada a Politica Nacional de Cultura que viria beneficiar os setores da
musica, teatro, artes plasticas e cinema.

3“0 choro vem da Penha — ¢ choro de botequim”. Juarez Barroso. Jornal do Brasil, 22/12/1975, Caderno B,
p-5.
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Formulada pelo Conselho Federal de Cultura e implantada durante o governo do
presidente Ernesto Geisel (1974 -1978), o desenvolvimento da Politica Nacional de Cultura
ficou sob direcdo de Ney Braga, a época ministro do Ministério da Educacdo e Cultura
(MEC), orgao responsavel pela normatizagdo das atividades culturais do pais.

Durante sua gestao, Braga buscou ampliar o desenvolvimento de atividades culturais
no Ministério por meio da abertura do Conselho Nacional de Cinema (CONCINE) e do
Conselho de Direito Autoral (CNDA); de uma reorganizacdo da estrutura da Empresa
Brasileira de Filmes (EMBRAFILME) e do Servigo Nacional de Teatro (SNT); criacdo da
Fundagao Nacional da Artes (FUNARTE) e langcando a Campanha de Defesa do Folclore
Brasileiro. Este conjunto de iniciativas contribuiu para fortalecer a producdo da cultura
nacional que estava estagnada devido as politicas de censura desenvolvidas entre 1964 e
1972, como expde Maia (2010, p. 145 - 172).

A Politica Nacional de Cultura apresentava a concep¢ao de cultura brasileira e
expunha as diretrizes das acdes que seriam adotadas pelo governo para incentivar e financiar
atividades culturais que visavam fortalecer a pluralidade de identidade nacional e os simbolos
tidos como representantes de brasilidade, bem como quais iniciativas seriam tomadas para a
preservacao da cultural nacional (BRASIL 1975, p. 16 - 20). A PNC foi parte constituinte de
um projeto de modernizagdo conservadora instituido pelo governo militar, cujo objetivo era
forjar uma identidade nacional. Segundo Ortiz (1985, p. 97 - 98) e Rubim (2012, p. 29 - 48)
esse projeto politico buscava utilizar recursos simbolicos da memoria social para manipular
conceitos de cultura e identidade, resgatando elementos culturais do passado para integra-los
aos valores modernos de nacionalidade e difundi-los para os diferentes estratos da sociedade.

A partir da leitura do texto da PNC pode-se observar que a proposta estruturada pelo
Governo Federal defendia a espontaneidade das manifestagdes culturais para a fixagdo de uma
identidade cultural do pais; entretanto, também fica clara a intengcdo do Governo de fiscalizar
e regular tais manifestagoes, pois: “A Politica Nacional de Cultura entrelaga-se, como drea
de recobrimento, com as politicas de seguranca e de desenvolvimento, significa,
substancialmente, a presen¢a do Estado como elemento de apoio e estimulo a integragdo do
desenvolvimento cultural dentro do processo global de desenvolvimento brasileiro”
(BRASIL, 1975, p. 30).

O trecho do documento deixa evidente que o projeto de fortalecimento da cultura ndo
estava sendo desenvolvido somente para preservar elementos de brasilidade auténtica, mas

que também estava ligado a doutrina de seguranca e desenvolvimento nacional, que agora
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contaria com o governo como agente organizador do setor cultural brasileiro para ser
efetivado (AZEVEDO, 2016, p. 318 — 336); HINGST, 2013, p. 48 — 53; MAIA, 2011, p. 1 —
9; SILVA, 2011, p. 39 - 184; STROUD, 2014, p. 215 - 230).

E a partir do discurso nacionalista de defesa da producdo artistico-cultural, dos
trabalhos desenvolvidos pelo Departamento de Assuntos Culturais (DAC) e da decisdao do
Governo Federal em atuar como agente organizadora do setor cultural que, em 1975, iniciam-
se os trabalhos da Fundacdo Nacional das Artes - FUNARTE, 6rgdo que centralizou grande
parte das atividades artistico-culturais entre 1975 e 1989, sendo uma das principais
responsaveis por promover o choro no periodo. O texto da Lei N° 6.312, de 16 de dezembro

de 1975 que institui a FUNARTE diz:

Autoriza o Poder Executivo a instituir a Fundacdo Nacional de Arte e d4 outras
providéncias. O PRESIDENTE DA REPUBLICA, fago saber que 0 CONGRESSO
NACIONAL decreta e eu sanciono a seguinte Lei: Art. 1° Fica o Poder Executivo
autorizado a instituir, vinculada ao Ministério da Educagao e Cultura, com duragio
indeterminada, a Fundagdo Nacional de Arte (FUNARTE), com a finalidade de
promover, incentivar e amparar, em todo o territério nacional, a pratica, o
desenvolvimento ¢ a difusdo das atividades artisticas, resguardada a liberdade de
criagdo, nos termos do art. 179 da Constituigdo. § 2° Mediante ato do Poder
Executivo, serdo incorporados & FUNARTE, com a transferéncia do respectivo
acervo e atribuicdes, os 6rgaos e servicos do Ministério da Educacdo e Cultura que
se destinem a finalidade prevista no caput deste artigo, especialmente o Servigo
Nacional de Teatro, o Museu Nacional de Belas Artes, a Campanha de Defesa do
Folclore ¢ a Comissdo Nacional de Belas Artes. Art. 4° A FUNARTE cuidara de
estimular as atividades artisticas no meio estudantil e sindical, assim como em
clubes e associagdes recreativas e culturais, mediante convénio com essas
instituicdes.

O objetivo do governo ao criar a FUNARTE era o de promover uma entidade oficial
com a finalidade de formular, coordenar e executar seus programas de incentivo a
manifestagdes artistico culturais e que se integrasse as demais institui¢des culturais ligadas ao
MEC (o Instituto Nacional de Folclore, o Instituto Nacional de Musica, a Fundag¢ao Nacional
de Artes Cénicas, Fundagao do Cinema Brasileiro, Empresa Brasileira de Filmes e do Servico
Nacional de Teatro). Dentre o rol de projetos da FUNARTE para incentivo a cultura destaca-
se 0 “Projeto Pixinguinha”, criado em 1977 para financiar, produzir e divulgar atividades
relacionadas a musica popular brasileira e erudita.

O Projeto teve sua origem em outras duas frentes artisticas que ocorreram
anteriormente, o Projeto “Seis e Meia”, idealizado por Albino Pinheiro e da organizagdo da
Sociedade Brasileira de Musica - Sombras.

A Sombrés havia sido criada por musicos ex-integrantes da Sociedade Independente

de Compositores ¢ Autores Musicais (SICAM) que buscavam a defesa dos seus direitos,
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interesses (recebimento de direitos autorais, organizacdo do cenario e projetos musicais no
pais, diminuicdo dos atos de censura) e o fortalecimento do trabalho em torno da musica
brasileira. J4 o Projeto “Seis e Meia” tinha o intuito de proporcionar ao publico carioca o
contato com a musica por meio da oferta de shows de musica popular a precos acessiveis, em
horarios apos o expediente de trabalho, e ocupar o tempo ocioso da grade de programacgao do
Teatro Sdo Caetano.

Durante seu periodo de funcionamento o “Seis e Meia” contou com espetaculos de
Jodo Bosco e Clementina de Jesus, Jards Macalé e Moreira da Silva, Nana Caymmi e Ivan
Lins, Gonzaguinha e Marlete, Beth Carvalho e Nelson cavaquinho, Dona Ivone Lara e
Cartola, Alceu Valenca e Jackson do Pandeiro, Elza Soares e Miltinho, entre outros artistas, o
que demonstrava a preocupacdo com o acesso a producdo cultural nacional a uma parcela da
populagdo que, via de regra, possuia poucas condi¢cdes de destinar sua renda a espetaculos
artisticos (ALMEIDA, 2009, p. 12 - 15).

A partir das discussdes realizadas pelos membros da Sombras somadas as
idealizagdes e escopo artistico do projeto de Albino Pinheiro, Herminio Bello de Carvalho
estruturou a proposta do “Projeto Pixinguinha”, que buscava demonstrar, agora em ambito
nacional, a diversidade da producao musical brasileira. O “Projeto Pixinguinha” buscava
formar uma geragao de espectadores musicais e levar a musica popular para além do eixo Rio-
Sao Paulo criando espagos culturais. Para isso Herminio montou espetaculos envolvendo
artistas de renome que estavam fora do circuito musical em conjunto com artistas das regides
em que o projeto excursionaria. Ao propor este formato de espetaculos, o projeto pretendeu
reapresentar e lancar uma gama de artistas, além de possibilitar acesso a diversidade de
manifestagdes artisticas da musica popular brasileira ao grande publico.

Sobre a formacao das duplas que participaram das apresenta¢des organizadas durante
os periodos de atividade do Projeto “Seis e Meia” e “Projeto Pixinguinha”, € curioso notar
que a proposta de aproximar nomes mais novos da musica popular com representantes da
“tradi¢do” do samba de épocas passadas tinha, de maneira implicita, o objetivo de langar e/ou
firmar um conjunto de musicos como canones da musica popular (choro e samba)
(ALMEIDA, 2009, p. 25 - 73; PAVAN, 2006, p. 135 - 150; WEBER, 1996, p. 336 - 355).

Foi no conjunto de excursdes realizada pelo projeto que o choro retomou espaco
junto ao grande publico a partir da realizagdo de shows com cantores e grupos regionais em
cidades de diferentes regides do pais. Entre 1977 e 1989 excursionaram nas caravanas de

shows do Projeto grupos e musicos como Camerata Carioca, Ademilde Fonseca, Abel
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Ferreira, Altamiro Carrilho, Os Carioquinhas, Paulo Moura, Radamés Gnatalli, Paulinho da
Viola, Canhoto da Paraiba etc. O Projeto ainda gerou a gravagao de discos voltados ao choro

dos quais podemos citar (TABELA 11):

Disco Ano
“Vivaldi e Pixinguinha” 1980
Tributo a Garoto” 1982
“Jodo Pernambuco” 1983
“Uma Rosa para Pixinguinha” 1983
“Radamés Gnatalli” 1985
“Jacaré — Choro Frevado” 1985
“Francisco Mignone — 17 choros para piano” (1987

TABELA 11 —discos gravados pelo “Projeto Pixinguinha’.
Fonte: BRASIL MEMORIA DAS ARTES, disponivel em:
https://portais.funarte.gov.br/brasilmemoriadasartes/acervo/discos-projeto-almirante.

Essas e outras producdes do Projeto estdo atualmente digitalizados nos acervos Brasil
Memoria das Artes e do Centro de Documentacdo e informacdo da FUNARTE, que ainda
contam com outros projetos registrados em disco (BRASIL MEMORIA DA ARTES, 2022;
CEDOC, 2022).

Cabe ressaltar que a utilizagdo do choro nos projetos ligados a FUNARTE e a
Politica Nacional de Cultura foi uma iniciativa tomada pelo Governo Militar para atender a
demanda da classe artistica, dos produtores, dos intelectuais, dos musicos, das pequenas
gravadoras nacionais que viam o circuito musical e de producdo se fechando dada a atividade
massiva das grandes gravadoras e da industria cultural, bem como para atender seus interesses
ideologicos. Neste sentido, Azevedo (2016, p. 319 - 336), Silva (2011, p. 135 - 184), Stroud
(2014, p. 211 - 224) discorrem que o Governo Militar foi responsavel pela implantacao
sistematizada das agdes de fomento a cultura, mas nao as elaborou de fato. Os responsaveis
pela politica cultural do governo receberam demandas da sociedade organizada e contaram
com a colaboracdo de intelectuais e artistas para elaboragdo das acdes e dos projetos culturais.

Foi nesta seara de interesse oficial pelo género que as figuras ligadas ao movimento
de preservacdo do choro passaram a ocupar estrategicamente posicdes € cargos em
instituicdes culturais e mididticas para auxiliar o alargamento do projeto cultural oficial e
promover, para além do Rio de Janeiro, o choro. Duas figuras importantes nesse processo

foram Herminio Bello de Carvalho e Sérgio Cabral.
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Herminio atuou como coordenador geral do “Projeto Pixinguinha”, como diretor
adjunto do Departamento de Musica Popular Brasileira da FUNARTE e desempenhou
diferentes papéis em varios outros projetos oficiais e nao oficiais que envolviam o choro e o
samba como representantes de uma auténtica identidade nacional. Sérgio Cabral ndo chegou a
ocupar cargo em instituicdes oficiais durante a década de 1970, mas atuou intensamente como
produtor musical fomentando a cena cultural da época. Juntos, Herminio e Sérgio, foram
responsaveis por grande parte dos acontecimentos e eventos culturais da década de 1970
(FERNANDES, 2010, p. 190 - 201; STROUD, 2014, p. 224 - 230).

Durante seu periodo de atividade o “Projeto Pixinguinha” executou cerca de 1468
shows ao redor do territorio nacional (Curitiba, Porto Alegre, Belo Horizonte, Manaus,
Cuiab4a, Belém, Jodo Pessoa, Natal, Salvador, entre outras capitais) e possibilitou o
surgimento de importantes artistas da musica popular brasileira e o reaparecimento de outros
que nao estavam na midia.

Ao analisarmos os trabalhos realizados pela FUNARTE e no “Projeto Pixinguinha”,
percebemos que estas iniciativas foram as formas mais eficazes de efetivacdo da Politica de
Cultura Nacional proposta pelo governo e que ainda hoje permanecem como sendo uma das
mais longevas e bem-sucedidas iniciativas de incentivo a cultura e a musica popular no pais
(BOTELHO, 2001; FERNANDES, 2010, p. 209 - 212; GARCIA, 2015, p. 1 — 15; PAVAN,
2006, p. 135-150).

Ponderando as consideragdes de Almeida (2009), Botelho (2001), Fernandes (2010),
Garcia (2015), Maia (2010) e Pavan (2006) sobre a atuacao de Herminio Bello de Carvalho
frente & coordenagdo de projetos da FUNARTE, sobre o “Projeto Pixinguinha” e sobre as
politicas culturais, cruzando-as com os expostos trazidos por Garcia (2015, p. - 15 ), McCann
(2004, p. 160 - 180), Napolitano (2007, p. 9 — 36; 2010, p. 59 - 71) e Stroud (2014, p. 220 -
230) torna-se possivel compreender como o ideario de autenticidade de Herminio e seus pares
em torno de determinados géneros musicais foi apropriado pelo Estado para efetivar o projeto
oficial de cultura e de constru¢do de uma identidade nacional em meio ao contexto dual de
producdo e incentivo cultural e musical da década de 1970.

O cruzamento dos dados e fatos apresentados pelos autores também torna possivel
analisar problematicas referentes a ideia desse grupo de intelectuais reivindicarem para si e se
auto intitularem legisladores da verdadeira historia da musica brasileira, visto que basearam-
se em critérios pessoais e subjetivos para criar narrativas sobre a musica brasileira e para

cindir a produ¢cdo musical em auténtica e inauténtica, comercial e nao comercial o que
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também acabou por ocultar dinamicas e acontecimentos importantes sobre o desenvolvimento
de diferentes géneros, estilos e movimentos musicais da musica popular.

Autran (2005, p. 79 - 86) problematiza a questdo dos projetos culturais oficiais
expondo que o choro ao ser cooptado pelo Estado passou a ser algo destinado aos anseios da
classe média e que por este motivo tinha se tornado produto de consumo das massas, um
“fantastico choro de plastico”. Embora Autran (2005) aponte para esta adaptagdo do choro,
Herminio Bello de Carvalho, em entrevista para o programa Roda Viva’', afirma que os
agentes que comandavam os projetos culturais, bem como os grupos envolvidos nas
excursdes e apresentacdes em momento algum cederam as intervencdes da industria e do
governo.

Os expostos de Autran (2005) e a fala de Herminio mostram as diferentes visdes dos
defensores da auténtica musica popular quanto ao processo apropriagdo dos diferentes géneros
da musica popular pelo governo em seus projetos culturais e expdem a existéncia de tensoes
quanto a expansdo do choro, de novas dindmicas dos processos sociais de circulagdo e
recepcao do género.

A criacdo de projetos culturais oficiais que abrangiam o choro colocou a producao do
género em destaque e acendeu o interesse pela compilagao de discos com reedigdes de obras
j& conhecidas e fomentou, em menor escala, a grava¢do de discos com novos repertorios de
choro nas gravadoras nacionais e na industria fonografica. Isso demonstra o peso e a
importancia da presenca desses mediadores culturais frente as institui¢des ligadas a cultura

em suas diferentes instancias.

2.6 Choro e industria fonografica: o género nos holofotes das gravadoras

Outro grupo com atuagao significativa no cendrio cultural e no universo do choro da
década de 1970 foi a industria do disco. Durante esta década houve um consideravel avanco
tecnologico dos meios de gravagdo € comunicagdao que possibilitaram o crescimento de uma
rede organizada para produgdo, distribui¢do e difusdo de diferentes produtos musicais. Foi
também neste periodo que as majors® se instalaram definitivamente no pais se instalaram
definitivamente no pais e passaram a atuar de forma abrangente gerando um aumento
3! Entrevista realizada em 09/04/2007. Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=mA4StvVv1fk
32 Termo utilizado nos Estados Unidos para designar as grandes empresas dominantes do mercado fonografico,
que eram também empresas proprietarias de cadeias de radio ou televisdo e de estudios cinematograficos. As
gravadoras estrangeiras que se instalaram no Brasil e assumiram posi¢do preponderante no mercado durante a

década de 1970 foram: Philips-Phonogram, Electric and Musical Industries Ltd (EMI), Warner/Elektra/Atlantic
(WEA), BMG-Ariola e RCA.
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substancial na venda de discos da circulacdo de bens culturais (DIAS, 2008, p. 51 - 65;

VICENTE, 2001, p. 52 - 86). Segundo Renato Ortiz:

O que caracteriza a situag@o cultural nos anos 60 e 70 ¢ o volume e a dimensdo do
mercado de bens culturais. Se até¢ a década de 50 as produgdes eram restritas, e
atingiam um niimero reduzido de pessoas, hoje elas tendem a ser cada mais vez mais
diferentes e cobrem uma massa consumidora. Durante o periodo que estamos
considerando, ocorre uma formidavel expansdo, a nivel de produgédo, distribui¢do e
consumo de cultura; é nesta fase que se consolidam os grandes conglomerados que
controlam os meios de comunicagdo e da cultura popular de massa.” (ORTIZ, 1988,
p. 121).

Paiano (1994), complementa essa visdo, nos apresentando a dimensdo do

crescimento do mercado fonografico no Brasil entre as décadas de 60 e 70.

O que chama a atencdo imediatamente ao analisarmos os numeros do mercado
fonografico nacional, de 1966 a 1976, ¢ o crescimento acumulado de 444,6% no
periodo, para uma €poca em que o crescimento acumulado do PIB foi de 152% [...].
Os anos de 1967 e 68 apresentam crescimento percentual significativo, enquanto
1969 e 70 vivem certa estagnag@o. A partir de 1971 os nimeros crescem de forma
estavel, a média de 20% ao ano — excegdo para 1974 e¢ 75 quando a falta de vinil
[devido a crise do petroleo] criou uma demanda reprimida responsavel também pela
explosdo de 1976, quando o fornecimento de matéria-prima se normalizou. Para se
ter um termo de comparacdo com outras areas similares, o mercado de livros cresceu
260% de 1966 a 1976, ¢ as revistas 68,9% de 1965 a 1975 (PAIANO, 1994, p. 195-
196).

Ortiz (1988, p. 121) e Paiano (1994, p. 195 - 196), ao exporem o crescimento da
producdo do setor fonografico e da circulagdo de bens culturais entre as décadas de 1960 e
1970 deixam evidente o dinamismo do setor economico da cultura ligado & musica, que se
deu devido as politicas governamentais de fomento a area e a industria e que se somaram ao
sucesso dos festivais televisivos de musica e aos movimentos em torno das diferentes
manifestagdes da musica popular brasileira, em especial do choro.

Foi seguindo a abertura de mercado acarretada pelas politicas governamentais de
incentivo a musica nacional, ao crescente interesse do publico na musica instrumental e
visando a manutencao de um nicho de mercado com produtos culturais nacionais com grande
representatividade simbolica que as gravadoras nacionais e as majors trouxeram para primeiro
plano de seus catalogos discos com composi¢des do choro, gerando nimero consideravel de

long plays do género.



70

Em consulta a acervos discograficos® disponiveis online foi possivel realizar um
levantamento de 131 discos voltados ao repertorio de choro gravados entre 1971 e 1979 e 80
discos gravados entre 1980 e 1989. Durante a década de 1970, a maior concentracdo da
producdo de discos de choro se da no periodo entre 1976 ¢ 1978 (periodo que coincide com a
abertura da FUNARTE e com a realizacdo dos Festivais de musica e choro). Os discos deste
periodo, em sua grande maioria, se dedicam a reedi¢cdes de gravagdes ou sdo coletdneas de
choros dos chamados grandes mestres. J4 na década de 1980 as maiores concentragdo de
producgdo de discos de choro se ddo em 1983 e em 1988, também com discos voltados ao
repertorio ja consagrado do género*. Embora os dados levantados tenham exposto um
material rico para exploragdo da produc¢do em torno desta matriz da musica popular urbana
brasileira ndo realizamos a estrutura¢do de uma listagem e catalogo ordenado dos discos.

Ainda, segundo Joel Nascimento essa tendéncia ocorria devido ao fato de que
embora o mercado para produgcdo da musica nacional, em especifico para o choro, tenha se
aberto durante a década de 1970, as gravadoras buscavam investir em produtos de consumo
imediato e de baixo custo, o que se tornava possivel com reedi¢des de discos com repertdrios
ja conhecidos. Joel também afirma que o espago para surgimento de discos com novos
repertdrios era restrito, pois os trabalhos voltados ao género eram realizados por musicos com
contrato fixo junto as gravadoras, o que dificultava o surgimento de instrumentistas e
conjuntos regionais devido a baixa procura por novos talentos e sonoridades. Somando-se a
estes fatores, ainda havia o fato da maior valorizagdo em outros géneros musicais mais
vendaveis.

A fala de Joel corrobora com as afirmagdes feitas por Napolitano (2002, p. 4) e
Vicente (2014, p. 49 - 60) quanto a politica de producdo e promogdao da musica popular
brasileira junto a industria fonografica. Napolitano (2002) afirma que postura de incentivo a
musica popular brasileira por parte das grandes gravadoras estd relacionada a um aspecto de
tratamento muito recorrente dado aos produtos culturais no mercado de bens simbdlicos, no
qual o valor da imagem de promo¢do de um determinado produto vale mais que o lucro real
sobre sua produgdo. Para o autor é por este motivo que as gravadoras mantinham
determinados produtos musicais em seus catalogos. Vicente (2014) por sua vez discorre sobre

3 discogs.com, Columbia do Brasil/Continental, Copacabana, Discos Marcus Pereira, CID, Philips-Phonogram,
Electric and Musical Industries Ltd - EMI, Warner/Elektra/Atlantic - WEA, Ariola, RCA, aos catalogos do
Instituto Memoria Musical Brasileira (IMMuB) e do Armazém Memoria.

3 Para realizagio da consulta da produgio de discos ligados ao repertério do choro nos sites discogs.com,
Columbia do Brasil/Continental, Copacabana, Discos Marcus Pereira, CID, Philips-Phonogram, Electric and
Musical Industries Ltd - EMI, Warner/Elektra/Atlantic - WEA, Ariola, RCA, aos catalogos do Instituto Memoria
Musical Brasileira (IMMuB) e do Armazém Memoria utilizamos como filtro e direcionadores de pesquisa as
palavras-chave choro e musica instrumental.
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a discrepancia existente entre o investimento de capital na produgdo e promocao de discos de
repertorio de choro em relagdo aos demais géneros musicais, mesmo com o Governo Federal
injetando verbas junto as gravadoras para o fomento da musica popular brasileira e assim
fortalecer a implementagdo de sua Politica Nacional de Cultura.

Se por um lado as grandes gravadoras multinacionais direcionavam seus trabalhos ao
mercado de consumo visando atender as tendéncias e demandas culturais em voga, por outro
também havia pessoal vinculado ao meio fonografico que buscava fortalecer a autenticidade
da musica nacional por meio da producdo de colegdes de musica folclorica, musica
instrumental, musica erudita e musica popular, como ¢ o caso da gravadora Discos Marcus
Pereira.

A histéria da Discos Marcus Pereira tem seu inicio em 1967 na boate Jogral, reduto
de artistas e apreciadores de musica popular brasileira. Na época em que frequentava a boate
de Luis Carlos Parand, Marcus Pereira atuava como publicitdrio € mantinha contato com
muitos musicos e intelectuais que atuavam na cena musical de Sao Paulo. Foi a partir da
atuagdo profissional, do contato com musicos e agitadores culturais na boate Jogral e tendo a
ansia de promover aquilo que denominava como “musica popular brasileira de qualidade” que
entre 1967 e 1968, conjuntamente a Parand, decidiu investir na producdo de discos e langou
sob patrocinio da Companhia Financeira Independéncia SA, o LP “Onze sambas e uma
capoeira” (1967), de Paulo Vanzolini e o disco “Brasil, flauta, cavaquinho e violdo” (1968),
rememorando obras de Pixinguinha, Waldir Azevedo, Sinh6 e Ernesto Nazareth.

O trabalho desenvolvido por Marcus Pereira e Luis Carlos Parana® pretendia langar
o selo Jogral, que segundo eles seria sindnimo da producdo de musica popular de brasileira de
qualidade, em oposi¢do ao mercado fonografico que se voltava para a producdo cultural
massificada (CRUZ 2016, p. 61).

Embora os trabalhos de Marcus Pereira como produtor musical tenha se iniciado em
1967 foi somente em 1974, apds o desenvolvimento de um trabalho de mapeamento da
musica popular do Nordeste, que resultou no langamento de quatro LP sob o titulo “Miisica
Popular do Nordeste”, que a Discos Marcus Pereira seria fundada oficialmente. Em seu
periodo de funcionamento (1974-1981), a gravadora foi responsavel pelo langamento de 142

discos dedicados a musica popular brasileira em suas diferentes formas no mercado

3% Compositor ¢ intérprete natural do Estado do Parand, que no decorrer da década de 1950 mudou-se para Sdo
Paulo, onde abriu a boate Jogral, reduto do choro na cidade. No meio do Choro, nas cidades de Sdo Paulo e no
Rio de Janeiro, tornou-se mais conhecido apos participar do II Festival de Musica Popular Brasileira, da TV
Record, em 1966, com a musica “De amor e paz”, interpretada por Elza Soares, composi¢do que alcangou o
segundo lugar no certame.
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fonografico nacional, sendo 22 deles dedicados a composi¢des de choro (CRUZ, 2016, p. 62 -
132).

No que tange a atuag@o da industria fonografica no Brasil sempre houve a existéncia
de duas correntes de atuagdo, uma voltada para o mercado de consumo e bens culturais que
tinha por objetivo o atendimento as demandas de consumo da classe média comandada por
grandes grupos empresariais € outra coordenada por jornalistas, radialistas e agitadores
culturais que utilizavam este espaco como meio de escoamento da producdo cultural que
demonstrasse as raizes da brasilidade. Embora o desenvolvimento e a atuagdo das gravadoras
durante as décadas de 1960 e 1970 tenha acirrado a discussao entre dois modos de produgao
(a tradicdo e o moderno), Wisnik (2005, p. 25 - 36) afirma que estas formas de producdo
sempre foram interpenetrantes e fundamentais para o desenvolvimento da producao,
divulgacdo e disseminacdo do choro e da musica popular brasileira.

Diferentes discursos podem ser formulados quando a atuacdo da industria
fonografica e sua forma de apropriagdo do choro como bem de consumo. Entretanto, ¢
inegavel que o interesse das grandes e pequenas gravadoras pelo género garantiu a esta
manifestacdo cultural e musical a ampliagdo de seus espagos de circulacdo e divulgagdo e
possibilitou sua redescoberta como matriz da musica popular brasileira a partir de uma grande

divulgacdo do repertdrio ja consagrado e pelo surgimento de novos conjuntos do género.
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3. DO APRENDIZADO INFORMAL, AS ESCOLAS, INSTITUTOS E UNIVERSIDA-

DES: o processo de formaciao musical dos componentes da Camerata Carioca

Neste capitulo abordamos a formac¢ao musical dos integrantes da Camerata Carioca -
Joel Nascimento (bandolim), Radamés Gnatalli (piano), Pedro Paulo Borges (violao), Luciana
Rabello (cavaquinho), Rafael Rabello (violdo), Henrique Cazes (cavaquinho), Humberto
Cazes (pandeiro), Luiz Otavio Braga (violdao de 7 cordas), Celso Silva (percussio), Mauricio
Carrilho (violao), Joaquim Santos (violdo) e Edgard Gongalves (saxofone e flauta).

Buscamos com isso elucidar os caminhos de aprendizagem percorridos pelos
musicos chordes num periodo em que ndo havia uma institui¢do de ensino especificamente
voltada a aprendizagem da linguagem do choro.

Para demonstrar como se davam tais processos partimos de um breve levantamento
de alguns aspectos como: quais musicos atuaram como professores dos integrantes da
Camerata; as instituigdes de ensino musical nas quais estudaram; as rodas de choro que
participaram; outras formas de aprendizagem buscadas para assimilar a linguagem e
maneirismos do género.

Destacamos que o levantamento de dados revelou uma quantia dispar de informagoes
sobre a formagdo de cada um dos membros do grupo, o que nos fez ao final do capitulo
elencar questdes referentes ao processo de canonizacdo ou esquecimento de compositores,
intérpretes, grupos no choro e, de modo geral, na musica popular brasileira.

Cabe destacar que ndo buscamos construir um perfil biografico dos musicos que
fizeram parte do grupo, mas sim tracar um breve panorama das formas e meios de
aprendizagem do choro e como os musicos ligados a ele passaram a dialogar com outros
estilos e géneros musicais inserindo novos elementos interpretativos, técnicos e estéticos a
essa matriz da musica brasileira.

Neste interim também procuramos problematizar as seguintes questdes: os veiculos
da performance e suas implicagdes técnicas, comerciais, estéticas e ideoldgicas; a articulacao
entre os paradigmas de criacdo (férmulas e canones artisticos); as institui¢des de formagao
técnica (conservatorios, métodos de ensino). Com essa abordagem pretendemos investigar as
tradigdes propostas pelos compositores intérpretes no meio musical do choro, como estas
fizeram parte da formag¢do dos musicos em questdo e como a atuagdo do grupo Camerata

Carioca colocou novamente a identidade musical do choro em transito.
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3.1 O conjunto Camerata Carioca, sua formac¢ao e os musicos que dele participaram

O surgimento do conjunto Camerata Carioca se deu entre o final da década de 1970 e
inicio da década de 1980 a partir do pedido de Joel Nascimento a Radamés Gnatalli para a
adaptagdo do arranjo da composicdo “Retratos” para conjunto regional (Martins 2019, p. 88 -
92)

Segundo Braga (2022), Cazes (2010), Marques (2013), Martins (2019), Nobile
(2018), os musicos que integraram o grupo se conheceram nas diferentes rodas de choro que
ocorriam no Rio de Janeiro e a partir de entdo estreitaram relacdes musicais passando a desen-
volver diferentes projetos musicais em conjunto.

Ainda segundo os autores, em 1979, apos apresentagdo do arranjo “Retratos” num
encontro informal na residéncia de Radamés Gnatalli as atividades do grupo se iniciaram efe-
tivamente com a gravacao do disco “Tributo a Jacob do Bandolim”. Posteriormente a grava-
¢do do disco de tributo a Jacob Pick Bittencourt o grupo realizou outros trabalhos ligados ao
choro, em especial os discos “Vivaldi e Pixinguinha” (1980)*¢, “Uma Rosa para Pixinguinha”
(1983), “Tocar” (1983) e participagdo em excursdes do “Projeto Pixinguinha”.

Durante as décadas de 1970 e 1980, e anteriormente a este periodo, os musicos inte-
grantes do conjunto Camerata Carioca desenvolveram estreita relagdo com o desenvolvimento
e linguagem do choro. Assim, a seguir, tratamos do processo de formagdo e carreira musical
de cada um dos integrantes do grupo, bem como de suas relagdes com o choro durante estes

Processos.

3.1.1 Joel Nascimento

Nascido no Rio de Janeiro, no bairro da Penha, Joel Nascimento teve contato com a
musica, com o choro, desde pequeno (década de 1940) em casa, a partir dos saraus que seu
pai organizava com colegas de trabalho, musicos que integravam as bandas do Corpo de
bombeiros e da Marinha. (MARTINS, 2019, p. 19 - 31)

Fora do seio familiar, Joel, por intermédio de seus professores ginasiais, estreitou sua
relagdo com o universo musical e foi instigado a ingressar na banda marcial da escola que
frequentava. A existéncia de bandas marciais em escolas primarias era comum a época — final

dos anos 1940 e inicio dos anos 1950. Neste mesmo periodo teve contato com repertdrio da

% 0 disco “Vivaldi e Pixinguinha” foi gravado em Curitiba e marca a estruturagio e inicio de varias atividades
musicais na cidade, incluindo a abertura do Conservatorio de Musica Popular Brasileira local.
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musica classica e iniciou aulas de piano no Curso Dioneia para aprimorar os conhecimentos
musicais que havia tido em casa.

Posteriormente as aulas no Curso Dioneia Joel Passou a estudar acordedo na
Academia Mario Mascarenhas, institui¢do na qual permaneceu por 4 anos até ser direcionado
por seus professores ao Conservatorio Brasileiro de Musica para ter aulas de teoria,
composicdo, harmonia e percepcdo musical (MARTINS, 2019, p. 32 - 64)

Ainda nos anos 1950, apos seu periodo de estudo no Conservatorio Brasileiro de
Musica, formou seu primeiro conjunto musical, “Joel e seu Ritmo”, no qual tocava acordedo,
piano ou cavaquinho em repertdrio contendo boleros, blues, baido, sambas.

Durante o periodo de atividade do grupo, buscando aprimorar seus estudos e técnicas
instrumentais, Joel também passou a participar de rodas de choro e samba organizadas por
musicos da Penha, assim estabelecendo contato com outros musicos (Francisco S4, violonista
do conjunto de Waldir Azevedo; Arlindo Borges, cantor e violista; Molina, violdo solo) que
atuavam em grupos reconhecidos no circuito musical do Rio de Janeiro e de outras regides do
pais, fato que o possibilitou estabelecer uma rede de contatos musicais que auxiliaria no
desenvolvimento de suas atividades profissionais como instrumentista ao final da década
seguinte.

Durante a primeira metade da década de 1960 o musico se afastou das atividades
musicais por conta da perda de audicdo (otosclerose) em seu ouvido direito, retornando
somente em 1969 ja como bandolinista e gravando junto a Jodo Nogueira as musicas “Brago
de Boneca”, “De Rosas Coisas Amigas” e “E La Vou Eu”.

Durante as décadas de 1970 e 1980 participou em importantes discos e projetos
ligados ao choro e ao samba, como o LP “Tributo a Jacob do Bandolim” (1979) — disco que
reuniu os musicos que formariam a Camerata Carioca, ¢ o “Projeto Pixinguinha”, da
FUNARTE.

Ap6s o periodo de interesse da pesquisa, Joel Nascimento continuou desenvolvendo
uma prolifica carreira, muito requisitado como professor em cursos e festivais em Curitiba,
Londrina e Brasilia bem como gravou discos autorais.

Ao longo da carreira Joel participou como musico em diversos discos. As

participagdes identificadas por esta pesquisa estdo listadas na TABELA 12.
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Disco Gravadora/ano
“A Musica de Donga” Discos Marcus Pereira (1974)
“Antologia do Chorinho” Philips - LP (1975)
“Choro na Pra¢a” WEA - LP /CD (1977)
“O Fino da Musica” RCA (1977)
“Chorando Baixinho” Kuarup (1978)

“Revivendo 2: Bomfiglio de OliveiraSelo Museu da Imagem e do Som (MIS)
interpretado por Copinha e seu Conjunto” (1979)
“Aquarela do Brasil Live” Selo Tropical Music (1983)

“80 Anos de Musica Brasileira” Selo Basf (1986)

“Noites cariocas ao Vivo: Os maiores doKuarup (1988)
choro no Teatro Municipal 1981/1988”
“Radamés Gnattali por Arthur Moreira Lima” (Selo Varig (1989)

“Sempre Pixinguinha - 100 anos” Kuarup (1997)
“Radamés Gnattali” Kuarup (1998)
“Sabe Vocé” EMI-ODEON (2008)
“Obrigado Joel” Independente (2019)

TABELA 12 — discografia com participacdo de Joel Nascimento.
Fonte: MARTINS (2019, p. 203 — 207).

Além de suas participacdes como instrumentista em diferentes trabalhos musicais,
também gravou varios discos autorais®’. Uma listagem dos discos autorais de Joel Nascimento

¢ apresentada na TABELA 13.

Disco Gravadora/ano
“Chorando pelos Dedos” EMI-ODEON (1976)
“O Pdssaro” EMI-ODEON (1978)
“Meu Sonho” EMI-ODEON (1978)
“Tributo a Jacob do Bandolim” WEA (1980)
“Vivaldi & Pixinguinha” Selo FUNARTE (1982)
“Tocar” Polygram (1983)
“As Rosas ndo Falam”, EMI-ODEON (1985)
“Jacaré de Saiote” Festival de Musica de Camara de Santa Fé, no

Novo México, EUA (1989)

“Chorando de Verdade” Kuarup (1987)

70 levantamento dos discos aos quais Joel Nascimento atuou como instrumentista se deu por meio de consulta
a sua biografia escrita por Jorge Roberto Martins, em 2019 (MARTINS 2019).
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Disco Gravadora/ano
“Joel Nascimento & Sexteto Brasileiro” Kuarup (1998)
“Relendo Jacob do Bandolim” RGE (1998)

“Joel Nascimento - Suas composi¢oes parallndependente (2001)
iano e seu bandolim”
“Valsas Brasileiras” Biscoito Fino (2008)

“De Bandolim a Bandolim” Selo Brasilianos (2009)

“Joel Nascimento - som, estilo & improviso -Selo MusiCazes Producdes (2017)
80 Anos”
“Joel Nascimento e Fabio Peron: Jacob doSelo SESC (2018)
Bandolim 100 Anos - Sentimento e Balanco”

TABELA 13 — Discos autorais de Joel Nascimento.
Fonte: MARTINS, 2019, (p. 203 — 207).

3.1.2 Rafael Rabello

De familia paraibana com habito de realizar encontros musicais aos finais de tarde,
Rafael Baptista Rabello (1962 - 1995) teve contato com vasto repertério de musica popular e
erudita (Bach, Mozart, Wagner, Ernesto Nazareth, Pixinguinha, Benedito Lacerda, Jacob do
Bandolim, Ary Barroso, Dilermando Reis, Atatfo Alves, Garoto, Villa Lobos, Jackson do
Pandeiro, Luiz Gonzaga Capiba etc.) por intermédio de seus avos, José de Queirds Baptista e
Isolina Thomé de Souza. José fora regente oficial de corais de igrejas em Manaus, Paraiba e
participante do Coral de Operarios de Petropolis, e Isolina atuou como cantora lirica,
conforme apresenta Nobile (2018, p. 6 — 18).

A educacao musical inicial de Rafael, que embora tenha presenciado as orientagdes
do avo para suas irmas mais velhas, ficou a cargo do irmao mais velho, Ruy Fabiano, que
apos o falecimento do progenitor passou a ser o instrumentista das reunides musicais na casa
da familia e responséavel por apresentar ao irmao diferentes composicdes e discos langados na
época.

Demonstrando interesse pelo aprendizado musical iniciado pelo irmao, Rafael passou
a ter também orientacdes de Luiz Ricardo da Cunha Ventura, violonista erudito, professor e
namorado de sua irma na época.

Luiz Ricardo, segundo Nobile (2018, p. 38), foi responsavel por apresentar o
repertorio espanhol (Tarrega, Segovia) e pecas de choro a Rafael, que posteriormente passou a
estuda-las por conta propria ao violdo. Ainda segundo Nobile (2018), neste mesmo periodo
Rafael tomou contato com o recém-lancado disco “Vibragoes”, de Jacob do Bandolim, o que

o0 aproximou ainda mais do repertdrio e pratica do choro.
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Observando o interesse e a evolugdo musical do jovem, seus pais o matricularam em
aulas de piano para que tomasse contato com a escrita e leitura musical. Rafael, por ja ter uma
vivéncia pratica junto ao violdo, ndo permaneceu nas aulas ministradas por Maria Alice
Salles, passando a buscar desenvolver seu aprendizado musical nas rodas de choro que
ocorriam em diferentes regides do Rio de Janeiro.

Na busca por atingir o objetivo de aprimorar seus conhecimentos sobre a linguagem
violonistica do choro, por intermédio de amigos da familia, Rafael passou a frequentar as
reunides promovidas por Raul Machado, violonista amador e entusiasta do género. Nos
encontros que ocorriam na residéncia de Raul Machado eram executados choros de diferentes
épocas, 0 que possibilitou a Rafael assimilar os maneirismos do género. Foi a partir das
participagdes nas rodas e do didlogo com os chordes que frequentavam as rodas organizadas
por Raul Machado que Rabello iniciou aulas de violao com Jaime Florence, o Meira.

Durante o periodo como aluno de Meira o jovem musico teve contato com diferentes
livros de estudo do violdo, os chamados “Métodos”: Gran Método Completo para Guitarra,
de Dionisio Aguado; Método de guitarra de Dionisio Aguado; método La Escuela de la
Guitarra, de Méario Rodrigues Arenas, métodos de Francisco Tarrega que também traziam a
proposi¢ao de repertorios.

Durante as aulas de aprendizagem essencialmente pratica ao instrumento, segundo
Bittar (2010, p. 581 - 588) e Nobile (2018, p. 39 - 42), também eram propostos exercicios de
escuta ativa, de acompanhamento de temas solados e de diferentes géneros e estilos musicais,
bem como treinamento de percepcdo, estudo de harmonia, dindmica, ritmo e contraponto,
treinamento de baixarias, modulagdes e transposi¢des de tonalidade, além de levadas ritmicas.

As aulas junto a Meira, de acordo com Borges (2008, p. 99 - 101) e Nobile (2018, 42
- 45), foram de grande importincia para a aprendizagem musical de Rafael Rabello,
entretanto, seu desenvolvimento de assimilacdo da linguagem do choro se deu em maior parte
nas rodas em que participava.

Dado o rapido desenvolvimento da técnica instrumental do violdo e da linguagem do
choro, entre os anos finais da década de 1970 e por toda década de 1980, mesmo ainda na
adolescéncia, o jovem musico foi amplamente requisitado para participar de diferentes
gravagdes de disco como violonista de seis cordas.

Rafael Rabello teve uma carreira musical amplamente ativa até seu falecimento na
década de 1990 e foi figura de grande importancia para o desenvolvimento de uma linguagem

musical no violdo de sete cordas no Brasil.
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Dos projetos™ nos quais o violonista participou, selecionamos os mais

representativos, indicados na TABELA 14.

Disco Ano de producio
“Projeto de Concertos de Choro” 1976
“Projeto Pixinguinha” 1977/1978
“Os Carioquinhas no Choro” 1977
“Choros do Brasil” 1977
“Compacto de Gisa Nogueira 1978
“Valsas e Choro” 1979
“Tributo a Jacob do Bandolim” 1980
“Inéditos de Jacob do Bandolim” 1980
“Rafael Sete Cordas” 1982
“Tributo a Garoto” 1982
“Brasil Instrumental - Paulo Moura, Rafaell1985
Rabelo, Jaques Morelembaum e Z¢ da Velha”

“Rafael Rabello interpreta Radamés Gnatalli” (1987
“Rafael Rabello” 1988

TABELA 14 — Discografia autoral ¢ contendo participagdes de Rafael Rabello.
Fonte: NOBILE (2018, p. 317 — 325).

3.1.3 Luiz Otavio Braga

Luiz Otavio Braga deu seus primeiros passos musicais como cantor mirim na Radio
Marajoara (programa de Emilio Sebastido) no inicio da década de 1960. Ainda durante a
década de 1960, mais especificamente no ano de 1964, passou a estudar violdo com Lindomar
Modesto, musico de sua cidade natal (Belém, PA) que integrava a Orquestra Orlando Pereira.

Durante o periodo de estudos com Lindomar Modesto teve contato com o repertorio
da tradicdo seresteira, do choro e dos festivais da época. A metodologia de ensino utilizada,
segundo Braga (2022, p. 39-69), foi a Pedagogia do Violdao (1948), de Varios Autores,
método que aborda as fungdes tonais dos acordes e suas preparagdes (harmonia funcional).

Ainda em Belém, paralelamente ao aprendizado de violdo, Luiz Otavio Braga

também teve aulas de canto orfednico no ginasial com o professor Adelermo Matos. Sobre a

% Os projetos e discos aos quais Rafael Rabello participou ao longo de sua carreira foram elencados a partir de
sua biografia, trabalho realizado por Nobile (2018).
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proposta, desenvolvimento e impacto das aulas de canto orfednico no ensino publico
brasileiro Junior (2005; 2020; 2020) nos apresenta importantes informagdes.

No inicio da década de 1970 Luiz Otdvio Braga mudou-se para o Rio de Janeiro e
por incentivo de amigos retomou a pratica ao violdo, passando a participar como intérprete e
compositor de festivais musicais que ocorriam nas escolas e em diferentes regides a cidade.

Segundo Braga (2022, p. 125 - 126) seu interesse pela pratica musical e retomada do
aprendizado musical de violdo se deu pelo fato de a cena musical da década de 1970 no Rio
estar em intensa atividade, com grande niimero de apresentagdes de grupos do nordeste, de
bandas de rock nacional, do samba e do choro, cenario que também o aproximou deste ultimo
género e de sua linguagem violonistica.

Naquele periodo, aproximadamente entre 1973 e 1974, passou a frequentar com mais
afinco saraus e rodas de choro que eram organizadas na casa de musicos do Rio, assim tendo
contato com instrumentistas de renome da época (Othon Saleiro, os irmaos Otacilo e Otidio,
Luizinho do Bandolim, Luiz Roberto, Deo Rian, Claudionor Cruz, Rossini Ferreira, Paulinho
da Viola, Rafael e Luciana Rabello, entre outros). Ainda na primeira metade da década de
1970, dada a efervescéncia da cena musical no Rio de Janeiro e aumento na participagdo em
festivais e nas rodas que ocorriam em Jacarepagua, Méier, Penha e Pilares, decidiu se langar
profissionalmente como violonista de sete cordas.

J& atuando como profissional na 4rea da musica, no ano de 1975 Luiz Otavio Braga
forma junto a outros musicos o conjunto Galo Preto, um dos grupos de choro que se
destacaram durante o movimento de “ressurgimento” do choro na década de 1970 por
apresentar uma nova roupagem ao choro inserindo elementos interpretativos diferentes aos
tidos como tradicionais, como aponta Braga (2022, p. 135-145).

No periodo como violonista sete cordas no grupo, (1975 - 1978), participou de
importantes projetos™ oficiais e ndo oficiais de fomento ao choro: série de shows no Teatro
Glaucio Gil; projeto “Cante e Conte”; apresentagdes do projeto/show “Acontece’”; conjunto de
apresentacdes no Museu de Arte Moderna do Rio; Projeto “Choro nas Escolas; Projeto “Seis
e Meia”; gravagao do LP “Galo Preto” - RCA Victor. Além disso, também atuou como
violonista nos conjuntos de Abel Ferreira, Ademilde Fonseca e Rossini Ferreira o que
demonstra a efervescéncia da cena musical envolvendo o choro ao longo da década de 1970,

conforme expdem Cruz (2016, p. 133 - 151), Fernandes (2010, p. 238 - 245).

¥ A lista de trabalhos aos quais Luiz Otévio Braga participou ao longo de sua carreira foi obtida a partir de sua
autobiografia escrita em 2022 (BRAGA 2022, p. ).
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Apo6s sua saida do grupo Galo Preto, em 1978, passou a atuar como produtor e
diretor musical, como violonista da musica popular e iniciou a carreira como professor de
violdo, motivo que o levou a decidir ampliar seu dominio tedrico musical (BRAGA 2022, p.
147).

Para suprir as novas demandas profissionais que se impunham, entre as década de
1970 e 1980 Luiz Otavio Braga estudou com diferentes musicos e em diferentes cursos e
instituicdes, dos quais podemos citar lan Guest, arranjo e percepcao, entre 1979 e 1982; Joao
Pedro Borges, repertorio classico do violdo, em 1979; Carlos Alberto Figueiredo, regéncia,
em 1983; Mario Ficarelli, composi¢cdo musical e contraponto, em 1985; Padre José Penalva,
composi¢do, em 1986; John Poole, regéncia coral, em 1986; Claudio Santoro, regéncia
orquestral, em 1986; curso de pratica coral na Pro- Arte, em 1991; curso de formacdo de
professores de Educacao Musical na Pro — Arte, em 1985 (BRAGA, 2022, p. 125 - 164).

Apo6s longo periodo de aprofundamento tedrico musical e de intensa atuagdo como
instrumentistas em diferentes projetos musicais, Luiz Otavio Braga passou a atuar de maneira
mais efetiva como professor desenvolvendo atividades nas seguintes instituigdes:
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro — UNIRIO; Oficinas de Choro em
diferentes estados do Brasil; Escola de Musica Lorenzo Fernandez; escola Pro-Arte; Centro
Ian Guest de Aprendizagem de Musica (SIGAM).

Nos anos 2000 atuou como diretor do Instituto Villa Lobos da UNIRIO e passou a
escrever métodos para violdo de sete cordas - aplicabilidades técnicas e fungdes do
instrumento no choro (BRAGA, 2022, p. 214 - 255). Em 2015 o musico aposentou-se da
fungdo de professor da UNIRIO e retomou com mais intensidade as atividades de

instrumentista.

3.1.4 Jodo Pedro Borges

A trajetoria de Joao Pedro Borges (1947) como instrumentista ligado ao violdao
iniciou ainda na infancia a partir de ensinamentos de seu tio José¢ Silva. As aulas eram
informais e baseavam-se na proposi¢do de execugdo de repertorio de choro, com pratica de
padrdes de acompanhamento, baixarias e melodias de diferentes composicdes (MARQUES,
2013, p. 17-20).

Incentivado por José Silva a melhorar seu dominio no instrumento e aprofundar seus

conhecimentos sobre o repertorio do choro, Jodo Pedro Borges passou a frequentar saraus e
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rodas de choro que ocorriam na casa de outros musicos amadores, em especial as que
ocorriam na casa de Francisco Galvao dos Santos e Antonio Fonseca. Nesse contexto das
rodas organizadas por Francisco Galvao passou a ter maior contato com instrumentistas da
cena musical de Sao Luis, no Maranhdo, o que o levou a conhecer Luis Almeida, violonista
que ministrava aulas de técnica instrumental e teoria musical, e Custodio Zaqueu Coelho,
violonista e chordo amplamente conhecido na regido de Sdo Luis, que o incentivaram a se
profissionalizar na area da musica (MARQUES, 2013, p. 20 - 23).

Seguindo a linha da profissionalizagdo, em 1963 Jodo Pedro Borges passou a
trabalhar como musico no programa “Esta Noite se Improvisa”, de Reynaldo Faray, na TV
Difusora. Sua atuagdo como violonista no programa possibilitou contato com Henrique
Gregori Neto, maestro regente do Coral do Maranhao.

A convite do maestro, naquele ano o violonista passou a integrar o grupo e a estudar
musica coral. Segundo Marques (2013, p. 24 - 28) a participacdo no grupo regido por
Henrique Gregori Neto possibilitou ao violonista tomar contato com uma pratica musical
diferenciada em relagdo a das rodas em que estava acostumado a tocar, o que o instigou a
aprofundar estudos de musica cldssica. Ainda segundo o autor, as aulas e conversas com
Henrique Gregori Neto foram cruciais para Jodo Pedro Borges decidir aprimorar seus estudos
musicais num centro mais avangado, o Rio de Janeiro.

A ida ao Rio de Janeiro, um dos principais polos de estudo musical do pais, no inicio
dos anos 1970 ocorreu devido ao fato de ter sido premiado como vencedor do I Festival
Estudantil de Musica Popular do Maranhdo. Por intermédio de Ubiratam Sousa e Haroldo
Tavares tomou contato com José Sarney, entdo governador do Estado do Maranhao, que lhe
concedeu bolsa de estudos para ida a antiga capital federal (MARQUES, 2013, p. 29 - 31).

Em sua primeira estada no Rio de Janeiro Jodo Pedro Borges iniciou seus estudos na
escola de musica Pro-Arte, institui¢ao a qual se matriculou nos seminarios de violao de Léo
Soares. Concomitantemente a seus estudos na Pro-Arte, o violonista maranhense também teve
aulas de arranjo e composicdo com lan Guest e frequentou cursos de curta duracdo no
Conservatorio Brasileiro de Musica, local em que conheceu violonistas que atuavam na cena
musical carioca.

Durante o periodo de estudos na Pro-Arte e no Conservatorio Brasileiro de Musica,
Jodo Pedro Borges, por indicagdo de Turibio Santos, também buscou aulas com Jodacil

Damaceno. O musico, além de ministrar aulas de teoria musical ao violonista e apresentar



83

novas pecas do repertério classico também introduziu Joao Pedro Borges nos saraus e rodas
de choro, conforme Marques discorre (2013, p. 31 - 38).

Ainda segundo Marques (2013, p. 31-38) a somatodria dos caminhos indicados por
Jodacil Damaceno, a intensa atuacdo de Jodo Pedro Borges como violonista no Rio de
Janeiro, seu aprofundamento nos estudos musicas e a expansao de sua rede de contatos na
cidade viabilizaram ao musico a oportunidade de atuar como professor de violdo na Africa,
onde lecionou no Conservatério de Musica e Arte Dramadtica, instituicdo ligada a
Universidade de Dakar, no Senegal (MARQUES 2013, p. 39 - 41).

ApOs sete meses de permanéncia em terras estrangeiras Jodo Pedro Borges retornou
ao Brasil e assumiu o cargo de professor na Escola de Musica da Fundagao Cultural do
Maranhao, institui¢cdo na qual atuou entre 1974 e 1976.

Tendo cumprido com suas fun¢des Escola de Musica da Fundacdo Cultural do
Maranhao, o musico retorna ao Rio de Janeiro em 1976 e passa a trabalhar junto a Turibio
Santos na cria¢do de curso livre de violdo, iniciativa que que visava a preparagao de alunos
para ingressarem nos cursos superiores de musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro
— UFRIJ.

Concomitantemente ao trabalho desenvolvido junto a Turibio Santos, Jodo Pedro
Borges realizou muitos concertos solo, participou de excursdes financiadas pelo “Projeto
Pixinguinha” (em conjunto com Alaide Costa e Turibio Santos), atuou em gravagao de discos
(“Choros do Brasil”; “Valsas e Choros”) e langou seu primeiro LP contendo repertorio
classico. Nesta seara de gravacao de discos, em 1977, Joao Pedro Borges conheceu e estreitou
relacdes musicais com Rafael e Luciana Rabello, Joel Nascimento, Celsinho Silva, Luiz
Otavio Braga e Mauricio Carrilho, musicos com quem gravaria o disco “7Tributo a Jacob do
Bandolim” e com os quais formaria o grupo Camerata Carioca, na década seguinte.

No inicio da década de 1980 Jodao Pedro Borges passou a dedicar-se a carreira de
concertista e voltou a atuar fora do pais, sendo financiado pela Empresa Brasileira de Turismo
(EMBRATUR) e pelo Governo de Sao Paulo. Durante as excursdoes do “Projeto Brazilian
Night in the NewYork™ realizou concertos no Lincoln Center nos quais procurou expor a
producao musical nacional ligada ao choro e demonstrar a cultura musical brasileira,
conforme apontam® Garcia (2015, p. 1 - 15), Maia (2011, p. 1 - 9), Rubim (2012, p. 34 - 42).

Ainda no decurso da década de 1980, apods a realizacdo do projeto financiado pela
EMBRATUR e pelo Governo de Sdo Paulo, o musico passa a atuar como produtor na TV

40 Os levantamentos dos trabalhos musicais desenvolvidos por Jodo Pedro Borges foram extraidos a partir dos
dados apresentado por Marques (2013).
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Manchete, no programa “Um Toque de Classe”, com dire¢do de Paulo Moura e Arthur
Moreira Lima. Neste periodo também trabalhou na gravadora Kuarup desenvolvendo projetos
para fortalecer a produgdo da cultura musical nacional (MARQUES 2013, p. 49 - 61).

Tendo atuado por toda a década de 1980 em territorio nacional, Jodo Pedro Borges
decidiu entre 1994 e 1996 lancar carreira internacional como instrumentista, passando a
residir em Grenoble, na Franca, regido na qual desenvolveu projetos ligado a musica classica
e como produtor de uma gravadora local, conforme aponta Marques (2013, p. 61 — 64).

Apds sua permanéncia em Grenoble retornou para o Brasil em 1996 e assumiu o
cargo de diretor do centro de Ensino Unificado do Maranhdao (CEUMA), instituicao na qual
também ministrou aulas de harmonia. A permanéncia na instituigdo perdurou até sua
nomeacao como membro da Fundagdo Municipal de Cultura de Sao Luis, em 2003.

Na institui¢do ligada ao governo propds a abertura de uma escola municipal de
musica (projeto posteriormente financiado pela empresa Vale do Rio Doce) e criou outras
frentes de fomento a estudos musicais. Ainda durante os anos 2000, Jodo Pedro Borges
trabalhou também como diretor da Escola de Musica Lilah Lisboa e concluiu o curso de Pos-
Graduagao em didatica pela Faculdade Atenas Maranhense (FAMA).

Atualmente Jodo Pedro Borges continua desenvolvendo atividades como violonista e

ministrando cursos livres de pratica e técnica instrumental.

3.1.5 Celso Silva

Proveniente de familia de choroes, Celso Silva teve contato com a musica desde
crianga ao presenciar rodas de choro e saraus as quais o pai Jorge José da Silva, o Jorginho do
Pandeiro, e o tio Horondino Silva, Dino 7 Cordas, participavam.

Seu aprendizado e desenvolvimento como instrumentista ligado ao pandeiro se deu
por meio da observagdao de outros musicos que tocavam nas reunides que ocorriam em sua
casa, com o pai e nas varias rodas de choro e samba que frequentava nos bairros do subtrbio
do Rio de Janeiro (Penha, Jacarepagua, Pilares etc.).

Celso Silva iniciou carreira como instrumentista profissional durante a década de
1970 ao integrar o conjunto Os Carioquinhas, grupo com quem gravou o LP “Os
Carioquinhas no Choro”, em 1977. Apds sua participagdo no grupo, integrou os conjuntos N6
em Pingo D’dgua (1978), Camerata Carioca (1980) e o grupo de Paulinho da Viola.
Acompanhou musicos como Nara Ledo, Dominguinhos, Joel Nascimento, Radamés Gnatalli,

Turibio Santos, Elizeth Cardoso, Cristina Buarque, Moraes Moreira, Nelson Cavaquinho,
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Ademilde Fonseca, Dona Ivone Lara, Conjunto Epoca de Ouro, Guinga, Nelson Sargento e
Leila Pinheiro.

Além das atividades como percussionista desenvolvidas em diferentes grupos desde
a segunda metade da década de 1970, Celso Silva passou a atuar como produtor musical no
inicio dos anos 2000, tendo participado da gravacdo de diferentes discos. Uma lista das

participagdes do musico em discos ¢ apresentada na TABELA 15.

Disco Ano de gravacao

“No em Pingo D’dgua interpreta Paulinho da 2002
Viola”

“Domingo Geral” 2002
“Bossa Nova” 2003
“Originais” 2003
“Sara Suehiro” 2003
“O Bébado e o Equilibrista” 2008
“Feijdo com Arroz”, 2010
“Cantador” 2012

TABELA 15 — discografia contendo participagdes de Celso Silva.
Fonte: https://dicionariompb.com.br/artista/celsinho-silva/.

Nos anos 2000 fundou, em conjunto com Mauricio Carrilho, Luciana Rabello,
Alvaro Carrilho e Pedro Amorim, a Escola Portatil de Musica, instituicdo que oferta cursos e
oficinas sobre a linguagem e maneirismos do choro. Na instituicdo atua como professor de

pandeiro e demais instrumentos de percussio até os dias de hoje.*'**

3.1.6 Joaquim Santos

Nascido no ano de 1951 em Sao Luis, no Maranhdo, Joaquim Antonio dos Santos
Neto inicia sua trajetéria como violonista em 1965. A busca pelo instrumento, segundo
discorre 0 musico em entrevista a Zema Ribeiro®, se deu pelo fato do vasto contato com
diferentes repertorios musicais (fado, Bach, Pixinhguinha, Mozart) que o pai ouvia nas radios,
pelo contato com a programagdo da TV Difusora nos anos 1960 (programa Panorama
Panamericano e outros) e por ouvir Ubiritan Sousa e Andreas Segdvia tocarem pegas de

repertorio classico ao violdo.

4 https://acervo.casadochoro.com.br/cards/view/1861
42 https://www.udemy.com/user/celso-jose-da-silva/

s https://zemaribeiro.wordpress.com/2014/09/01/chorografia-do-maranhao-joaquim-santos/



https://zemaribeiro.wordpress.com/2014/09/01/chorografia-do-maranhao-joaquim-santos/
https://www.udemy.com/user/celso-jose-da-silva/
https://acervo.casadochoro.com.br/cards/view/1861
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Segundo Santos, Santos e Ribeiro (2018) o aprendizado musical de Joaquim Santos
se deu inicialmente de maneira autodidata, tendo o violonista buscado realizar aulas de
musica somente em seu periodo da adolescéncia, momento em que teve aulas com a pianista
Maria de Lourdes Lauande Lacroix e com o Padre Osmar Palhano de Jesus, em Sao Luis.

Apo6s o periodo de aprendizagem com Maria de Londres Lauande Lacrox e com
Osmar Palhano de Jesus, Joaquim Santos matriculou-se na Escola de Musica da Fundagao
Cultural do Maranhao, instituicdo a qual passou a ter aulas com Jodo Pedro Borges. Na
instituicdo permaneceu como aluno e foi professor assistente at¢ o ano de 1980 quando
recebeu bolsa da instituicdo para estudar musica no Rio de Janeiro (SANTOS, SANTOS,
RIBEIRO, 2018).

Apesar de ter mudado para o Rio de Janeiro para aprofundamento nos estudos
musicais de violao classico, segundo Santos, Santos e Ribeiro (2018), a efervescéncia do
choro na cidade durante a década de 1970 acabou por leva-lo a desenvolver também um
aprendizado da linguagem do género.

Durante este periodo, por intermédio de Jodo Pedro Borges, conheceu varios
instrumentistas ligados a musica popular e ao choro, figuras que passaram a solicita-lo como
violonista para diferentes projetos, incluindo integrar a Camerata Carioca no inicio da década
de 1980, grupo ao qual desempenhou a fung¢do de segundo violdo.

Durante as décadas de 1980, 1990 e anos 2000, além de desempenhar a funcdo de
instrumentista em diferentes projetos musicais, Joaquim Santos também atuou como professor
da Escola de Musica do Estado do Maranhao Lilah Lisboa de Aradjo, como compositor e
produtor musical. Dentre os trabalhos desenvolvidos pelo musico listamos os mais

importantes na TABELA 16.

Disco Ano
“Uma Rosa para Pixinguinha” 1983
“Tocar” 1983
“Meu Samba Encabulado” 1983
“Rapsodia Brasileira” 1984
“Cancoes de Amor e Liberdade” 1985
“Caymmi” 1985
“Radamés Gnatalli” 1985

TABELA 16 — participagdes de Joaquim Santos em disco.
Fonte: https://zemaribeiro.com/2014/09/01/chorografia-do-maranhao-joaquim-santos/



https://zemaribeiro.com/2014/09/01/chorografia-do-maranhao-joaquim-santos/
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Atualmente Joaquim Santos desenvolve pesquisas sobre a musica produzida no
Maranhao durante o século XIX e desempenha trabalho como luthier em Sdo Luis, no

Maranhao (SANTOS, SANTOS e RIBEIRO, 2018)

3.1.7 Henrique Cazes

Henrique Leal Cazes iniciou seu aprendizado musical por influéncia de seus pais que
atuavam como musicos amadores na cidade do Rio de Janeiro. Os estudos musicais, num
primeiro momento, se davam de maneira informal e autodidata ao violdo.*

Na década de 1970, mais especificamente em 1976, por volta de seus dezessete anos,
estreou profissionalmente como cavaquinista no conjunto Coisas Nossas, grupo formado por
Aluisio Didier (violdo e voz), Beto Cazes (percussdao e voz), Carlos Didier (violdo e voz),
Edgard Gongalvez - Dazinho (flauta, sax e voz), Henrique Cazes (cavaquinho e voz), José
Carlos Pité (piano e voz) e Oscar Luiz Werneck (pandeiro e voz) que executava repertorios de
samba e choro e que realizava pesquisas sobre a produ¢do musical do samba e do choro das
décadas de 1920 e 1930.

Segundo o verbete do Dicionario online Cravo Albin, analisando o crescimento das
atividades do conjunto Coisas Nossas e a expansao de seu campo de atuacdo como musico no
Rio de Janeiro no inicio da década de 1980, Henrique Cazes busca estudar harmonia e
percep¢ao com o pianista lan Guest e instrumentacdo, arranjo e regéncia com o pianista e
maestro Alceu Bocchino.

Foi durante a década de 1980 que o musico passou a integrar a Camerata Carioca.
Nesta década langou o método “Escola Moderna do Cavaquinho” (1988), iniciou sua carreira
como solista de cavaquinho (1988) e langou o préoprio selo musical (MusiCazes), fatores que
o fizeram buscar aprofundamento nos processos de producao artistica.

Durante a década de 1990, o musico continuou a atuar como cavaquinista em

diferentes discos. Uma lista das atua¢des de Henrique Cazes ¢ apresentada na TABELA 17.

* De acordo com informagdes biogréficas disponiveis no verbete do dicionario online Cravo Albin, no perfil da
pagina de docentes do Programa de P6s-Graduagdo em Musica da UFRJ, e na pagina pessoal do musico.
Respectivamente disponiveis nos seguintes links:

https://dicionariompb.com.br/artista’henrique-cazes/
https://promus.musica.uftj.br/portfolio_page/henrique-cazes/
https://promus.musica.ufrj.br/portfolio_page/henrique-cazes/



https://promus.musica.ufrj.br/portfolio_page/henrique-cazes/
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Disco Ano

“Henrique Cazes tocando Waldir Azevedo” | 1990
“Waldir Azevedo, Pixinguinha, Hermeto & |1992

2

cia
“Desde que choro é choro” 1997
“Relendo Waldir Azevedo” 1997

TABELA 17 — discos gravados na década de 1990 com participacdo de Henrique Cazes.
Fonte: https://www.henriquecazes.com.br/discografia

Em 1998 publicou o livro Choro: Do Quintal ao Municipal, que narra por uma visao
émica e pessoal cento e cinquenta anos da historia do choro®.

Ao longo dos anos 2000, paralelamente as atividades de gravacdo, passa a se dedicar
a producdo de programas, discos € pesquisas sobre historia do cavaquinho, do choro e da
musica nacional; a realizar publicacdo de partituras e livros voltados ao ensino e
aprendizagem do cavaquinho®; a coordenar projetos*, dos quais destacamos a participagdo
implementagdo do curso superior de Bacharelado em cavaquinho, na Escola de Musica da
Universidade Federal do Rio de Janeiro, em 2013.

Nas ultimas décadas Henrique Cazes tem se dedicado a docéncia no curso Superior
de cavaquinho da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro, a pesquisa
sobre a historiografia do samba e do choro, a produgdo e gravagdo de discos ¢ a edigdo de

partituras de samba e choro por ele recolhidas.

3.1.8 Edgard Gongalves (Dazinho)

A pesquisa ndo encontrou informagdes sobre o processo de formagdo do musico nem
em sites especializados nem na bibliografia consultada. Além disso, poucos dados referentes a

sua atuacao como instrumentista estao disponiveis.

148

Dentre os sites consultados, o portal Discos do Brasil*™ ¢ o unico a expor informagdes

sobre a participagdo do flautista e saxofonista em projetos ligados ao choro, samba e outros

géneros e estilos da musica popular brasileira no periodo compreendido entre as décadas 1980

* Elencamos os trabalhos desenvolvidos por Henrique Cazes a partir de consultas aos sites

https://dicionariompb.com.br/artista’henrique-cazes/, e https://promus.musica.ufrj.br/portfolio page/henrique-
cazes/ e https://promus.musica.ufrj.br/portfolio_page/henrique-cazes/

 “Uma histéria do cavaquinho brasileiro” (2012), “Musica Nova para Cavaquinho” (2019), “Pixinguinha de
bolso” (2000), “Suite Gargalhadas” (2002), “Monarco, voz ¢ memoria do samba” (2003), “Raizes da MPB”
(2010)

47 “Bach no Brazil, Beatles in choro” (2002/2004)”, projeto “EletroPxinguinha”
48



https://discografia.discosdobrasil.com.br/o
https://promus.musica.ufrj.br/portfolio_page/henrique-cazes/
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e 1990. Por este portal, conforme demonstra TABELA 17, identificamos os seguintes discos

com participac¢do de Dazinho:

Disco Ano
“Coisas Nossas” 1980
“Olhar brasileiro” 1981
“Tocar” 1983
“Uma Rosa para Pixinguinha” 1983
“Mario de Andrade” 1983
“Noel Rosa inédito e desconhecido” 1983
“Meu Samba Encabulado” 1983
“Radamés Gnattali” 1985
“Caymmi” 1985
“Wilson Batista” 1985
“Cliché Music” 1985
“A noiva do Condutor” 1985
“Encanto da Paisagem” 1986
“Pixinguinha 100 anos - cd 2” 1997

TABELA 18 — discografica com participacdo de Edgard Gongalves.
Fonte: https://discografia.discosdobrasil.com.br/musico/2081.

Segundo Luiz Otavio Braga, em entrevista concedida em 13 de maio de 2024,
Edgard Gongalves ndo era instrumentista altamente ativo no cendrio musical entre as décadas
de 1970 e 1980, tendo atuado como flautista no Conjunto Coisas Nossas e poucos projetos
ligados ao choro e samba. O violonista ainda comenta que a integracao do flautista junto ao
grupo Camerata Carioca se deu ao fato de possuir leitura musical fluida e assim possibilitar
uma interpretacdo mais espontanea e maior realizacdo de improvisos pelo bandolim executado
por Joel Nascimento.

Além das informagdes dadas por Luiz Otavio Braga e do entrecruzamento dos dados
disponiveis nos sites supracitados ndo foi possivel durante a pesquisa recolher demais

informagdes sobre a atuacdo do instrumentista.


https://discografia.discosdobrasil.com.br/musico/2081
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3.1.9 Beto Cazes

O Dicionario online Cravo Albin® nos traz informagdes sobre a atuagido do musico
a contar de 1976, momento em que passou a atuar como percussionista (pandeirista) no grupo
Coisas Nossas e a realizar participacdes em shows de Aracy de Almeida e Eduardo Dusek.
Posteriormente, durante a década de 1980, ingressou como pandeirista no grupo Camerata
Carioca e integrou os conjuntos de Nara Ledo, Humberto Menescal, Elizeth Cardoso, Zimbo
Trio e Choro Carioca.

Na década de 1990 atuou intensamente como instrumentista fazendo parte dos
seguintes conjuntos: N6 em Pingo D’Agua, Orquestra de Cordas Brasileiras, Sexteto
Brasileiro, de Joel Nascimento, Wagner Tiso, Marco Pereira, Rabo de Lagartixa. Produziu
arranjos de percussao para Moarcyr Luz e participou do “Projeto Bach in Brasil”. Além disso,
neste mesmo periodo fundou o grupo de percussdao Baticum.

Nos anos 2000 Humberto Cazes participou de projetos de gravagdo e regravacao de
obras de Pixinguinha no disco “Eletro Pixinguinha XXI” (2003), disco que contou com a
gravagao inédita de composi¢des do flautista.

Ao longo de sua trajetéria musical Humberto Leal Cazes participou de diferentes

projeto musicais. A TABELA 19 apresenta as participacdes mais destacadas de Humberto

Cazes.
Disco Ano

“Coisas Nossas” 1980
“Vivaldi e Pixinguinha” 1982
“Tocar” 1983
“Wilson Moreira + Baticum”™ 1991
“Piazzollando ao vivo” 1994

“Noites Cariocas - 15 anos depois - A|2003
Alegria do Improviso”
“Marcos Ariel e Tigres da Lapa” 2005

TABELA 19 — discografia com participacdo de Beto Cazes.
Fonte: https://dicionariompb.com.br/artista/beto-cazes/

Atualmente o pandeirista atua esporadicamente em alguns projetos musicais € como

arquiteto, sua profissao de formacao.

49 https://dicionariompb.com.br/artista/beto-cazes/



https://dicionariompb.com.br/artista/beto-cazes/
https://dicionariompb.com.br/Dicion%C3%A1rio
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3.1.10 Luciana Rabello

Luciana Rabello desenvolveu estreita relagdo com a musica desde crianga devido ao
fato de em sua familia haver muitos poetas, cantores, repentistas. Tendo a escuta e pratica
musical como realidade cotidiana, foi incentivada a iniciar a aprendizagem musical
instrumental aos seis anos tendo aulas de violdao e praticando canto coral com as irmas e
irmaos mais velhos.

Sobre sua formag¢do musical, a cavaquinista relata em entrevista ’que o avo José de
Queiroz Baptista foi figura fundamental para o desenvolvimento musical dela e dos demais
irmaos, pois os direcionou a estudos de piano e teoria musical. Luciana Rabello cita que
estudou piano com Maria Alice Salles dos seis aos onze anos de idade, mas resolveu ndo dar
continuidade aos estudos, pois o formato de ensino desenvolvido nas aulas e sua intencdo de
aprendizagem musical divergiam.

Depois de interromper as aulas de piano, por volta do ano de 1975 ou 1976, Luciana
Rabello formou com o irmao Rafael Rabello e amigos o conjunto Os Carioquinhas, grupo no
qual iniciou sua trajetéria como cavaquinista. Sobre seu contato com o instrumento, Luciana
Rabello relata na entrevista que aprendeu a tocar o cavaquinho pela necessidade do grupo e
nao por se interessar pelo instrumento de maneira propriamente dita.

Ainda de acordo com a musicista, seu aprendizado das técnicas do cavaquinho se deu
de maneira autodidata visto que durante a década de 1970 ndo havia métodos ou professores
voltados ao ensino do instrumento. Embora a cavaquinista afirme ndo haver métodos
especificos para aprendizagem do instrumento, Janior (2020, p. 11 — 22), nos demostra a
existéncia de métodos do instrumento a contar de 1930 — “Méthodo Andrade” (1931),
“Tupan: método pratico para cavaquinh > (1938), “Método pratico para cavaquinho Waldir
Azevedo” (1953).

Desde sua profissionalizacdo em 1976, Luciana Rabello atuou como instrumentista

em diferentes discos, conforme apresentado na TABELA 20:

Disco Ano
“Os Carioquinhas no Choro” 1977
“Tributo a Jacob do Bandolim” 1979
“Luciana Rabello” 1999

*0 Entrevista ao canal TV Facha. Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=m7X__o7LbHY



https://www.youtube.com/watch?v=m7X__o7LbHY
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“Mulheres no Choro” 2001

“Principios do choro - volumes I ao 15” 2002

“Choro Carioca, Musica do Brasil - cd sul 2006
sudeste, nordeste, norte - rio”
“Candeia Branca” 2013

TABELA 20 — discografia contendo trabalhos autorais e participagdes de Luciana Rabello.
Fonte: https://discografia.discosdobrasil.com.br/interprete/luciana-rabello.

Atualmente Luciana Rabello desenvolve atividades musicais na Acari Records,
gravadora fundada em 1999 com a proposta de produzir discos de choro; ¢ professora de
cavaquinho na Escola Portatil de Musica, instituicdo que fundou junto a outros musicos
chordes nos anos 2000; ¢ coordenadora da Casa do Choro, instituicao fundada em 2015 e atua

como instrumentista’!3253%4

3.2 Consideracoes sobre a formacao dos musicos da Camerata Carioca e as

transformacées no meio musical do choro no Rio de Janeiro

Com base no que foi pesquisado sobre a formagao dos musicos do grupo foi possivel
verificar que os processos de aprendizagem musical, bem como da linguagem e maneirismos
do choro se deu por diferentes caminhos para cada um dos musicos. Entretanto, trés
caracteristicas se apresentam como ponto comum: 1) a escuta de vasto repertoério musical
desde a infancia, o que possivelmente instigou o aprendizado musical; 2) o contato com a
pratica mais efetiva do choro através de rodas de choro que ocorriam nas casas dos musicos
no Rio de Janeiro; 3) busca de aprendizado musical formal em institui¢des e em cursos livres,
ocorrida apos o inicio das carreiras profissionais.

Ao observarmos e correlacionarmos os pontos em comum no processo de formacao
dos musicos que integraram o conjunto Camerata Carioca as mudangas do cenario musico
cultural ocorridas no Brasil entre as décadas de 1950 e 1980, podemos inferir que as formas
de acesso a diferentes manifestagdes culturais e de bens culturais apresentam vinculo direto
com processos de formagdo musical e como instrumentistas. Percebemos que houve um
processo de mudanga quanto ao entendimento das praticas do choro e quanto a necessidade de
aprofundamento tedrico para expansao do campo de atuagdo em atividades como a produgao

>l Conforme Informagdes disponiveis no verbete do Dicionario Online Cravo Albin, no site pessoal da musicista
e no verbete da Wikipedia. Disponiveis nos links abaixo:

52 https://dicionariompb.com.br/artista/luciana-rabello/

>3 http://lucianarabello.com/

> https://pt.wikipedia.org/wiki/Luciana_Rabello



https://pt.wikipedia.org/wiki/Luciana_Rabello
http://lucianarabello.com/
https://dicionariompb.com.br/artista/luciana-rabello/
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artistica, dire¢do musical, sonorizacdo, bem como do entendimento das dinamicas de
produgdo, circulagdo e consumo do choro.

Consideramos assim que, ao elencar os dados apresentados ao longo deste capitulo
tornou-se possivel, mesmo que de forma introdutdria, observar a expansao da area cultural no
cenario nacional. Houve um incremento na busca de formacao musical por parte de musicos
ligados a esfera da musica popular e do choro. Percebe-se também a mudanga quanto a
postura e a posi¢do dos musicos vinculados ao choro no interior da industria cultural e nas
dinamicas politicas ligadas a produgdo cultural.

Ademais, conforme apontamos no inicio do capitulo, a quantia de dados sobre a
formacdo de cada um dos membros do grupo Camerata Carioca se da de forma diferente,
tendo alguns de seus musicos o processo de formagdo e atuagdo musical amplamente
mapeados enquanto outros estdo em situacdo oposta.

O grupo Camerata Carioca foi considerado um divisor de aguas na historia do choro,
conforme apontam Cazes (2010, p. 167 - 173) e Vasconcelos (1984, p. 48 - 51). Os
memorialistas, ao construir suas narrativas sobre a historia do género, fazem questdo de
apontar como cada personagem a ele ligado desenvolveu sua participagdo. Sendo assim, por
quais motivos parte dos integrantes do grupo nao dispdoe de informagdo na bibliografia nem
em sites especializados?

Isso nos leva a outro questionamento sobre a constru¢do do pantedo de compositores:
como e por quais caminhos e motivos se da o processo de canonizacdo de compositores,
instrumentistas e composi¢des no choro?

Halbwachs (2006, p. 85 - 188) afirma haver no processo de construgdo de memorias
coletivas e na canonizacdo de fatos, personagens e obras, uma seletividade nos conjuntos de
memorias € um processo de negociagdo para concilia-las. Na visdo do autor os fatos sociais
sdo interpretados como coisas, € devemos analisar como elas assim se tornaram € como € por
quem os fatos sociais e memorias sdo solidificados e adquirem estabilidade historica e de
narrativa.

Pollak (1989, p. 4 - 7; 1992, p. 200 - 212) também afirma que a construcao das
memorias ¢ fendmeno social coletivo que envolve processos de escolha. Entretanto, pondera
que os individuos também sdo capazes de formar e acessar memorias. Desta forma, o sujeito
pode alterar os quadros sociais da memoria e ndo somente ser submetido a eles. Ou seja, a
constru¢do de memorias ndo envolvera apenas experiéncias herdadas, mas também vividas

diretamente.
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Pollak parte do principio de que as memorias podem se basear em fatos ou nao e que
o processo de constituicdo das lembrangas possibilita invengdes, imprecisdes, projegoes e
incoeréncias, envolvendo ainda siléncios e esquecimento que podem se dar de forma
consciente ou inconsciente entre os individuos de um grupo social.

Ainda neste sentido, o autor ainda afirma que o dizivel e o indizivel separam uma
memoria coletiva de grupos especificos de uma memoria coletiva organizada que resume a
imagem que uma sociedade majoritaria deseja passar e impor. Conforme as circunstancias,
ocorre a emergéncia de certas lembrangas e énfase ¢ dada a um ou outro aspecto (POLLAK
1989, p. 3 - 13).

Candau (1996, p. 99 - 121), partindo de outra perspectiva, chama aten¢do para
existéncia de trés niveis na memoria, a proto memodria, a memoéria de evocagdo e a
metamemoria. A primeira acepcdo se refere a algo passivo, enquanto os ultimos dois
conceitos recobrem a no¢do de anamnese ao significarem a procura ativa de recordacdes.
Segundo o autor, as diferentes formas de memoria remetem a maneira como cada individuo se
filia ao passado, como constroem a sua identidade, se distinguem dos outros grupos sociais e
definem as caracteristicas da chamada memoria coletiva historica e de suas modalidades de
producao.

Catroga (2001, p. 16 - 20), parte dos conceitos de Candau e pontua sobre as
diferencas entre memorias social e memdoria coletiva propondo a primeira como cria¢ao social
espontanea e eterna ¢ a segunda como o modo concreto histéorico como os varios grupos
constroem e transmitem o passado comum. Segundo este autor, as memorias coletivas se
apresentam de maneira uniforme e irredutivel e se inscrevem na memdria social, permitindo
assim acreditar numa continuidade do tempo social e possibilitar a génese de novas memorias
coletivas e histdricas.

Bakhtin (2003, p. 214 - 215), em certa medida, pode ser somado aos outros autores
citados, ao afirmar que na musica os agentes e seus contextos de producdo e circulagdo podem
instituir-se como condutores da memoria social a partir de agenciamentos de relatos
memorialisticos em que os jogos de lembranga e apagamento de informacgdes, fatos,
personagens e locais fazem parte dos processos de negociacdo da composi¢do da memoria
coletiva e da constru¢do de uma cronologia historico-social continua.

A partir dos expostos dos autores podemos observar que a memoria ¢ reconstrugao

do passado a partir de interesse dos individuos e grupos do presente, o que lhe confere carater
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circunstancial e mutavel, mas que mantém certo nivel de concordancia entre as novas
interpretagdes e narrativas com aquelas ja existentes.

Seguindo a visdo dos autores podemos inferir que, uma vez constituidas, as
memorias tendem a realizar um trabalho de conservagao e manutencdo das representagdes dos
grupos sociais nos quais o processo de escolha das memorias, de alguns eventos, personagens
e espagos sdo priorizados em detrimento de outros de forma nao aleatoria, pois os individuos
procuram destacar os elementos que formam uma identidade positiva ao grupo que
pertencem.

Dialogando com estes autores podemos observar que em relacao aos musicos ligados
ao choro a reconstru¢do do passado bem como o trabalho de conservaciao e manutencao de um
conjunto de memorias em que um tempo cronologico, espago geografico, figuras e de
elementos musicais se efetivou por meio da constante e intensa atuacdo de agentes émicos ¢
¢ticos ligados ao género. Figuras que atuaram na imprensa escrita, rddios, emissoras de
televisdo e em institui¢des oficiais, bem como agitadores culturais, e musicos, utilizando um
enquadramento de memorias procuraram destacar uma formacdo de identidade social e
musical do choro e de seus personagens que se diferenciasse dos demais géneros da musica
popular nacional.

Por conseguinte, partindo das consideragdes de Bakhtin (2003), Bloom (1998) Harris
(1998) e Kermode (1998), observamos também que para a instituicdo de determinadas
memorias coletivas no choro ocorre a retirada e ou inser¢do de figuras, conjuntos musicais,
composigdes, compositores, locais e tempos como representantes de ideias de identidade de
tradicdo, autenticidade ou inautenticidade. A estruturagdo de canones no choro se da, na
grande maioria das vezes, pela realizacdo de um debate continuado no qual sdo abordados os
modos de atuacdo dos personagens, as caracteristicas e utilidades de representagdo que as
obras podem desempenhar (PEREIRA 2023, p. 23 - 24).

No que diz respeito ao conjunto Camerata Carioca, verificamos que tanto os debates
continuos quanto os processos de documentagdo do movimento do choro (do movimento de
“ressurgimento” do género e posteriores) procuraram colocar os integrantes do grupo em
destaque e atrelar a eles fungdes de representacdo simbolica de herdeiros e representantes de
uma tradi¢do do género.

Joel Nascimento foi considerado representante da heranga de Luperce Miranda e
Jacob do Bandolim, conforme relata Martins (2019, p. 123 - 124). Os demais — Mauricio

Carrilho, Celso Silva, Luciana Rabello, Rafael Rabello, Jodo Pedro Borges, Joaquim Santos,
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Luiz Otavio Braga, Beto Cazes, Henrique Cazes e Edgard Gongalves foram considerados
como representantes da nova safra de musicos ligados ao choro e da forca do género em meio
as modificacdes do cenario musical e cultural do pais, bem como de sua vivacidade em meio
as novas geragoes, conforme expdem Valente (2014, p. 77 - 98) e Vasconcelos (1984, p. 40 -
51).

Vale ressaltar que embora o segundo conjunto de musicos representasse uma nova
geracdo de chordes em seu meio havia figuras que possuiam ligacdo familiar com o género
(caso de Mauricio Carrilho e Celso Silva, sobrinho e filho de instrumentistas de destaque
ligados ao choro) e, por este motivo também eram de certo modo responsaveis por representar
a tradicdo em meio as modificacdes que vinham ocorrendo no choro.

Considerando essa atribuicdo de fungdes simbolicas aos integrantes do grupo, bem
como a ligacdo historica de alguns de seus membros com o desenvolvimento do choro,
depreendemos que a insercdo ou retirada de suas participacdes da memoria coletiva e da
historiografia escrita do género esta intrinsecamente ligada ao julgamento (juizo de gosto) dos
agentes émicos e éticos e a funcionalidade que os instrumentistas desempenharam para a cena
musical nacional e no cerne do choro.

Ainda neste sentindo, verificamos também que os agentes €micos ao nao
desenvolverem narrativas sobre a participagdo de um conjunto de musicos e grupos nem
inseri-las na historiografia do choro gerou, no entendimento dessas figuras participantes, a
demanda deles proprios narrarem suas historias de participagdo na cena musical do choro,
como podemos observar em Braga (2022), Martins (2019) e em trabalhos como os de
Barbosa e Devos (1984), Cazes (2010) Marques (2013), Nobile (2018) e Pavan (2006).

Partindo da andlise do processo de formacdo e atuacdo dos membros da Camerata
Carioca, a seguir abordaremos questdes relativas aos modos de atuacdo da Camerata Carioca

e o entendimento do grupo sobre choro.

3.3 Camerata Carioca: o impacto de sua atuacio na identidade musical do choro

O choro, ao longo de sua historia, foi abordado, descrito e entendido de diversas
maneiras no que diz respeito a varios aspectos: seu surgimento e desenvolvimento; figuras
fundadoras; se ¢ género musical, estilo interpretativo ou formato de conjunto musical; quais
seriam os elementos simbolicos constituintes de sua identidade.

Esse conjunto de interpretagdes foi assimilado, incorporado e reproduzido por um

vasto nimero de agentes €micos e €ticos ligados a essa matriz da musica popular brasileira,
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conforme observamos anteriormente. Entretanto, ao analisarmos as interpretagdes e ideias
relativas a histéria e aos elementos simbolicos considerados constituintes da identidade do
choro perceberemos um carater transitorio nas narrativas e constantes mudangas destes
elementos.

Partindo desta observacao e das afirmas de Braga (2022, p.171 - 200), Cazes (2010,
p. 167), Nobile (2018, p. 94 - 101), Pavan (2006), Valente (2014, p. 77 - 78) de que a
Camerata Carioca alterou o quadro de elementos simbolicos representantes da identidade do
choro, buscaremos mensurar como e por quais caminhos o grupo colocou (se realmente
colocou) esses elementos em transito. Para tal, recorreremos a uma breve recapitulacdo de
datas e periodos, personagens, conceitos e dos elementos simbdlicos tidos como alicerces do
choro e analisaremos a relagdo entre estes e as formas de atuagdo do grupo, bem como a seus
discursos sobre o choro.

Grande parte dos estudos historiograficos aponta a origem do choro no processo do
abrasileiramento de dangas europeias como Polca, Schottisch e Valsa, que eram executadas
nos saldes de festas do Rio de Janeiro a partir de meados do século XIX. As dangas europeias
somou-se a tradi¢ao afro-brasileira do Lundu, consolidada desde o século XVIII, ¢ também a
formacdo do Maxixe (FERNANDES 2010, p. 87 - 91; FERNANDES 2011, p. 18 - 56;
CAZES, 2010, p. 17 - 46; VASCONCELOS, 1984, p. 17 - 23; PINTO, 1978, p. 9 - 11;
TINHORAO, 2013, p. 103 - 104).

Dentre este processo, os autores supracitados defendem a existéncia de dois grupos
de musicos como sendo os responsaveis pelo surgimento, firmamento e determinagdo de
caracteristicas musicais. Num primeiro grupo estdo Joaquim Antdnio da Silva Callado,
Viriato Figueira da Silva, Virgilio Pinto da Silveira, Ernesto Nazareth e Chiquinha Gonzaga,
atuantes nas ultimas décadas do século XIX e inicio do século XX e responsaveis pelo
surgimento e desenvolvimento inicial do choro. Num segundo grupo sao colocados Anacleto
de Medeiros, Irineu Almeida, Albertino Pimentel, Candinho Silva, Pixinguinha, Donga,
Bonfligio de Oliveira, atuantes a partir da primeira e segunda décadas do século XX,
responsaveis pelo firmamento do choro como género musical.

No que diz respeito ao entendimento sobre choro como género musical, estilo
interpretativo ou formato de conjunto musical, a bibliografia nativa apresenta pontos em
comum, mas, a0 mesmo tempo, diverge entre si.

O verbete “choro” do Dicionario Cravo Albin (HOUAISS, 2001, p. 703), parte do

pressuposto de que choro ¢ “género de musica popular urbana originario do Rio de Janeiro
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RJ, prov. na década de 1870, cuja formagdo hoje compreende um bandolim, um ou dois
violdes de seis cordas e outro de sete cordas, um cavaquinho, um pandeiro e, eventualmente,
um ou mais instrumentos de sopro”. O diciondrio complementa afirmando que choro: “E a

forma de musica passivel de ser executada em diversos ritmos, como a polca a valsa, o xote

2

etc.
McCann (2004)” compreende que o choro passou de combinagdo de ritmos e

instrumenta¢do a uma forma musical. O autor afirma:

Como ¢ o caso com os nomes da maioria dos géneros musicais brasileiros, o termo
choro denota ostensivamente um ritmo, mas na pratica descreve uma combinagao de
ritmo, instrumentagdo e forma musical. Para o choro, essa combinagdo comegou a se
consolidar nas ultimas décadas do século XIX, quando o termo choro foi aplicado
pela primeira vez a pequenos conjuntos com instrumentos de corda e sopro de
origem europeia e instrumentos de percussdo de origem africanal...] Essa
discordancia sobre etimologia comega a revelar a dindmica do debate sobre o choro:
musicos, criticos e fas estdo profundamente preocupados com as origens € com o
estabelecimento de autenticidade, e inclinados a ver a muisica como uma evocagao
intrinsecamente agridoce de um passado perdido (MACCANN 2004, , p. 162-163;
tradug@o nossa).

O verbete na Enciclopédia de Musica Brasileira diz:

“O Choro foi o recurso de que se utilizou o musico popular para executar, a seu
modo, a musica importada, que era consumida, a partir da metade do século XIX,
nos saldes e bailes da alta sociedade. A musica gerada sob o impulso criador e
improvisatorio dos chordes logo perdeu as caracteristicas dos paises de origem,
adquirindo feigdo e carater perfeitamente brasileiros, a ponto de se tomar impossivel
confundir uma Polka da Boémia,um Schottische teuto-escocés, ou uma Walsa alema
ou francesa, com o respectivo similar brasileiro”. (MARCONDES, 1998, p. 200)

Cléaudio Fernandes interpreta choro como:

Género musical com capacidade de agregar estilos e géneros diversos
transformando-os em linguagens musicais brasileiras. Pode ser tocado a 14, Valsa,
Polca, Quadrilha, Mazurca, Schottisch, Habanera, Samba, Baido, Maracatu, Frevo,
Bossa, Bolero e tantos outros estilos. Aceita diversas formagdes instrumentais; duos,
trios, quarteto, quintetos, sextetos, grupos cameristicos, orquestras populares,
sinfonicas ¢ Jazz Bands (FERNANDES 2011, p. 24).

>> As is the case with the names of most Brazilian musical genres, the term choro ostensibly denotes a rhythm,
but in practice describes a combination of rhythm, instrumentation, and musical form. For choro, this
combination began to coalesce in the last decades of the nineteenth century, when the term choro was first
applied to small ensembles featuring strings and wind instruments of European origin and percussive instruments
of African origin[...] This disagreement over etymology begins to reveal the dynamics of the debate regarding
choro: musicians, critics, and fans alike are deeply concerned with origins and establishing authenticity, and
inclined to see the music as an intrinsically bittersweet evocation of a lost past (MACCANN 2004, , p. 162 -
163).
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Ary Vasconcelos parte de uma contextualizacdo histérica para demonstrar seu
entendimento sobre choro. O autor explica que:

"Por volta de 1870[...] surge, no Rio de Janeiro, o choro, em seu inicio ndo

propriamente um género de musica, mas uma designacdo de um conjunto

instrumental, e logo um jeito brasileiro de se tocar os géneros dangantes europeus

em voga nesta ¢época (valsa, polca, xotes, mazurcas e quadrilhas).
(VASCONCELOS 1984, p. 17).

Jacob do Bandolim, em entrevista concedida ao Museu da Imagem e do Som, no ano

de 1967, afirma compreender choro como:

[...]“Choro” pode significar um grupo de instrumentos: flauta, violdo, cavaquinho,
bandolim, clarinete, oficlide, etc., ou o ato de se reunirem para tocar[...] Ou ainda
melodia de compasso dois por quatro e que se caracteriza por frases sentimentais ou
modulagdes inesperadas, ¢ por vezes alegres, deve-se ao andamento que lhe ¢
imprimido, mas na sua fatura um daqueles requisitos ha de ser feito, isto ¢, a frase
sentiam ou a modulacdo inesperada[...]” (JACOB DO BANDOLIM, 1967 In:
NOBILE, 2020, p. 130).

Hanrique Cazes defende a tese de que choro seja:

“maneira chorosa de frasear, que teria gerado o termo chordo, que designava o
musico que “amolecia” as polcas. Mais tarde a palavra Choro apareceu com
diferentes significados: o grupo de chordes, a festa onde se tocava Choro; somente
na década de 10, pelas maos geniais de Pixinguinha, Choro passou a significar
também um género musical de forma definida” (CAZES 2010, p. 19).

Tinhordo (2013, p. 119 - 126), por sua vez, defende que o choro entre 1870 ¢ 1900
era compreendido como forma de tocar as polcas que figuravam os saldes de dang¢a no Brasil,
tendo se tornado género musical somente a partir da década de 1910, devido as intervengoes
feitas por Pixinguinha na matriz da musica popular brasileira.

Notamos, seguindo as consideracdes apresentadas pelos autores, que atualmente o
choro ¢, em suma, considerado género musical capaz de agregar estilos musicais diversos.
Entretanto, fica claro que este entendimento se modificou no transcorrer do tempo.

Conforme podemos observar, entre 1870 e 1910 o choro era tido como forma
interpretativa das dancas que eram executadas nos saldes de festa da sociedade carioca. No
decorrer das décadas de 1910 e 1920 outra visdo passa a ser defendida, e choro comeca a ser
considerado género musical com forma mais ou menos definida. Neste periodo sdo fixadas
determinadas tonalidades e esquemas modulatérios, quantia de repeti¢des entre as partes,

conjunto instrumental, formas de acompanhamento harmdnico. E importante lembrar também
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que neste momento os conjuntos instrumentais de choro variavam em estrutura e tamanho
dado o trabalho que passou a ser desenvolvido nas e pelas bandas militares (MCCANN 2004,
p. 160 - 164).

Na década de 1930 novas reestruturagcdes ocorrem sendo a mais marcante a inser¢ao
do pandeiro no conjunto de choro (TINHORAO 2013, p. 121). Dentro este periodo também
se intensifica o processo de profissionalizagdo dos musicos ligados ao choro e um formato
mais especifico de conjunto regional passa a ser utilizado dada as exigéncias musicais dos
programas de auditorio das radios.

Ainda devemos considerar que neste periodo ha também o processo de mudanca das
denominagdes das musicas nas partituras quando sdo trocadas as classificagdes polca, maxixe,
lundu seresta, tango brasileiro, tango, polca-tango, modinha etc., para choro, que agora
reuniria em si as caracteristicas de um género musical, como aponta Fernandes (2010, p. 89 -
90).

O final da década em questdo e inicio da década seguinte, 1950 foi, segundo McCann
(2004, p. 173 - 174), o momento de maior transformacdo nas estruturas do choro. De acordo
com o autor, o trabalho de Pixinguinha em conjunto a Benedito Lacerda trouxe ao choro
novas perspectivas em relagdo a forma composicional e interpretativa ao utilizar frases
melodicas paralelas, mas ao mesmo tempo distintas, que se entrelagavam™. Além disso, houve
uma maior experimentacdo no que diz respeito a instrumentacao e didlogo com outros géneros
e estilos musicais.

Os expostos de McCann (2004, p. 173 - 174) vao na contramao aos dos revivalistas
do género que afirmam que durante a década de 1950 o choro entrou em ostracismo,
conforme podemos observar em Autran (2005, 79 - 86), Cazes (2010, p. 141 - 147), Cruz
(2016, p. 29 - 30), Fernandes (2010, p. 137 - 151), Garcia (2010, p. 9 - 13), Peters (2005, p.
97 - 108), Vasconcelos (1984, p. 34 - 39), Wasserman (2002, p. 13 - 46).

No decorrer da década de 1960 Jacob do Bandolim institui novos modelos
interpretativos, de arranjo e de gravacdo de discos - uso de playback do acompanhamento
harmdnico para gravar a melodia e improvisacdes, assim fixando uma identidade sonora para
o conjunto regional agora com dois violdes de seis cordas, um violdo de sete cordas,
cavaquinho, pandeiro e bandolim e um modelo performético para o choro (REZENDE 2020,

p. 125-152).

% A pratica do contraponto ja era utilizada por Pixinguinha desde o final da década de 1910 (MacCann 2004, p.
173-174).
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O conjunto de caracterizagdes ¢ modificacdes do choro apresentadas pelos autores
descritos acima sdo considerados alguns dos elementos base do desenvolvimento da
historiografia do choro, ou seja, sdo considerados pertencentes ao conjunto de elementos
simbolicos representantes de uma ideia de identidade de tradigao.

No periodo também se consolidaram elementos musicais e signos ligados a essa
ideia, sendo eles a forma, estrutura, relagdo de tonalidade entre as partes, esquemas
modulatdrios, conjunto instrumental, formas de acompanhamento harmoénico e inflexdes
melddicas. Estes elementos foram assimilados pelos musicos integrantes da Camerata Carioca
e figuraram de diferentes maneiras em trabalhos durante o periodo de atividade do grupo.

De acordo com Braga (2024), o grupo Camerata Carioca compreendia o choro como
estilo interpretativo, no qual toda e qualquer composi¢ao poderia ser adaptada se tornando um
choro. Esse ideario pode ser observado ao analisarmos as composi¢des que foram gravadas no

disco “Tocar”, em 1989, conforme a lista apresentada na TABELA 21:

Composicio Compositor

“Fugata”

IAstor Piazzolla

“Choro de Mae”

Wagner Tiso

“Valsa Triste”

Radamés Gnattali

“Ainda Me Recordo”

Pixinguinha e Benedito Lacerda

‘“Terna Saudade — por um beijo”

'Anacleto de Medeiros

“Remexendo”

Radamés Gnattali

“Uma Rosa para Pixinguinha”

Radamés Gnattali

“Lenda do Caboclo”

[Heitor Villa-Lobos

C‘Fuga NOI”

Leo Brouwer

“Marreco Quer Agua”

Pixinguinha e Benedito Lacerda

TABELA 21 — faixas do disco “Tocar”, 1983, de Camerata Carioca.
Fonte: https://discografia.discosdobrasil.com.br/discos/tocar.

Ainda segundo o arranjador, a ideia do conjunto Camerata Carioca ndo era a de
apenas regravar as composi¢des de choro tidas como tradicionais, de copiar as técnicas
interpretativas dos instrumentistas das geragdes anteriores, mas sim de testar novas
possibilidades estéticas e estilisticas em composi¢cdes do género e para isso havia a
necessidade de expandir as fronteiras do choro, abrindo didlogo (uso de técnicas

instrumentais, interpretativas etc.) com outros estilos e géneros musicais.
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Foi a partir deste ideal que o grupo desenvolveu arranjos contendo vozes individuais
para cada um dos trés violdes, cavaquinho e bandolim, apresentando uma nova visdo técnico-
interpretativa, composicional, estética e ideologica para o choro.

Essa proposta diferenciada de trabalho, segundo Braga (2024) e Nascimento (2022),
teve sua base no vasto contato que os musicos tiveram com musica de concerto durante a
década 1970, momento de efervescéncia da musica instrumental no pais, conforme discorrem
Piedade (1997, 198 - 206) e Muller (2005, p. 69 - 70).

Os musicos pontuam que durante o periodo de atividade do grupo buscaram aplicar a
forma interpretativa da musica de concerto, da orquestra de cordas, ao conjunto regional de
choro por meio da exploragdo de diferentes técnicas instrumentais e de gravacdo,
especialmente nas linhas escritas e gravadas pelo cavaquinho e violdes, o que se apresentou
como uma forma diferenciada de execugdo de composi¢des de choro e chamou a atengdo dos
musicos ligados ao género, bem como do publico da época, colocando assim a identidade do
choro em transito e acendendo novamente a discussdo sobre elementos representantes de uma
tradi¢do vs modernidade nessa matriz da musica popular brasileira.

Partindo da breve abordagem historica das modificacdes estruturais ocorridas no
choro e do entendimento e proposta de trabalho com o género realizado pela Camerata
Carioca, a seguir investigaremos por meio de estudo de caso e analises comparativas entre os
arranjos da Camerata Carioca de “Terna Saudade e “Ainda Me Recordo”, escritos e gravados
em 1983, em relagdo aos escritos e as gravacdes realizadas pelos compositores em 1907 e
1948, respectivamente, se o grupo realizou alteragdes dos/nos elementos simbolicos tidos

como representantes de uma identidade e tradi¢ao do choro.
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4 MUDANCAS OU CONTINUIDADES: um estudo de caso sobre representacdes sim-
bolicas de tradicio e modernidade no choro a partir de uma analise comparativa entre

arranjos escritos e gravados de “Terna Saudade” e “Ainda Me Recordo”

Este capitulo ¢ um estudo de caso sobre os debates das ideias relativas a identidade e
dos embates sobre representagdes simbolicas de tradigdo e modernidade no choro no contexto
social e cultural entre as décadas de 1970 e 1980, a partir de analise comparativa dos arranjos
gravados pela Camerata Carioca, no disco “Tocar” (1983), das composicdes “Terna Saudade”
e “Ainda Me Recordo”, em relagdo aos fonogramas destas em suas versdes de 1907 (gravagdo
realizada pela Banda do Corpo de Bombeiros, do Rio de Janeiro) e de 1947 (gravagdo de
Pixinguinha e Benedito Lacerda), respectivamente.

Inicialmente a proposta estruturada realizaria uma analise comparativa da
composicdo “Remexendo”, de Radamés Gnatalli em sua versdo gravada pelo conjunto
Camerata Carioca, no album “Tocar”, de 1983, e da partitura escrita, para elencar questdes
relacionadas aos embates referentes a uma identidade de tradi¢gdo ¢ modernidade no choro.
Entretanto, durante o recolhimento de materiais para desenvolvimento do trabalho e em
conversas com Roberto Gnatalli, ndo foram encontradas fontes documentais escritas da
composi¢do, o que inviabilizou o prosseguimento da analise.

Dada a falta de fonte escrita da composi¢do previamente selecionada, decidimos
entdo alterd-la para composicdo “Ainda Me Recordo”, de Pixinguinha, em suas versdes de
1947, conforme exposto anteriormente. A escolha da composicao estd relacionada ao fato de
Pixinguinha ser considerado um dos mais importantes compositores de choro e por apresentar
elementos considerados como representantes de uma identidade de tradigdo desta matriz da
musica popular brasileira.

Em nosso caso os fonogramas se apresentam como eixo central para
desenvolvimento das analises.

Propusemos realizar analise musical comparativa das partituras das composigoes e
versdes gravadas em disco, observando se ao longo dos registros escritos sdo indicados
elementos de dinamica, andamento, técnicas de execuc¢do instrumental, harmonizagao,
desenvolvimento melddico e textura conforme ocorrem nos fonogramas, elementos estes que

seriam representantes de uma identidade de tradi¢gdo ou modernidade no choro.
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Tanto as gravagdes quanto as partituras se apresentam como diferentes facetas do
género musical choro e demonstram os entendimentos dos artistas e seus discursos musicais e
sobre o que consideram ser elementos representantes de uma ideia de identidade de tradicdo e
modernidade, em nosso caso do choro, bem como também demonstram os processos de
alteracdo e permanéncia de elementos ligados a estas duas esferas de pensamento.

No que concerne a realizacdo da andlise aural, surgiram diferentes questionamentos
sobre como desenvolvé-la dado o fato de a pesquisa ndo ter identificado fundamentagdo
teorica capaz de resolver o assunto. Sendo assim, o passo primeiro passo foi consultar
bibliografia que pudesse apresentar padroes de andlise passivel de aplicagdo no trabalho aqui
proposto.

Durante o processo de consulta foi observado falta de modelos ou padrdes para
realizacdo de tal formato de analise, o que nos levou a optar pela estruturacdo de um modelo
particularizado que buscou o levantamento dos seguintes aspectos musicais € interpretativos:
instrumentagdo; dindmica interpretativa (inflexdes melddica e harmodnica); técnicas
instrumentais; andamento e densidade.

Para atingir tal objetivo tomamos como base os conceitos apresentados por Bent e
Pople (2005) que consideram a gravagdo como sendo a apresentagao final das ideias musicais
dos compositores e intérpretes, assim se revelando como um importante material
etnomusicologico, e nos conceitos de Wolff (1972) sobre os diferentes entendimentos quanto
a ideia de articulagdo musical, que, em nosso caso, se refere as sutilezas de execugdo na
intensidade de execuc¢do instrumental, andamento, textura, técnicas instrumentais, inflexoes
melddicas e harmonicas, conforme ja apontado.

Em relacdo a realizagdo da analise comparativa entre as partituras das composigdes,
utilizamos como fontes documentais a reducgdo para piano de “7Terna Saudade”, disponivel no
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site do International Music Library Score Projetc’”™ ; copia da transcricdo do arranjo de

“Terna Saudade” (escrito por Luiz Otavio Braga e executado pela Camerata Carioca),

realizada por Josimar Carneiro™; manuscrito (versdo digitalizada) do arranjo de “Ainda Me

* https://imslp.org/wiki/Terna_saudade_(Medeiros, Anacleto_de)

% A partitura da composicio “Terna Saudade” teve transcrigio e edicdo realizada por Arthur Napoledo,
conforme aponta o site https://www.institutopianobrasileiro.com.br/partituras/sort:upload id/direction:desc.
Entretanto, o site ndo apresenta informagdo quanto a data de transcricdo da partitura. Além disso, realizando
mais pesquisas nos sites do Instituto Piano Brasileiro, Muscal Brasilis, Instituto Moreira Salles, também nao
encontramos dados relativos a data da transcrigdo.

% Josimar Carneiro ¢ professor de Arranjo da UNIRIO com Doutorado em Miisica na mesma instituigdo, ¢
integrante do grupo Agua de Moringa, desde a sua fundagio em 1989. Atuou também como violonista e
arranjador na Orquestra de Musica Brasileira, Orquestra de Cordas Brasileiras, Camerata Gama Filho ¢ com
diversos artistas da mpb como Ney Matogrosso, Elza Soares, Z¢é Renato, Jair Rodrigues, Eduardo Dussek e
outros. E diretor de musical e autor de trilhas. Fonte: https:/www.unirio.br/cla/ivl/corpo-docente/josimar-



https://www.institutopianobrasileiro.com.br/partituras/sort:upload_id/direction:desc
https://imslp.org/wiki/Terna_saudade_(Medeiros,_Anacleto_de)
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Recordo™, escrito por Radamés Gnatalli; a versdo de “Ainda Me Recordo” (melodia,
contracanto e cifragem) transcrita no livro “O Melhor de Pixinguinha”, de Carrasqueira
(1997, p. 16 - 20).

Salientamos que a selecdo e escolha da reducgdo para piano de “Terna Saudade” se
deu pela indisponibilidade de partitura contendo grade escrita para banda marcial em
formacdo igual ou proxima a da Banda do Corpo de Bombeiros do Rio de Janeiro em 1907.
Mas, embora tenhamos utilizado como referéncia a partitura transcrita para piano, o
tratamento analitico de suas informagdes nos trouxe importantes informagdes e viabilizou o
entendimento da estrutura; forma; inflexdes ritmicas, melodicas ¢ harmonicas; execucao de
contracantos ¢ instrumentagdo da valsa de Anacleto de Medeiros.

Além disso, a selecdo da partitura para realizacdo da andlise escrita baseou-se num
comparativo aural e visual entre o fonograma de 1907 e de sua escrita, comparativo este que
permite constatar que a partitura para piano apresenta desenvolvimento da melodia e de
acompanhamento com grande similaridade em relagdo a gravacdo. Sendo assim,
consideramos a partitura da escrita para piano como referéncia para o desenvolvimento das
analises propostas neste trabalho.

Ainda no sentido do recolhimento e uso de fontes diferenciadas entre si para a
realizagdo das andlises, também destacamos nao ter encontrado partitura especifica de “Ainda
Me Recordo” na versdao executada por Pixinguinha e Benedito Lacerda, mas somente a
transcricao da linha melddica, do contracanto e cifragem feita por Carrasqueira (1997, p. 16 -
20), trabalho que nos deu embasamento na andlise dos parametros musicais de criagdo e
interpretagdo (melodia, harmonia, ritmo, arranjo, coloragdo timbristica).

Apesar de termos utilizado registros fonograficos e escritos divergentes no que diz
respeito a versdes, destacamos que as fontes utilizadas nos forneceram subsidios necessarios e
suficientes para o tratamento analitico das informacdes relacionadas a estrutura, forma, escrita
e desenvolvimento de contracantos, tonalidades e estrutura e desenvolvimento fraseologico da

melodia no choro, conforme apontado nas anélises a seguir.

carneiro. A versdo consultada foi gentilmente enviada por Luiz Otavio Braga, a quem somos gratos.

60 Apds consulta on-line no acervo de Radamés Gnatalli (https://radamesgnattali.com.br), realizei em contato via
e-mail com Roberto Gnatalli, responsavel pelo acervo do maestro, solicitando uma copia do arranjo, que me fora
prontamente enviado em versdo manuscrita.



https://radamesgnattali.com.br/
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4.1 Analise comparativa dos fonogramas de “Terna Saudade”

Cremos que anteriormente a realizagdo das analises comparativas entre as gravagdes
de “Terna Saudade”, de Anacleto de Medeiros, nas versdes executadas pela Banda do Corpo
de Bombeiros e Camerata Carioca, ser pertinente realizar uma breve contextualiza¢ao sobre a
chegada da valsa ao Brasil, bem como de suas caracteristicas e de sua utilizagdo como estilo
matricial do choro.

Andrade (1989, p. 548), afirma que a valsa adentrou ao Brasil por volta de 1837 e ja
em seus primeiros anos permeando os saldes de festa da aristocracia brasileira sofreu
influéncias da modinha, adaptou-se ao choro e transformou-se numa forma de cangdo
sentimental, sestrosa, mas guardando suas caracteristicas fundamentais de danca de saldo.

Souza (2009, p. 105 — 121), em sentido similar ao exposto por Andrade (1989),
afirma que dois estilos de valsas foram executados no Brasil durante o século XIX, sendo uma
linha composicional correspondente a corrente vienense, com andamento rapido/acelerado; e
outra correspondente a corrente francesa, de andamento moderado, tendo ambas as formas
sido incorporadas ao choro durante as primeiras décadas do século XX.

No que diz respeito a vinculagcdo da valsa ao choro, o pesquisador afirma que as
bandas militares do inicio do século XX desempenharam papel de grande importancia na
incorporagdo da valsa ao repertorio do choro. Segundo Souza (2009, p. 134 - 135), as bandas
militares seguiam o estilo interpretativo vienense de andamento mais acelerado. Para
exemplificar a questdo, Souza (2009, p. 135 - 137) nos apresenta uma listagem contendo
informagdes interpretativas relacionadas ao andamento de trinta e seis valsas gravadas entre
os anos de 1904 e 1921 pela Banda do Corpo de Bombeiros do Rio de Janeiro, listagem esta
que demonstra que o andamento de execucdo das pecas variava entre 180 e 230 bpm,
pulsacdo relativamente mais acelerada se comparada a choros executados por conjuntos
regionais a partir da década de 1920.

No choro, conforme apontam Andrade (1989, p. 548) e Fernandes (2011, p. 32),
composigdes sob o género valsa com caracteristicas da vertente francesa, com caracteristicas
sestrosa e de interpretacao livre, aparecem ja ao final da segunda metade da década de 1910,
caso da valsa “Rosa”, de Pixinguinha, composta em 1917.

As transformagdes da valsa apontadas por Andrade (1989), Fernandes (2011) e
Souza (2009) podem, junto a um conjunto de outros elementos interpretativos musicais, ser

observadas nas gravacdes da valsa “Terna Saudade”, em suas versdes de 1907 - executada
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pela Banda do Corpo de Bombeiros -, e de 1983, executada pelo conjunto Camerata Carioca.

4.1.1 Analise aural de “Terna Saudade”, executada pela Banda do Corpo de Bombeiros do

Rio de Janeiro, em 1907

O desenvolvimento da andlise aural da gravagdo de “Terna Saudade”, executada pela
Bando do Corpo de Bombeiro do Rio de Janeiro®, se deu por meio do uso de midia digital
disponivel no site youtube.com®.

Durante a escuta do fonograma registrado pela Banda do Corpo de Bombeiro em
1907 o primeiro elemento observado foi a grande quantidade de ruidos que a gravag¢ao possui
em relagdo a outros registros, inclusive mais antigos, como o caso do fonograma de 1905
registrado pela Banda da Casa Edison®.

Outro ponto observado ¢ a evidéncia de momentos em que a sonoridade dos
instrumentos se sobrepde de maneira a parecer que o som estd truncado, embolado, sem
clareza das divisdes de vozes, o que ¢ uma caracteristica marcante das gravagdes realizadas
em sistema mecanico.

Neste sentido, devemos considerar que os meios mecanicos de gravagao do final do
século XIX e inicio do século XX eram, se comparados aos dias atuais, precarios. Todo o
conjunto instrumental foi gravado em simultaneo, possivelmente em ambiente ndo preparado
para receber um conjunto musical com tal porte, o que dificultava muito o registro
fonografico das composicdes.

Além das questdoes ligadas as impressdes sonoras do fonograma, no primeiro
momento de escuta também demos atencdo a estrutura de execugdo da peca. A composicao ¢
executada no esquema: Al — A2 — Bl — A3 — A4 — Cl1 — C2 — A5 — A6, exposigao
relativamente menor se comparada a gravacdo da BCE ja citada e tendo o disco, conforme
apresenta Souza (2009)*, a possibilidade de realizagdo de registro mais extenso.

O terceiro aspecto observado diz respeito a instrumentag¢ao da banda, que ¢ composta
por flautas, flautins, clarinetes, oboés, trompas, oficleide, trompetes, trombones, bombardinos,
Sousafone e tubas. Embora a Banda do Corpo de Bombeiro possuisse aproximadamente 44

instrumentistas, na analise aural realizada ndo conseguimos notar a sonoridade de alguns dos

' “Terna Saudade” - valsa, Anacleto de Medeiros. Gravacdo da Banda do Corpo de Bombeiros, 1907; catalogo
Victor RCA, nimero da matriz: 98768.

52 https://www.youtube.com/watch?v=Ikf85gfpvJ8

53 https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/1999/terna-saudade

% Segundo Souza (2009, p. 117), série 98.000 da Victor Records foi lagada entre 1908 e 1912 e conta com
discos de medida aproximada a 25 centimetros, o que proporcionava gravagdo contendo mais de 3 minutos.



https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/1999/terna-saudade
https://www.youtube.com/watch?v=lkf85gfpvJ8
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instrumentos que compunham o conjunto, caso dos oboés, requintas e flautim.

Ainda no que diz respeito a instrumentagdo de execucdo, ¢ possivel constatar que
organizagdo adotada foi: melodia principal da parte A (tema e reapresentagdo, Os — 34s)
executada por trompetes e flautas (flautas em menor intensidade); melodia principal da parte
B (tema e reapresentagdo, 34s — 49s) executada por trompetes e flautas (trompetes em
evidéncia); a melodia principal da parte C (tema e reapresentagdo, 1min23s — 1min56s) ¢
executada por flautas e trompetes (flautas com um pouco mais de destaque); a reexposi¢ao do
tema principal A (tema e reapresentagdo), também ¢é executada por trompetes e flautas,
entretanto, neste momento a sonoridade das flautas se sobressai aos trompetes. De modo
geral, a gravagdo registrada no fonograma nos remete a uma sonoridade mais grave e densa,
possivelmente por conta do sistema de gravagdo que inviabilizava o registro de alguns timbres
dado que outros se sobressaiam durante os registros simultdneos, como apontado
anteriormente.

Os contracantos das partes A, B e C, por sua vez, sdo realizados sumariamente por
trombones e oficleides, havendo também clarinetes, enquanto a marcagdo dos baixos, bem
como da ritmica terndria caracteristica da valsa ¢é realizada pelos bombardinos e tubas.

Essa organizagdo instrumental e divisao de fungdes dos instrumentos ¢ caracteristica
da Banda do Corpo de Bombeiros e foi incorporada pelos conjuntos regionais no decorrer do
século XX, tendo sido adaptada para os violdes que assumiram a fun¢do dos oficleides e
bombardinos na realizagdo dos contracantos em alturas mais graves, CoOmo ocorre no arranjo
executado pela Camerata Carioca.

Relacionado ao andamento de execucdo da composi¢do registrada no fonograma
podemos observar que este ¢ realizado em aproximadamente 175 bpm (seminima como
unidade de tempo), contendo uma grande quantidade de notas longas e ligadas que dao a
impressao de estarem atrelados a movimentos de danga mais extensos, caracteristica
modificada por uma intensificacdo ritmico-melddica ao final de cada tema da valsa (28s a 34s,
parte A; 45s a 50s — parte B; Imin45s — 1min52s — parte C). Além disso, observamos ao
longo da escuta do fonograma que o andamento de execu¢do realizado pela BCBRJ segue
andamento metrondmico fixo, ndo havendo alteragdo interpretativa de pulsagdo, o que
Fernandes (2011, p. 32) denomina liberdade interpretativa.

Relativo a questdo da dindmica na gravagdo da BCBRJ, de 1907, podemos notar que
o tema principal, em sua primeira exposi¢do, ¢ executado em intensidade forte, tendo matiz

crescente nas intensificagdes ritmico melddicas nas frases conclusivas (compassos treze a
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dezesseis; vinte e oito a trinta e um, 13s — 16s; 28s — 32s).

A parte B da gravacdo apresenta mais matizes de intensidade, se comparada a parte
A da gravacdo. Podemos notar (entre 34s e 41s) um jogo dindmico entre trompetes,
trombones, flautas e oficleide, no qual a execugdo dos trés primeiros apresenta dinamica forte
deixando posteriormente somente flauta e oficleide realizar a melodia e contracanto em
dindmica menos intensa. Ainda na parte B, ao final do tema (46s — 49s), ocorre nova
intensificacdo de dindmica, agora envolvendo todos os instrumentos (de modo a lembrar as
baixarias de obrigacdo® realizadas pelo violdo de sete cordas nos grupos regionais). O retorno
a parte A (50s — 1min22s) ¢ realizado de forma similar a sua primeira apresentacao, no que
diz respeito a dindmica e suas matizes.

A parte C (a partir de 1min23s), se analisada em relacdo a execu¢do das demais
partes registradas no fonograma, ¢ a mais intensa, pois apresenta um crescendo do conjunto
instrumental que ¢ seguido por dinamica oposta, fazendo alusdo ao término dos movimentos
desta etapa (parte) da valsa dancada em pares. As reexposi¢oes AS e A6 (1min56s — 2min31s)
se apresentam em dindmica similar as expostas em Al e A2, ndo apresentando alteracdes
perceptiveis de matiz.

Quanto a questdo harmonica, a execucao instrumental presente no fonograma indica
a tonalidade de Si bemol maior (parte A), Sol menor (parte B) e F4 maior (parte C), nas quais
a divisdo das notas que compdem os acordes da progressdo harmodnica ¢ realizada entre
trompa, bombardino, fagote e Sousafone. E possivel notar ainda que o conjunto de
instrumentos tém por funcdo demarcar a condugao ritmica caracteristica da valsa (compasso
trés por quatro), bem como demarcar de forma pontual o andamento para realizagdo da
gravagao.

Ao analisarmos o fonograma registrado pela BCBRIJ, observando questdes
relacionadas a instrumentagdo, ao andamento, a dinamica, as articulagdes melodica,
harmoénica e ritmica, foi possivel concluir que a interpretagdo da composicao se faz de forma
diferenciada em relagdo aos padrdes desenvolvidos no choro atualmente.

O andamento mais acelerado (rdpido); as dindmicas e matizes de execucao
instrumental mais intensas nas partes; o esquema de exposi¢ao (forma rondo) revelam a valsa
atrela a dancga de saldo realizada sob o padrdo vienense, conforme apresentam Andrade (1989)

e Souza (2009).

% Melodia em contracanto realizada na regido grave do instrumento acompanhador, desenvolvida sobre o uso de
frases diatonicas, arpejos de acordes ou cromatismos, funcionando como uma espécie de preparacdo para a
transi¢@o entre temas (BRAGA 2009, p. 33 — 34; CAETANO 2010).
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Outra questao que pudemos notar a partir da gravacao ¢ que dadas as possibilidades
de registro das gravagdes na época nao ha grandes alteragdes de dindmica e intensidade nas
vozes dos instrumentos, bem como a presenca de improvisagdes (elemento ndo caracteristico
das bandas marciais e das composi¢oes do género valsa, mas comuns ao choro executado por
conjuntos regionais).

A gravacdo também revela a sonoridade de alguns instrumentos que estavam
presentes em diferentes géneros musicais que formam as bases do choro, caso do bombardino
e do oficleide que tiveram suas fungdes assumidas pelo violao de sete cordas ao longo do
desenvolvimento do choro

A realizagdo da andlise aural da gravacdo realizada pela BCBRIJ evidencia nao sé
questdes relacionadas aos aspectos sonoros da composi¢do e gravagdo tidas como
pertencentes as bases da tradi¢do do choro, mas também sobre como se deu a vinculagdo das
bandas militares as bases da identidade de tradi¢cao do choro, bem como de outros elementos
vinculados a ideia de tradi¢ao do género.

Neste sentido, cumpre citar que a BCBRIJ foi criada em 1896 e esteve sob comando
de Anacleto de Medeiros até¢ 1907 desempenhando, neste recorte temporal, papel relevante
como divulgadora de diferentes géneros musicais, polcas, mazurcas, schottisches e valsas.

Além disso, também cabe citar que os musicos componentes da banda integravam
grupos de choro, caso de Arthur de Souza Nascimento, o Tute, que atuou na BCBRJ como
percussionista e em grupos de choro como violonista; Irineu de Almeida que na banda atuou
como oficleidista e trombonista, desempenhando a mesma fun¢do no Grupo Choro Carioca, e
do flautista Antdonio Maria dos Passos que além de integrar a banda militar era componente do
conjunto de Chiquinha Gonzaga (PINTO, 1978, p.77 - 180).

Assim, embora cronologicamente a composicao de Anacleto de Medeiros pertenga a
um periodo que antecede ao aparecimento do choro como género musical, dado o fato de o
maestro estar a frente da BCBRIJ; desta ter sido grande divulgadora de diferentes géneros
musicais considerados como matrizes do choro e por ter grande parte de seus musicos atuando
em conjuntos regionais, tanto seu trabalho como compositor quanto regente do grupo sdo
considerados como pertencentes ao conjunto de elementos simbolicos tidos como
representantes da identidade de tradi¢do do choro, elementos estes que foram incorporados
por diferentes grupos ligados ao género no decorrer do século XX, como é o caso da

Camerata Carioca.
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4.1.2 Anélise do fonograma de “Terna Saudade” em sua versao do disco “Tocar” de 1983

Assim como na andlise aural realizada no fonograma de “Terna Saudade” gravado
pela BCBRJ em 1907, observaremos no arranjo gravado pelo grupo Camerata Carioca
questoes relacionadas a instrumentagao, ao andamento, a dindmica, as articulagdes melodica,
harmonica, ritmica, que serdo acrescidas de observacdes relativas a técnicas instrumentais do
bandolim, cavaquinho e violdes.

Cremos ser de grande importancia citar que o fonograma analisado foi extraido de
plataforma digital, o Deezer, também disponivel no site youtube.com®®. A plataforma
possivelmente utiliza as gravagdes que foram remasterizadas e convertidas para CD em 1996,
o que pode alterar as frequéncias de dudio dada a inser¢do de novos processos de filtragem
sonora.

A midia digital que cont¢ém o fonograma o qual realizamos analise apresenta
pequeno grau de efeito sonoro de eco (efeito que estd presente durante toda a gravacio,
principalmente durante a execu¢do das vozes dos violdes), remetendo a uma gravacao
realizada em sala de concerto e a um cuidado com a sensagdo de escuta mais limpida®. Ainda
no sentido da escuta limpida, também ¢ possivel perceber uma grande preocupacao com a das
técnicas de execugdo instrumental utilizadas ao longo da peca.

A gravacdo do arranjo ¢ iniciada pelo violdo de sete cordas realizando arpejo do
acorde de d6 sem a terca (Os — 8s) acompanhado por notas de tensdo executadas pelo
bandolim, cavaquinho, violdes um e dois, em andamento mais lento, se comparada a versao
executada pela BCBRIJ, o que possivelmente demonstra uma interpretacdo da composi¢ao
como valsa-cang¢ao.

Logo neste primeiro trecho é possivel observar que o violdo de sete cordas usado
pelo conjunto ndo ¢ o comumente usado em gravacdes do choro, mas sim contendo todas as
cordas de nylon. Além disso, também ¢ possivel notar que os ataques das notas na mao direita
sdo feitos com polegar (unha) e ndo utilizando dedeira, caracteristica técnica utilizada por
violonistas de sete cordas no choro para dar mais intensidade na execu¢do das notas nas
cordas graves do instrumento.

De acordo com Luiz Otavio Braga (2024), arranjador da composi¢ao, o uso do violao

contendo todo o encordoamento utilizando nylon e a escolha da execucdo da peca com

% https://www.youtube.com/watch?v=mSoa-1zqa7Q
% 0O termo em questdo faz referéncia a ndo presenca (sensacdo auditiva) de ruidos de fala, de outros
instrumentos, microfonia, equipamentos de som etc.



https://www.youtube.com/watch?v=mSoa-1zqa7Q
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polegar (unha) e nao a dedeira se deu por conta da proposta estética sonora que o grupo
buscava, na qual os violdes (tanto o sete cordas quanto os de seis cordas) deveriam ser
executados com maior equilibrio sonoro, de forma similar a0 modo técnico-interpretativo do
violdo classico, fato que nao seria possivel utilizando o vildo tido como tradicional do choro e
com o uso de dedeira no polegar da mao direita.

Ainda na introdu¢do do arranjo, também ¢ perceptivel uma sonoridade mais
equilibrada e controlada na execugdo das palhetadas das notas pelo bandolim e cavaquinho
(9s — 26s). Sobre a questdo de técnica instrumental do bandolim, Nascimento (2023) discorre
que durante os ensaios e gravagdo de “Terna Saudade” pelo conjunto buscou executa-la
pensando em um texto declamado, com fluidez e liberdade interpretativa, o que exigia
palhetadas mais suaves e controladas e viabilizava a utilizagdo de bordaduras, ligaduras e
tremolos durante o desenvolvimento da pega.

Apos a introdugao, trecho presente somente no arranjo criado por Luiz Otavio Braga,
a entrada no tema da parte A (7s — Imin2s) ¢ desenvolvida exclusivamente pelo bandolim e
apresenta a linha melddica principal em padrdo ritmico similar ao da gravagdo de 1907
realizada pela BCBRJ, havendo variagdes de padrao ritmico em poucos compassos. O tema da
parte B (1min2s — 2min2s) do arranjo ¢ dividido entre bandolim e violao de seis cordas, que
também mantém o padrio ritmico similar ao da gravacdo da BCBRJ comandada por Anacleto
de Medeiros. A parte C (2min3s — 3min53s), por sua vez, tem a linha melddica principal
executada, em grande parte pelo bandolim; entretanto, em alguns trechos a melodia principal
¢ desenvolvida ora pelo cavaquinho, ora primeiro violdo ou segundo violdo. Cabe salientar
que o tema da parte C também seguiu as linhas gerais do padrdo ritmico apresentado na
gravagao de 1907.

A andlise da execucdo da linha melddica principal do arranjo de “Terna Saudade”
gravado pela Camerata Carioca nos revela que ndo ocorreram alteracdes significativas no
padrdo ritmico criado por Anacleto de Medeiros, mas poucas intervengdes por parte do
arranjador Luiz Otavio Braga, que procurou trabalhar as possibilidades timbristicas e técnicas
do conjunto instrumental por meio das vozes do cavaquinho, violdes 1 e 2 e violdo de sete
cordas.

Ademais, a escuta possibilitou observar que durante a execu¢do de notas longas ou
de movimento de repouso da melodia principal sdo realizados contracantos por parte dos
violdes 1 e 2 e cavaquinho

No que diz respeito ao desenvolvimento das vozes do cavaquinho, violdes e violao
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de sete cordas, ¢ curioso notar que o comportamento timbristico do conjunto instrumental
remete a sonoridade das violas e cellos (violdes) e violino (cavaquinho). Ainda neste sentido,
segundo declaragdes de Joel Nascimento e Luiz Otdvio Braga tecidas em entrevistas
concedidas para este trabalho, as técnicas instrumentais empregadas nos violdes e cavaquinho
(posicionamento da mao direita, palhetadas alternadas mais equilibradas, ligaduras,
apogiaturas, bordaduras, pizzicatos), bem como o cuidado com o equilibrio sonoro entre os
instrumentos nos demonstram a preocupacdo do arranjador em fazer o conjunto soar como
orquestra de cordas, o que também se revela pelo desenvolvimento de vozes individuais
executadas de forma simultinea e solo.

Durante a escuta do fonograma observamos que os elementos da harmonia da
composi¢do se revelam pela somatoria das vozes dos instrumentos e pela realizacdo das
baixarias pelo violdo de sete cordas. A linha de baixos executada pelo violdo de sete cordas
deixa clara que a parte A se d4 em D6 maior; parte B em La menor e parte C em F& maior,
tendo momentos de saida dos centros tonais. Observarmos também que na passagem da parte
A para parte B o violdo de sete cordas desenvolve baixaria de obrigacdo; na passagem da
parte B para parte C ha realizacdo de cadéncia harmonica de preparacdo para mudanga de
tema e que somente em trechos da parte B e C ocorre a execugdo de acordes em posicao
fechada® no cavaquinho, instrumento responsavel por realizar o centro harmdnico em
formagdes de conjuntos instrumentais ligados ao choro.

No que concerne a questdo do andamento, foi observado no fonograma gravado pela
Camerata Carioca o emprego do carater interpretativo livre no desenvolvimento dos motivos
melddicos das vozes dos instrumentos, conforme apresenta Fernandes (2011).

Numa abordagem mais ampla, observando aspectos culturais e historicos
relacionados a formacao do choro, a andlise da gravacdo de “Terna Saudade” (da sele¢ao de
composi¢des do disco “Tocar” como um todo) executada pelo grupo Camerata Carioca nos
revela pontos importantes sobre as modificagdes de entendimento e interpretacdes do que era
e ¢ choro auténtico.

Se em 1907 a composicdo de Anacleto de Medeiros estava inserida em um contextos
de indefini¢ao do choro como género musical (at¢ mesmo pelo fato de tal denominagdo nao
existir como designagdo de género musical), ao regrava-la em 1983 ha a afirmativa de que a
composi¢do ¢ um choro, o que em certa medida confirma a hipotese de que composigoes,
musicos, intérpretes, recortes temporais e espacos geograficos, na realidade do género, se

% Consideramos acordes em posi¢do fechada aqueles que sdo estruturados sobre ter¢as, maiores ou menores,
consecutivas.
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firmam na memoria coletiva e se tornam canones por meio de um debate continuado nos quais
sdo abordados os modos de atuagdo dos personagens, as caracteristicas e utilidades de
representacdo que as obras podem desempenhar.

Em outras palavras, ao regravar “Terna Saudade” o grupo apresenta a
intencionalidade discursiva musical de reafirmar quais composi¢des € compositores
pertencem a uma linhagem historica do choro e que fazem parte da cultura auténtica
brasileira, ideario de cultura auténtica este que no contexto das décadas de 1970 e 1980 esta
em efervescéncia dado a retomada da discussdo entre os artistas (naquele momento também
pelo governo federal) sobre a existéncia de uma matriz nacional da musica, de um género

representante de brasilidade.

4.2 Analise aural de “Adinda Me Recordo”, executada por Pixinguinha e Benedito Lacerda

(1948).

O desenvolvimento da analise aural da composi¢ao “Ainda Me Recordo” também se
deu por meio da utilizagdo de midia digital disponivel na Discografia Brasileira do Instituto
Moreira Salles® devido ao dificil acesso ao fonograma em versio fisica.

A gravagdo apresenta destaque na sonoridade da flauta e saxofone, enquanto os de-
mais instrumentos estdo relativamente em volume mais baixo. Do conjunto regional que
acompanha o duo podemos ouvir com clareza um dos violdes, e pandeiro, enquanto o segun-
do violdo e cavaquinho sdo percebidos com grande dificuldade, dada a sobreposi¢do de inten-
sidade sonora da flauta e do saxofone.

No decorrer da execucdo da composi¢ao, tocada sob a forma: Introducdo — A - B - C
— A — CODA, podemos notar um cuidado com a articulagdes das notas da melodia realizadas
pela flauta para que estas ndo apresentem alteragdo de intensidade. Neste interim, também ¢
possivel perceber que a interpretacao da linha meloddica principal ndo apresenta consideravel
variagdo expressiva de compressao ou dilatacdo das células ritmicas. Inferimos neste sentido
que Benedito Lacerda nao utilizou uma interpretagdo mais livre e com improvisos, pratica
comumente adotada na execu¢do de melodias de composi¢des do choro, mas sim um estilo
interpretativo mais pontual seguindo a ritmica, duracdo de notas, uso de técnicas de legato e

staccato conforme escrito e gravado por Pixinguinha no inicio da década de 19307°.

% https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/77091/ainda-me-recordo
°  Pixinguinha e o conjunto  Guarda Velha, gravacio de 1932  disponivel em
https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/35980/ainda-me-recordo
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De acordo com Horondino Silva’, Benedito Lacerda tinha grande preocupacdo com
seus processos interpretativos, com a qualidade e limpidez sonora extraida da flauta durante
os ensaios, apresentagdes e gravagdes que realizava. Ainda segundo o violonista, quando a
proposta de trabalho entre Benedito Lacerda e Pixinguinha se estabeleceu, o flautista do duo
procurou nao alterar os padrdes ritmicos das melodias gravadas e escritas por Pixinguinha e
sim demonstrar as nuances das composi¢des por meio de sua técnica instrumental apurada.

Ainda relacionado a execucdo e interpretagdo da melodia, e a suas possiveis varia-
cOes expressivas, a passagem da parte A em tom maior (F4 maior) (Os — 45s) para a parte B
em tom menor (F4 menor) (46s — 1minl1s) ndo apresenta diminui¢ao (dilatacdo) consideravel
de intensidade, dindmica ou de pulsagdo, pratica comumente adotada na execucdo de choro,
especificamente nos primeiros compassos da parte B para demonstrar o desenvolvimento de
novo tema em tom homonimo menor. Esse padrdo também ¢é desenvolvido na passagem da
parte B para parte C (Iminl2s — 1min34s), que se desenvolve em modo maior (L4 bemol mai-
or)

Nota-se, assim, que o desenvolvimento do texto musical expresso por meio da melo-
dia se d4 num continuum nao parecendo haver a existéncia de trés temas em tonalidades dife-
rentes ao longo da composigao.

Outro elemento observado durante a analise do fonograma diz respeito a realizagdo
dos contrapontos por Pixinguinha. No decorrer do fonograma ¢ perceptivel a recorréncia de
trés padrdes de dissonancia métrica™ no contraponto, sendo um o deslocamento métrico, o
segundo por agrupamento nao multiplos de notas e o terceiro insercao de frases nos momen-
tos de pausa da melodia principal.

Logo na introducdo percebemos a presenca do terceiro padrao, que faz alusdo a um
dialogo envolvendo perguntas e respostas entre os dois instrumentos. Na parte A da composi-
¢do, mais especificamente entre 10s e 16s podemos ouvir o contraponto por deslocamento
métrico, no qual diferentes células ritmicas sdo executadas de forma simultanea. O segundo e
o terceiro padrdo estdo evidentes entre 17s e 25s na parte A. Ainda, durante a execugdo da
coda (2min0Os — 2min18s) ha também a utilizagdo de contraponto em dissondncia por agrupa-

mento de notas.

' Entrevista a Nelson Macedo, em 1992. Disponivel em https://wwwhttps://www.youtube.com/watch?

v=cmwtxht885g&t=1343s

72 Conforme apresenta Krebs (1987, p. 99 120), deslocamentos métricos ocorrem quando os estratos das
estruturas melddicas sdo deturpados por breves deslocamentos de sincope, quando o deslocamento antecipa os
pulsos, ou os estratos apresentam a mesma organizagio de pulsos, de modo que um dos estratos em conflito
esteja integralmente deslocados temporalmente em relag@o ao outro (KREBS 1987, p. 99 — 120).



https://www.youtube.com/watch?v=cmwtxht885g&t=1343s
https://www.youtube.com/watch?v=cmwtxht885g&t=1343s
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Outra questdo a ser ressaltada quando ao contraponto proposto por Pixinguinha, em
nosso caso especificamente em “Ainda Me Recordo”, diz respeito ao saxofone simular, de
certa maneira, o bombardino. Esse comportamento mimético do saxofone adotado por Pixin-
guinha pode ser observado no decorrer de todo fonograma, entretanto, na parte A (10s e 45s)
ha uma maior evidéncia do uso desta técnica interpretativa.

No desenvolvimento das partes B e C, o contraponto se torna menos ativo, passando
ser utilizado de forma intercalada a realizacdo de baixos dos acordes do acompanhamento, o
que possibilita aos violdes realizarem outras condugdes de vozes dentro do conjunto regional.

No que diz respeito ao modo interpretativo dos violdes, conforme apontamos anteri-
ormente, somente um dos instrumentos ¢ percebido com clareza, o que realiza condugdo de
baixos e por vezes executa acordes puxados. O violdo possivelmente tocado por Horondino
Silva, dada as caracteristicas técnicas de conducdo de baixos e pela formagdo do Conjunto
Regional de Benedito Lacerda”™ na época de realizacdo das gravagdes, apresenta sonoridade
mais grave, por vezes soando como um contrabaixo™.

Nos primeiros compassos da introdu¢do podemos perceber que o instrumento repete
de forma idéntica, por meio de acordes puxados, as células ritmicas e pausas da melodia prin-
cipal executadas pela flauta, acdo que se repete em diferentes pontos da gravacao (0s — 10s;
17s — 20s; 22s — 25s; 30s — 32s; 1min07s — 1minl2s; 1min36s — 1min40s; Imin42s —
Imin46s; 1min50s — Imin54s; 2min — 2minl8s, respectivamente). A entrada no tema da parte
A demonstra a forma interpretativa desenvolvida por toda a pe¢a no fonograma — a marcagao
de baixos ora por meio do uso de seminimas ora por meio de colcheias.

O segundo violdo e o cavaquinho sdo escutados com grande dificuldade em meio a
massa sonora do fonograma, entretanto, conseguimos, dada a familiaridade com a pratica dos
instrumentos, perceber que estes executam o acompanhamento harmoénico por meio da reali-
zacdo de acordes puxados/palhetados, sem a ocorréncia de muitas subdivisdes ritmicas na
levada da mao direita, fato que possibilita maior firmeza na marca¢do do andamento e conse-
quentemente viabiliza maior liberdade de improvisagao por parte dos solistas.

O pandeiro tocado por Rubem Alves, o Popeye, apresenta uma sonoridade controlada
ao longo do fonograma, deixando clara sua fun¢do de demarcagao ritmica do andamento (em

grupos de quatro semicolcheias), que na gravagao esta por volta de 100 bpm (seminima como

Na época, 1947, o conjunto era formado por Benedito Lacerda (flauta), Jayme Florence, o Meira (violdo de seis
cordas), Horondino Silva (violdo de seis cordas), Rubem Alves (pandeiro), Waldir Frederico Tramontano, o
Canhoto do Cavaquinho, (cavaquinho).

7 Em 1947, ano da gravacdo do fonograma, Horondino Silva ainda atuava como violonista de seis cordas no
Regional de Benedito Lacerda. Somente em 1952, ap6s o falecimento de Arthur de Souza Nascimento, o Tute, e
ja no Conjunto Regional do Canhoto passou a atuar como violonista de sete cordas.
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unidade de tempo). Neste sentido, ainda se nota que nao ha a realizagdo de improvisagdes ou
alteracdes ritmicas espontaneas no acompanhamento realizado pelo pandeiro, demonstrando
assim que esse elemento técnico interpretativo foi retirado da gravacdo da composigdo, tanto
no pandeiro quanto nos demais instrumentos.

A analise aural dos dados da midia digital contendo o fonograma de “Ainda Me Re-
cordo” nos revela a utilizacdo de uma dindmica interpretativa e de intensidade mais homogé-
nea, ndo havendo consideraveis compressoes ou dilatacdes na realizagdo na forma de execu-
¢do da linha melddica principal, dos contrapontos ou acompanhamentos harmoénicos e ritmi-
cos, pratica comum durante a execucao de pecas de choro, seja em performances ao vivo ou
gravadas.

Também ¢ notavel que as dinamicas adotadas pelo conjunto instrumental se voltaram
para realizar ajustes de maneira a comportar a insercao de uma linha de contraponto ligada a
melodia principal (também podendo ser interpretada como voz auténoma), na qual ndo se
poderia inserir um leque extenso de timbres, sobrecarregando a interpretagdo de diferentes
informagdes musicais.

No quesito dos padrdes ritmicos de acompanhamento realizados pelos violdes, cava-
quinho e pandeiro, se pode observar que os instrumentos estdo responsaveis por alicercar o
desenvolvimento da melodia e dos contrapontos.

A formas interpretativa e técnica instrumental desenvolvidas no decorrer da compo-
sicdo de Pixinguinha nos revelam a somatoria de diferentes elementos simbdlicos (instrumen-
tacdo, técnicas instrumentais e interpretativas, construcdo harménica e melddica, forma etc.)
que compdem as bases da linguagem dessa matriz da musica popular brasileira e sdo tidos
como representante de uma identidade de tradigao.

Ao analisarmos o registro de 1948 de “Ainda Me Recordo” podemos observar a fixa-
¢do da estrutura do conjunto regional nos moldes atuais, formato de conjunto instrumental que
até a década de 1930, antes da inser¢do dos conjuntos regionais nos programas de auditorio
das radios, variava bastante e ndo contava com o pandeiro, conforme apontamos no decorrer
do capitulo trés.

Essas modificagdes estruturais, especialmente no que diz respeito a formagao do con-
junto instrumental e na divisdo de fung¢des dos instrumentos dentro dos grupos regionais nos
demostra que a pratica, visdes e entendimentos sobre o choro sempre esteve em transito du-
rante seu desenvolvimento, ou seja, que sua identidade sempre se modificou por diferentes

formas.
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4.2.1 Analise comparativa do fonograma de “Ainda Me Recordo” em sua versdao do disco

“Tocar”, de 1983

O fonograma utilizado para o desenvolvimento da andlise aural foi consultado na
plataforma de streaming musical Deezer, também disponivel no site youtube.com”. A plata-
forma Deezer disponibiliza, para assinantes, audi¢do e consulta completa ao repertdrio do
disco “Tocar”, de 1983, realizado na gravadora Polygram/Philips/Universal Music, entretan-
to, ndo apresenta ficha técnica contendo informagdes referentes aos musicos que compdem o
grupo e sobre informagdes relacionadas a forma de conversdo da gravagao realizada no inicio
da década de 1980 para a midia digital. Embora a gama de dados relacionados as modifica-
coes dos processos de gravagdo, masterizagdo e conversao da gravagdo do disco e do fonogra-
ma em questao nao sejam claras, ressaltamos que a qualidade do 4dudio consultado na platafor-
ma ndo apresenta ruidos ou distorgdes, o que viabilizou uma escuta nitida de suas informa-
coes.

No que se refere a estrutura de desenvolvimento da gravag¢do do arranjo elaborado
pelo maestro Radamés Gnatalli temos: Introducdo — A — B — C — A — CODA. Nessa estrutura,
a introducao do arranjo (0s — 10s) desenvolve a melodia principal da composi¢ao de Pixingui-
nha dividindo-a entre todos os instrumentos do grupo Camerata Carioca. O primeiro violao
em conjunto com o bandolim simula, no primeiro e terceiro compasso (0s — 2s), a funcao da
flauta, enquanto, nos mesmos compassos, cavaquinho e violdao de sete cordas simulam a fun-
¢do desempenhada pelo saxofone na gravagao de 1947.

No quarto compasso da introducdo (3s) bandolim assume a fun¢do do saxofone, para
no compasso seguinte dividir a realizagdo da melodia principal em conjunto com o cavaqui-
nho. Entre os compassos sete e nove (7s — 9s) o segundo violao e violdo de sete cordas desen -
volvem em intervalo de tercas e em movimentos contrarios (ascendente e descendente, res-
pectivamente) a linha melodica executada pelo saxofone.

A escuta do trecho revela uma execucdo instrumental intensa por parte do cavaqui-
nho, bandolim e primeiro violdo. Por outro lado, segundo violao e violao de sete cordas sdo
executados com menor intensidade, se comparados aos demais instrumentos. Percebe-se que
ambos os violdes, dois e sete cordas, sdo tocados com a unha do polegar da mao direita e ndo
com dedeira. Além disso, os violdes possuem todo o encordoamento de nylon, o que apresen-
ta uma sonoridade diferenciada se comparada a gravagao feita na RCA Victor.

7> https://www.youtube.com/watch?v=rH9Qjjv{feQ
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A divisdao de vozes somada a dinamica interpretativa dos instrumentos gera a sensa-
¢do do swing do maxixe, embora a composi¢do, em nosso entendimento, apresente mais ca-
racteristicas tango brasileiro.

Seguindo para parte A (10s — 42s) do arranjo, a melodia deste trecho é desenvolvida
pelo bandolim, exceto em quatro momentos (compassos) em que a linha melodica principal €
realizada pelo cavaquinho. E interessante notar que durante toda a parte A o instrumento res-
ponsavel por realizar o centro harmdnico € o primeiro violdo e ndo o cavaquinho como corri-
queiramente ocorre nos conjuntos regionais. Ademais, o violdo executa a fungdo realizando os
acordes na regido aguda do instrumento sem fazé-los completos. Neste trecho o cavaquinho
sO aparece efetivamente como instrumento que realiza o centro harmoénico (acordes) somente
a partir de 29s indo até 42s da parte A da gravagao.

E possivel perceber que o primeiro violdo apresenta sonoridade diferente em relago
ao segundo violao e o violao de sete cordas, fato que se da devido ao instrumento estar encor -
doado com as seis cordas de aco. Somando o tipo de cordas utilizadas a regido na qual os
acordes estdo sendo realizados a impressao sonora causada ¢ a de o violdo esta simulando o
timbre do cavaquinho.

Enquanto o primeiro violdo e cavaquinho dividem a funcao de realizar o centro har-
monico na gravacao do arranjo, segundo violdo e violdo de sete cordas executam, de forma
duplicada, mas em oitavas distintas o caminho dos baixos do acompanhamento harmoénico.

Durante a execucdo do caminho dos baixos pelo segundo violdo e violao de sete cor-
das podemos notar que ambos os instrumentos utilizam a técnica do staccato, fazendo a nota
soar mais curta (executando as notas musicais com valor igual ou menor que a metade da fi-
gura escrita).

A divisdo e organizagdo das vozes na parte A do arranjo remete a uma dinamica in-
terpretativa crescente na qual o final do tema nos apresenta uma intensificacdo nas frases
melddicas e no desenvolvimento do acompanhamento harmonico (aumento na quantidade de
acordes por compasso, realizacdo dos acordes de forma puxada/palhetada), uma forma dife-
renciada de chamada (similar a baixaria de obrigagdo) para a proxima parte da composigao.

A entrada na parte B (43s) da composi¢cdo ¢ marcada por uma mudanca na forma
interpretativa e na dindmica instrumental, possivelmente para demarcar mudanga de tonalida-
de, gerando um contraste entre as partes. Além disso, também ¢ possivel perceber que cava-

quinho e violdes buscam uma sonoridade mais controlada, na qual o cavaquinho, ao desenvol-
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ver o acompanhamento harmdnico, utiliza a técnica do staccato e os violdes tocam os acordes
e baixaria sem apoio de polegar, também utilizando staccato.

A melodia no trecho ¢ dividida entre cavaquinho e bandolim, enquanto primeiro e
segundo estdo desenvolvendo o acompanhamento harmoénico. Nota-se que o primeiro violao
continua a executar os acordes na regido aguda do instrumento, de forma puxada, utilizando
unha, e o segundo violdao completa a formagao do acorde executando-os na regidao mais grave
do violao.

Por volta de 1min, enquanto bandolim e cavaquinho duplicam a melodia principal, o
conjunto de violdes executam a linha melddica realizada pelo saxofone na gravagao de 1947.
Ao realizar a linha a linha do saxofone em forma de baixaria o conjunto realiza a chamada
para entrada da parte C da composi¢ao

A parte C da gravagdo do grupo Camerata Carioca (iniciada em 1min9s), em relagio
a versdo de Pixinguinha e Benedito Lacerda apresenta mudanga significativa. O arranjador
substituiu os contrapontos do saxofone por solo em tercas executado pelo segundo violdo e
pelo sete cordas. A melodia principal, neste trecho inicial da parte (Imin09s — 1minl7s) ¢é
executado pelo primeiro violao, passando posteriormente para o bandolim.

Quando a melodia principal passa a ser executada pelo bandolim, o conjunto de vi-
oldes e cavaquinho realiza os acordes ndo por meio de formas, mas sim dividindo uma nota
para cada instrumento (1minl7s — 1min23s). Apoés este trecho da parte, como o tema se enca-
minha para o retorno a parte A, cavaquinho e conjunto de violdes realiza cadéncia harmdnica
de retorno.

No que diz respeito a dindmica, a parte C ¢ iniciada menos intensa (suave/piano) e
cresce no decorrer de seu desenvolvimento, atingindo apice nos dois ultimos compassos, du-
rante a cadéncia de retorno a reexposicao da parte A, que em relagdo a sua primeira execugao
apresenta como diferencial somente a baixaria que passa a ser executada com staccato abafa-
do.

A Coda, por sua vez, apresenta um crescendo de intensidade desde seu primeiro
compasso. A sonoridade do acompanhamento harmonico (subida cromatica do primeiro ao
quinto grau do campo harmonico) gera a sensacdo de encaminhamento para o encerramento
da pega. Essa sensacdo também €, em nosso entendimento, causada pelo movimento de borda-
dura realizado pela melodia principal e pelos demais instrumentos que dialogam com ela de-
senvolvendo o mesmo movimento utilizando notas dos acordes indicados no acompanhamen-

to harménico (F — Gb — G - Ab — A — Bb — C). Apos a realizagao do ritornelo da Coda o mo -
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vimento de semicolcheias envolvendo notas do acorde e cromatismos de forma ascendente da
a ideia de que ao atingir o climax do movimento/discurso o objetivo fora alcangado, como
ocorre no ultimo compasso ao ser realizado o acorde de primeiro grau do tom principal por
todos os instrumentos.

A partir da analise aural do fonograma de “Ainda Me Recorde” executada pelo grupo
Camerata Carioca, inferimos que Radamés Gnatalli ao idealizar o arranjo da composigdo de
Pixinguinha procurou atender a proposta estética e sonora do grupo, mas nao mudou de forma
significativa os contracantos realizados pelo compositor, tdo pouco modificou o acompanha-
mento harmodnico e inflexdes ritmicas e melddicas da peca, o que demonstra um didlogo do
grupo com elementos simbodlicos da identidade de tradi¢do do choro.

Ainda no sentido de ndo modificacdo da forma e estrutura gerais da musica (melodia,
estrutura de apresentagdo das partes, contrapontos etc.), vinculando esta questdo ao contexto
cultural das décadas de 1970 e 1980, também se pode observar que o grupo, ao selecionar e
interpretar um conjunto especifico de composicdes (neste caso a composicdo de Pixinguinha),
apresenta sua postura discursiva em relacdo ao que compreende como choro naquele momen-
to, sobre quais elementos simbolicos e canones consideram estar na base da identidade de
tradicdo do género. Ou seja, demarca sua intencionalidade de se relacionar com um conjunto
especifico de elementos representantes de uma autenticidade dessa matriz da musica popular
brasileira e da cultura nacional, projeto que estava sendo defendido por artistas, agitadores
culturais e governo durante as décadas de 1970 e 1980, conforme apresentando ao longo dos
primeiros capitulos.

O grupo, na gravacdo de “Ainda Me Recordo”, apresenta sim uma proposta estético-
estilistica mais contemporanea ao choro, entretanto, muitas sdo as permanéncias de elementos
simbdlicos tidos como representantes de tradi¢do do género no decorrer do fonograma. Essa
observagao deixa clara a preocupagao dos musicos do conjunto em instituir novas sonoridades
a partir da exploragdo de técnicas instrumentais e de gravacdo, de incorporar suas criativida-
des musicais ao choro, de demonstrar um discurso musical em andamento, mas a0 mesmo

tempo de ndo alterar os elementos simbdlicos de tradi¢do e os canones do género.
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4.3 Analise das partituras

Como abordado anteriormente, a valsa, como um género relacionado ao choro,

incorporou caracteristicas da modinha e passou a ser identificada como género seresteiro. No

que diz respeito a sua forma, ficou estabelecido o uso da forma rond6 com trés partes de 32

compassos, divididos em dois periodos de 16 compassos. Sobre a forma do choro e seus

géneros afins Almada (2006) diz:

Sem similares em relacdo a outros géneros da musica popular, a estrutura de um
choro (e dos outros estilos correlatos, como a polca, o x6tis, o maxixe instrumental,
o tango brasileiro, a valsinha) adota a chamada forma rondé. O rond6 ¢ uma das
mais antigas estruturas utilizadas na organizagdo de um discurso musical. Consiste
basicamente numa parte ou tema principal (também chamado refrdo), que sempre
retorna apds intervengdes contrastantes de outras partes (ou temas). Originou-se no
periodo conhecido como Ars Nova, na Idade Média e, sob as mais diversas
roupagens e niveis de complexidade estrutural, nunca deixou de ser empregado nos
periodos musicais posteriores. Muitas dangas de saldo das cortes européias a partir
do séc. XVIII, quando se tornaram um arrebatador modismo, adotavam a forma
rondo, entre elas a polca. Sendo as partituras importadas de polca um sucesso na
sociedade do Rio de Janeiro do Segundo Império e sendo a propria polca
rapidamente nacionalizada pelas irresistiveis interpretagdes dos choros (quartetos
formados por flauta, dois violdes e cavaquinho), nada mais natural que a nova polca
brasileira (e, em consequéncia, o choro, que se lhe sucederia décadas depois)
adotasse sua estrutura formal, o rondo, que seria a partir de entdo uma de suas mais
fortes caracteristicas. O rond6 da polca-choro cristalizou-se numa forma-padrao que
consiste, geralmente, em trés partes com 16 compassos cada. A primeira (ou parte
A) é a principal, o refrio acima mencionado. E apresentada quatro vezes durante a
execugdo de um choro: as duas primeiras em ritornelo, na abertura, as duas outras
intercalando as entradas das partes B e C (que também sdo apresentadas com as suas
respectivas repeticdes) Almada (2006, p.8 - 9).

O autor apresenta o seguinte esquema de forma estrutural para execucao de choros e

géneros que a ele se relacionam:

[B] (Bl e B2) [A] (A3) [C](CleC2) [A] (A4)

_9 [A] (Al e A2)
Yy a¥

[ an

.

ANV

)

FIGURA 1 - Esquema formal de um choro. Fonte: ALMADA (2006, p. 9).

Seve (2021), sobre a forma e esquema formal do choro, discorre que:

A forma rond6 tornou-se uma caracteristica marcante no desenvolvimento
composicional de géneros ¢ estilos musicais relacionados ao choro. Embora existam
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variantes, o rond6 da polca-choro cristalizou-se na forma padrio de trés partes com
16 compassos cada, geralmente. Nestes casos, as partes A, B ¢ C costumam
apresentar-se em uma espécie de segunda forma rondd, no seguinte esquema: A-A-
B-B-A-C-C-A. Ha também choros na primeira forma rondo, em apenas duas partes,
sobretudo composigdes mais recentes (SEVE 2021, p. 73).

O pesquisador apresenta o choro seguindo o esquema estrutural abaixo:

0

L %A s [ 1 s [+ 1=

"]L' 2 . I | . . L T .

r\m ‘-ﬁl- . T | . I | 0

D) D.S. al Coda
g 15 E IIE D.S. al Coda
ln — | :
NV
)

FIGURA 2 - forma de um choro de trés partes de 16 compassos. Fonte: SEVE (2021, p. 73).

Podemos observar a aplicagdo do esquema estrutural de execucdo do choro
apresentados por Almada (2006) e Séve (2021) na composi¢ao “Terna Saudade”, de Anacleto
de Medeiros, conforme se exposto nos anexos 1, 2 e 3.

No que diz respeito a estrutura de execugdo das partes, a partitura para piano se
desenvolve seguindo a forma rond6: Al - A2 - B1 - B2 - A3 - C1 - C2 - A4, padrao exposto
Almada (2006, p. 9) e Seve (2021, p. 73 - 74).

Sobre a estrutura, os autores afirmam que os choros que se desenvolvem, na grande
maioria dos casos, com partes organizadas em dezesseis compassos divididos em: quatro
compassos para tema; quatro compassos para resposta suspensiva (formando o 1° motivo);
quatro compassos para reexposicdo do tema; quatro compassos para resposta conclusiva

(formando o 2° motivo). Seéve (2021) observa que:

Em partes de choros de 16 compassos, a cadéncia fl costuma acontecer do 15° para o
16° compasso, ou seja, do penultimo para o tltimo compasso. Portanto, nestes casos,
casas 1 e 2 e coda final (fi) tém um compasso apenas. Normalmente essa estrutura
associa-se a polcas, tangos brasileiros, maxixes ou choros no padrdo sambado em
imparidade ritmica 7+9 (como ¢é o caso de Displicente e Proezas de Solon, de
Pixinguinha e Benedito Lacerda, entre outros). Ha também diversos choros com 32
compassos por parte — dentre os quais, os relacionados ao padrdo sambado em
imparidade ritmica 9+7. Alguns apresentam apenas duas partes (como € o caso de
Doce de coco, de Jacob do Bandolim, que segue o esquema do exemplo 40). Em
partes de choros de 32 compassos, a cadéncia conclusiva costuma acontecer do 30°
para 31° compasso, ou seja, do antepentlltimo para o penultimo compasso. Por isso,
as casas 1 e 2, nas partes desses choros, assim como suas codas (fi), t€ém dois
compassos (SEVE, 2021, p. 73).
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Por outro lado, Almada (2006, p. 10) e Seve (2021, p. 75 - 78) também pontuam a
possibilidade de construcdo das partes com variacdes (inser¢do de mais compassos),
modificagdes estas que estdo, na grande maioria das vezes, relacionadas a subdivisao irregular
das frases melodicas e harmonicas, caso que ocorre no arranjo de “Terna Saudade” escrito
por Luiz Otavio Braga, integrante do grupo Camerata Carioca, conforme podemos observar
nos anexos 4, 5, 6,7, 8,9 ¢ 10.

No arranjo escrito por Luiz Otavio Braga a forma da parte A manteve-se igual a da
partitura de redugdo para piano, entretanto, a parte B2 apresenta na casa dois uma cadéncia

harmdnica de preparacdo para a parte C em Fa maior, vide FIGURAS 3 e 4.
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FIGURA 3 - cadéncia de preparag@o na casa dois da parte B para inicio da parte C na tonalidade de F4 maior.
Fonte: BRAGA (2024).
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FIGURA 4 - cadéncia de preparacdo na casa dois da parte B para inicio da parte C na tonalidade de F4 maior.
Fonte: BRAGA (2024).

O aumento de compassos na parte B do arranjo justifica-se, segundo relato do autor

em conversa realizada no dia 23/03/2024, a intencdo de retardar a entrada na parte C da
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composi¢ao, utilizando assim uma preparacdo mais alongada, tomando o cuidado para nao
descaracterizar a esséncia da composi¢ao.

Correlacionando o argumento apresentado pelo arranjador aos expostos Almada
(2006, p. 9 - 12) e Seve (2021, p. 72 - 75), podemos observar que no processo de estruturagao
do arranjo levou-se em consideracdo, até certo ponto, a questdo da independéncia entre as
partes de um choro. Ou seja, no choro os temas e motivos das partes A, B e C se
desenvolvem com grande autonomia e apresentam, na grande maioria dos casos, somente as
tonalidades como elemento de coesdo, o que possibilita alteracdes na forma e estrutura das
partes das composigdes.

Ainda no que diz respeito a estrutura das partes de um choro, o arranjador também
optou por aumentar a extensdo da parte C, em sua reexposi¢do inserindo um acorde de
preparagdo para o retorno a parte A da composi¢do, conforme podemos analisar na FIGURA

5.
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FIGURA 5 - trecho parte C arranjo “Terna Saudade”, de Luiz Otavio Braga, compassos 77 - 83; indicagdo de
acorde de preparagdo (G7/9(13), compasso 83, para retorno a parte A. Fonte: BRAGA (2024).

Ao analisarmos a forma e estrutura de execucao de “Terna Saudade” contida das
partituras da reducdo para piano de “Terna Saudade” e do arranjo escrito por Luiz Otavio

Braga, correlacionando-as aos expostos de Almada (2006) e Seve (2009; 2020), podemos
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observar e inferir que a primeira representou fielmente a gravacao realizada em 1907 pela
Banda do Corpo de Bombeiro do Rio de Janeiro enquanto a segunda nos demonstra uma
maior flexibilizagdo da forma e estrutura de composi¢cdes do choro, bem como de suas
interpretagoes, flexibilizacdes estas que nos ddo indicativos de novas visdes sobre essa matriz
da musica popular brasileira — elementos de modernidade.

No que diz respeito aos aspectos harmdnicos, a escolha das tonalidades das partes de
um choro apresenta como elemento de coesdo a relagdo entre si por tons vizinhos, relativos e

homonimos. Sobre esta questao Almada (2006) tece as seguintes consideragoes:

Ha também uma certa convergéncia entre os compositores na escolha da
tonalidade central (i.e., da parte A) de um choro: normalmente adota-se uma
tonalidade que seja "boa" para os principais instrumentos acompanhantes, violdo,
cavaquinho e bandolim. Em outras palavras, tonalidades cujas escalas fornegam o
maior numero de notas que coincidam com as cordas soltas desses instrumentos. A
razdo dessa preferéncia reside no fato de que acordes com vérias cordas soltas soam
mais vibrantes, resultando numa sonoridade geral mais cheia, sendo, além disso, no
que se refere a execugdo, mais "naturais", o que torna a interpretacdo do conjunto
mais solta. Sdo, portanto, mais comuns os exemplos de choros num espectro restrito
de tonalidades, que dificilmente vai além da seguinte lista (seguida mais ou menos
uma ordem decrescente de recorréncia): Tonalidades maiores: fa, do, sol e ré —
Tonalidades menores: ré, 14, mi ¢ sol (ALMADA 2006, p. 10)

E pertinente observar, a partir das consideracdes de Almada (2006), que “Terna
Saudade”, em sua gravacdo de 1907 (nossa referéncia inicial para comparagdo e uso da
partitura escrita), estd registrada em Si bemol maior, enquanto a partitura para piano indica a
tonalidade de Ré maior e o arranjo de Luiz Otavio Braga indica a tonalidade de D6 maior. Ou
seja, partes na versao escrita para a Banda do Corpo de Bombeiro estdo em: Si bemol maior
(parte A); Sol menor (parte B) e F4 maior (parte C); na versao para piano: Ré maior (parte A);
Si menor (parte B) e Sol maior (parte C) e no arranjo: D6 maior (parte A); La menor (parte B)
e Fa maior (parte C), o que apresenta um relagdo de: tom maior — relativo menor — tom
vizinho do tom maior.

A escolha da tonalidade de Si bemol maior na versdo da “Terna Saudade” para
execu¢ao da Banda do Corpo de Bombeiro estd intrinsecamente ligada a seu conjunto
instrumental, em suma formado por instrumentos melddicos pertencentes ao grupo dos metais
e madeiras. Por outro lado, a escolha da tonalidade de R¢é maior da versdo para piano e em Do
maior para conjunto regional possivelmente estdo relacionadas a facilidade de realizagdo das
escalas e do acompanhamento harmdnico pelos instrumentos que irdo executar a peca.

Relacionado a progressao harmonica, na versdo para piano podemos observar por

meio dos anexos 3, 4 e 5, que o arranjador, de modo geral, procurou manter o
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desenvolvimento da das partes A, B e C em seus centro tonais — Ré maior (parte A); Si menor
(parte B) e Sol maior (parte C) e, dentro disto, utilizou acordes de preparagdo individual
(dominante secundarios) e diferentes formas de cadéncias Por outro lado, o arranjo para grupo

regional apresenta modula¢des’ de tonalidades na parte A e parte C, conforme apresentado na

FIGURA 6.

7® Consideramos como modulagdo a sequéncia harmonica que se desenvolve com acordes ndo pertencentes ao
centro tonal por no minimo quatro compassos.
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FIGURA 6 - Indicacdo acordo do acompanhamento harmonico de “Terna Saudade”, compassos 13 — 24; arranjo

de Luiz Otavio Braga. Fonte: BRAGA (2024).
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Notamos, entre os compassos 13 e 16, modulacdo para a tonalidade de Mi bemol
maior, passando para o acorde da dominante da tonalidade em sua segunda inversdo e

posteriormente realizando a progressdo de dominantes até a chegada, novamente, no tom

principal.

Num segundo momento, entre os compassos 68 e 75, também pode-se observar

modulagdo, agora para a tonalidade de Sol menor, conforme apresentam as figuras 7 e 8.
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Sobre modulagdes no choro, Almada (2006, p. 19 - 24), afirma haver diversas

relagdes de parentesco e contraste entre as frases harmodnicas e melodicas do choro, frases

estas pensadas de quatro em quatro compassos. O autor ainda expde que existem férmulas

harmonicas recorrentes no choro, conforme pode-se observar nos QUADROS 1, 2, 3, 4.

FRASE 1 FRASE 3
COMP |1 2 3 4 9 10 11 12
A 1-V/11 I Im-v I I-V°l 11 V/VI VI
B \4 - V/1I V/IV-V 1 \4 I-V/l V/IV v
C 16 — bIIT° 1 \4 1 16 — bIII° [II \4 1
D I \4 VI V/VI I \4 VI V/IVI
E -V I VI-V/VI VI I-V/VI V/I m-viar [
F I-V/VI VI-V/II 1 I-V/VI VI-V/II [I-V V/I

QUADRO 1 — padroes de progressdo harmonia das frases um e trés no choro, em

ALMADA (2006, p. 20).

tonalidade maior. Fonte:

FRASE 2
COMP 5 7 8
A v Il VIV \4
B VIV VI VIV \4
C V/VI VI V/II mnm-v
D V/IVI V/II VIV \4
E VeI 16 VIV \4
F V/I 111 V/II m-v
QUADRO 2 — padrdes de progressao harmonia da frase dois no choro, em tonalidade maior. Fonte: ALMADA
(2006, p. 20).
FRASE 4
COMP 13 14 15 16
A VO/IT 16 — V/I1 nm-v !
B v 1 VIV-V I
C V/I1 VIV \4 I
D I1-1Vm 16 — bIII° -V L
E IV -V°/V 14 — V/11 nm-v 1|
F IV -1Vm 1-V/II VIV-V I

QUADRO 3 — padrdes de progressdo harmonia da frase quatro no choro, em tonalidade maior. Fonte: ALMADA

(2006, p. 21).
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FRASE 1 FRASE 2 FRASE 3 FRASE 4
COMP |1 2 3 4 S 6 7 8 9 10 11 12 |13 14 (15 16

A-F-A-CI-V/IIII  [II-V [ I-v/ [[II |V-IIT [I-V [-VII I V/VI VI VIl V-V |V I
111
E-B-E-D[I-V  [I VI- VI |V/VI VI [V/V |V I-V/VI VI  [II-V/IIII II-IVm{I6-bI-II-V [

V/VI 11°
D-A-D-F|I vV VI V/VI IV (I VIV |V Il V/II VI \V/VI [IV- I-V/II|V/V-V I
IVm
C-B-C-All6-bII-II |V 1 V/VI VI |V/V |V 16-bII- II v 1 VI [16-V/ II-V I
1° e 11
B-D-B-EV I-V/ |V/V-V [I V/VL|V/IT VIV |V v I-V/II |V/IV |V/IV [IV- 14-V/ [I-V |[I
11 verv I

E-C-EB [I-V/VI|V/II [II-V/II I V/VI VI (v/II [II-V [I-V/VI VI [[I-V/II[I-V/ IV I V/IV-V I
11

QUADRO 4 — padrdes de progressdo harmonia da frase quatro no choro, em tonalidade menor. Fonte:
ALMADA (2006, p. 22).

FRASE 1 FRASE 2 FRASE 3 FRASE 4
COMP |1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15
A-C-A-B[I-V [[-V/ [IV-V/ [IV I-V/VVm VIV |V 18% I-v/ [IV-V/ VI VI-V [ \VIV-V

v v I\ A\

B-C-B-A|V L VIV IV I-V/VVm |[V/V |V 2400 i 1 ) B\ il b1l Il v
ID-A-D-ClL VIV [V L v |V v \4 il VIV [V Il V/IV-V [ \4
C-D-C-B|V I \4 I \V/III (I \ZAm\% \4 Il \4 I VI-V [ \VIV-V
B-B-B-D |V L VIV IV v 1 VIV [V 2400 i 1 ) B\ il V-V I bII-V
C-A-C-B|V I v/ il v |V v v \4 ! \4 I VI-V I \VIV-V
ID-C-D-All VIV [V L I-V/VVm [V/V |V il VIV [V il bII Ll \4

QUADRO 5 — padrdes de progressdo harmonia da frase quatro no choro, em tonalidade menor. Fonte:
ALMADA (2006, p. 24).

A partir de um comparativo entre os quadros de progressao harmonica recorrentes no
choro apresentados por Almada (2006) e o arranjo de “Terna Saudade” escrito por Luiz
Otavio Braga, podemos observar e analisar que a progressdo harmonica utilizada pelo
arranjador na modulagdo desenvolvida entre os compassos treze ¢ dezesseis se apresenta em
forma similar a coluna trés, do quadro um de progressao harmonica de tonalidades maiores e
a progressdao harmonica desenvolvida entre os compassos sessenta e oito e setenta e cinco €
similar a apresentada na coluna quatro, do quadro quatro de progressdes harmoénicas em
tonalidades menores.

Cabe frisar que a estrutura das frases harmonicas apresentadas por Almada (2006)
leva em consideracdo um centro tonal sem abordar questdes de modulagdo, o que pode ser

observado pela indicagdo de graus dos acordes nos quadros 4 e 5, mas que processos
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modulatdrios nas partes de composicoes de choro sao comuns, conforme discorre Seve (1999,
p. 120 —129).

Partindo para uma andlise da construcdo melodica de “Terna Saudade”, em suas
versoes escritas para piano e arranjo, levando em consideragdo caracteristicas gerais do choro,
podemos observar que a composicao se desenvolve seguindo o padrao de recapitulagdo, que ¢
a recorréncia de um motivo ou frase intercalada por material diferente, conforme apontam
Rosen (1997) e Tagg (2011) in Seve (2021, p. 99). Além disso, conforme expde Almada
(2006), € possivel perceber que nos compassos da frase quatro ha uma tendéncia a
intensificagdo do desenho ritmico, tornando o desenvolvimento melddico mais denso no que
diz respeito a0 niimero de notas por tempo e compasso. E possivel constatar as afirmativas de
Rosen (1997) e Tagg (2011) in Séve (2021, p. 99) e Almada (2006) a partir das figuras 9 a 20

expostas a seguir.
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FIGURA 9 - exemplo de recapitulacdo; fragmento da composi¢do “Bonicrates de muletas”, de Pixinguinha.
Fonte: SEVE (2021, p. 100).
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FIGURA 10 - exemplo de recapitulacdo em fragmento na melodia parte A do arranjo de “7erna Saudade”, de
Anacleto de Medeiros.
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FIGURA 11 - exemplo de recapitulacdo em fragmento na melodia parte B do arranjo de “Terna Saudade”, de

Anacleto de Medeiros.
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FIGURA 12 - exemplo de recapitulacdo em fragmento na melodia parte C do arranjo de “Terna Saudade”, de

Anacleto de Medeiros.
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ritmico da parte A no arranjo para piano de “Terna Saudade”, de Anacleto de Medeiros.
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FIGURA 14 - indicag¢do de exemplo de recapitulacdo em fragmento na melodia e intensificacdo do desenho
ritmico da parte B no arranjo para piano de “Terna Saudade”, de Anacleto de Medeiros.
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FIGURA 15 - indicagdo de exemplo de recapitulagdo em fragmento na melodia e intensificagdo do desenho
ritmico da parte C no arranjo para piano de “Terna Saudade”, de Anacleto de Medeiros.
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FIGURA 16 - indicagdo de intensificacdo do desenho ritmico na frase quatro da parte A, no arranjo de “Terna
Saudade”, de Luiz Otavio Braga. Fonte: Fonte: BRAGA (2024).
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FIGURA 17 - indicagdo de intensificagdo do desenho ritmico na frase quatro da parte B, no arranjo de “Terna
Saudade”, escrito por Luiz Otavio Braga. Fonte: BRAGA (2024).
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FIGURA 18 - indicagdo de intensificacdo do desenho ritmico na frase quatro da parte B, no arranjo de “Terna
Saudade”, escrito por Luiz Otavio Braga. Fonte: BRAGA (2024).
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FIGURA 19 - indicagdo de intensificagdo do desenho ritmico na frase quatro da parte B, no arranjo de “Terna
Saudade”, escrito por Luiz Otavio Braga. Fonte: BRAGA (2024).
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FIGURA 20 - indicagdo de intensificacdo do desenho ritmico na frase quatro da parte B, no arranjo de “7Terna
Saudade”, escrito por Luiz Otavio Braga. Fonte: BRAGA (2024).

Outro aspecto da constru¢do melddica de “Terna Saudade” a ser observado diz
respeito as modificagdes de seus padrdes. As partituras, anexos 1 a 10, apresentam alteragdes
na escrita da linha melodica principal.

De acordo com Séve (2021, p.108 - 109), essas modificacdes no choro e em seus
géneros afins ocorrem devido aos contornos melddicos apresentarem caracteristicas
ondulantes que se baseiam em movimentos escalares, cromaticos e de arpejos, ascendentes e
descendentes, o que possibilita maior liberdade para arranjadores e intérpretes em realizar
modificagdes pontuais na linha melddica principal. Fernandes (2011, p. 32) afirma que na
valsa os motivos melddicos sdo interpretados de forma livre proporcionando maior fluidez e
liberdade na execucdo. A figura 21 apresentam os padrdes de recorréncia melodica da valsa,

bem como suas possiveis variagoes.

’

FIGURA 21 - padrdes ritmicos recorrentes da linha melddica de composicdes do género valsa
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Embora os padrodes ritmico-melddicos descritos na figura XX se apresentem como os
mais comuns no desenvolvimento da linha melodica da valsa outras variagdes ritmicas tao
podem ser empregadas devido a sua flexibilidade interpretativa, conforme aponta Fernandes
(2011, p. 32). Dentre as variagdes de padrao ritmico de desenvolvimento da linha melddica

em valsas apresentamos a seguir, na figura 22, as mais recorrentes’’.
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FIGURA 22 - variagdes de padroes ritmico recorrentes na linha melddica de composigdes do género valsa.

Outra questdo pertinente a ser abordada estd relacionada aos padrdes ritmicos de
acompanhamento da valsa. A figura 23 apresenta maneiras recorrentes de acompanhamento

de valsas.
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FIGURA 23 - seis maneiras de conduzir ritmicamente o acompanhamento violonistico para a valsa. Fonte:
BRAGA (2004, p. 17)

Podemos constatar o uso das maneiras de conduzir ritmicamente a valsa apresentadas

por Braga (2004) nas partituras da versdo para piano e no arranjo para conjunto regional de

“Terna Saudade”, vide figuras 24, 25, e 26.
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FIGURA 24 - fragmento partitura para piano de “Terna Saudade” contendo exemplo de acompanhamento
ritmico do género.

770 levantamento de padrdes e variacdes ritmicas de desenvolvimento da linha melédica de composigdes do
género valsa se deu a partir da analise de composigdes contidas em Carrasqueira (1997), Chediak (2007), Vitalle
(1997)
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FIGURA 25 - fragmento partitura do arranjo de “Terna Saudade” contendo exemplo de acompanhamento
ritmico do género valsa. Fonte: BRAGA (2024).
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FIGURA 26 - fragmento partitura do arranjo de “Terna Saudade” contendo exemplo de acompanhamento
ritmico do género valsa. Fonte: BRAGA (2024).
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FIGURA 27 - fragmento da partitura do arranjo de “Terna Saudade” contendo exemplo de acompanhamento
ritmico do género valsa. Fonte: BRAGA (2024).

ApOs observarmos ¢ analisarmos os parametros musicais de criagdo (harmonia,
melodica, ritmo) e de interpretacdo (arranjo) apresentados na partitura para piano da
composicao “Terna Saudade”, de Anacleto de Medeiros, podemos inferir os seguintes pontos:
1) a escrita para piano busca representar de maneira muito proxima a interpretacdo da Banda
do Corpo de Bombeiros do Rio de Janeiro registrada no fonograma de 1907; 2) ndo ha ao
longo da partitura para piano indicag¢do de técnicas instrumentais, somente poucas indicagdes
de variagdo da dindmica interpretativa; 3) a forma e estrutura da pega, mesmo sendo uma
composi¢ao que antecede o periodo de definicdo do choro como género musical, se apresenta
nos moldes considerados padrdes do choro, conforme apresentam Almada (2006, p. 7 -27) e
Seve (2021, p. 72 - 155); 4) a circulacdo do registro escrito das composi¢des dos géneros
musicais em voga nos centros urbanos do Brasil se dava por meio da publicagdo de partituras
para piano organizada em colegcdes musicais; 5) realizar o registro escrito de grades
instrumentais para bandas marciais, bem como a publicagdo destas ainda nao ocorria no inicio
do século XX.

Neste mesmo sentido, a andlise do arranjo escrito por Luiz Otavio Braga nos
possibilitou depreender as seguintes questdes: 1) recorréncia de alteragdes na forma rondd

cristalizada no choro; 2) criacao de introducdo e cadencias reparagdo para a transi¢ao entre as
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partes, diferentemente da composi¢do original; 3) indicagdo de técnicas instrumentais e
interpretativas ao longo do documento; 4) ndo ha indicagdo de andamento na partitura, o que
indica liberdade interpretativa dos executantes - o carater melancdlico; 5) vincula¢do da
composi¢do a versdo letrada de Catulo da Paixdo Cearense, da valsa vinculada a cancdo de
andamento mais lento; 6) a distribuicdo da melodia principal entre os instrumentos, assim
como ocorre no fonograma registrado em 1907 pela Banda do Corpo de Bombeiros do Rio de
Janeiro; 7) ocorrem alteragdes no desenvolvimento ritmico da melodia principal; 8) a
alternancia da execu¢do de acordes errados e arpejados pelos trés violdes; 9) a indicacdo, via
cifragem, de um caminho linear do baixo executado pelo violao de sete cordas; 10) ocorrem
modula¢des de tonalidade no decorrer das partes da peca; 11) o violdo de sete cordas
desenvolve baixarias de obrigacdo nos compassos dezesseis das partes A, B e C da
composig¢ao.

Tomando como base a andlise comparativa das partituras das referidas versdes de
“Terna Saudade” é possivel constatar que as escritas para piano (instrumento de grande
representatividade socioecondmica na sociedade carioca) buscavam representar o mais
fielmente possivel os registros fonograficos das composi¢des, incluindo a estrutura de
execugao, ritornellos, codas etc. Por outro lado, a escrita do arranjo feito por Luiz Otévio
Braga ja apresenta uma maior preocupagdo com a indicacdo de elementos técnico
interpretativos a serem realizados durante a execu¢do instrumental, o que se apresenta como
um diferencial em relagdo as demais partituras de pecas de choro, que, em sua grande maioria,
apresentam apenas a escrita da melodia principal e cifragem simplificada, deixando a cargo
do instrumentista realizar as alteragdes de baixo conforme sua interpretacao.

Sendo assim, a partitura para piano indica a representa¢do escrita de elementos
simbdlicos tidos como tradicionais do choro (forma, estrutura, andamento, harmonizagdo e
melodia), enquanto a partitura do arranjo apresenta uma mescla de elementos simbdlicos tidos
como representantes de tradicdo, sendo eles: instrumentacdo, andamento, inflexdes e padroes
melddicos, padrdo ritmico, forma, acompanhamento harmoénico, baixarias; e de modernidade:
interpretagdo, coloragdo timbristica, arranjo.

De modo geral, ambas as partituras indicam as linhas fundamentais para a execu¢ao
instrumental de “Terna Saudade”, mas questdes relativas a dindmica, andamento,
ornamentacdo e técnicas instrumentais especificas ndo sdo apresentadas no decorrer dos

documentos, o que corrobora com a ideia de a partitura funcionar apenas como suporte € nao
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como fim na realidade do musical choro, o que se pode notar observando as diferencas entre

escritas e gravagoes.

4.4 Analise comparativa do arranjo escrito de “Ainda Me Recordo” - disco “Tocar” de

1983 em relagao a partitura de piano da composicio

Neste subitem nos atemos ao desenvolvimento de uma andlise comparativa da
composi¢do “Ainda Me Recordo”, de Pixinguinha, em suas versdes de arranjo para o conjunto
Camerata Carioca e redugdo contendo a escrita da linha melodica, contraponto e
acompanhamento harmoénico realizada por Carrasqueira (1997, p. 16 - 20).

Para tal, partimos de um levantamento de dados da composi¢do para num segundo
momento apresentar dados relativos aos parametros musicais de criagdo e interpretacdo da
peca em suas versoes selecionadas.

A composi¢do “Ainda Me Recordo”, de Pixinguinha, segundo o site Pixinguinha do
Instituto Moreira Salles™, tem seu primeiro registro escrito com data de 1931, sendo este um
arranjo para piano.

Além da partitura para piano, ha no site outras versoes escritas da composi¢ao para
diferentes instrumentos (bombardino, clarim, clarinete, flauta etc.). Neste interim, ¢ curioso
notar que a indicacdo de género musical para execucdo da peca se apresenta de forma
diversificada. A partitura de 1931 e outra datada de 1938 indicam tango-brasileiro; outra
partitura datada de 1933 indica maxixe, o que demonstra que mesmo na década de 1930 a
indicagdo dos géneros musicais na partitura de uma mesma composicdo ainda era volatil,
conforme apresenta Fernandes (2010, p. 29).

Outra questao pertinente a ser levada em consideragdo, visto que a andlise da
partitura aqui proposta se desenvolve tendo como base a versdo de “Ainda Me Recordo” de
1947, executada por Pixinguinha, Benedito Lacerda e conjunto regional, diz respeito a
questdo dos direitos autorais.

A parceria musical entre Pixinguinha e Benedito Lacerda se estabeleceu em 1947,
cerca de 15 anos apds a criacdo da composicao. Entretanto, as partituras escritas a contar da
segunda metade da década de 1940 contam com a indica¢do de autoria dos dois musicos, o
que pode nos revelar uma dinamica dos processos sociais de produgdo e comercializacdo das
composi¢des ainda em construgdo. Desta questdo, ainda podemos inferir, baseando-nos em

Pereira (2012, p.157 — 184), que o fato de Pixinguinha ndo estar mais atuando efetivamente
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https://pixinguinha.com.br
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como instrumentista e sendo solicitado como arranjador suscitou no musico a necessidade de
concessdao de direitos de suas composi¢des a Benedito Lacerda motivado por necessidades
financeiras.

Embora investigagdes acerca de questdes relacionadas a clausulas contratuais e
acordos estabelecidos entre Pixinguinha e Benedito Lacerda ainda se apresente de forma
incipiente, a parceria entre os dois musicos estabeleceu um novo padrdo de execugdo e
interpretagdo no choro ao desenvolver contrapontos entre flauta e saxofone de forma mais
densa e trabalhada, contrapontos estes que com o desenvolvimento do género passaram a ser
considerados elementos de tradicdo, conforme expdem Braga (1997), Cazes (2010, p. 17 - 58)
Fernandes (2011, p. 66 - 69), Vasconcelos (1984, p. 17 - 23)

Assim como Pixinguinha e Benedito Lacerda, Radamés Gnattali também
desempenhou importante papel para a musica nacional, atuando ativamente como arranjador
na Radio Nacional, na Rede Globo de Televisao e em outras empresas. Segundo Barbosa e
Devos (1984, p. 22 - 64), Radamés Gnatalli também foi um dos musicos responsaveis por
elevar o patamar da musica popular a partir da estruturagdo de arranjos de composi¢des ja
conhecidas e por suas composi¢des. No choro, segundo as autoras, ao compor “Retratos™”,
executada e gravada por Jacob do Bandolim e posteriormente pela Camerata Carioca,
Radamés Gnattali trabalhou novas possibilidades estéticas, sonoras e simbolicas algando o
género a outro patamar de exigéncia e execucao instrumental.

Em nossa analise de seu arranjo de “Ainda Me Recordo” buscamos observar se o
maestro procurou seguir os parametros musicais tidos como representantes de tradicao do
choro ou buscou inserir novos elementos estéticos, musicais e interpretativos, tidos como
representantes de uma modernidade.

Ressaltamos que o mesmo modo de trabalho desenvolvido sobre o arranjo de “7Terna
Saudade” foi adotado para realizagdo da analise da transcricdo da composi¢ao em questdo
feita por Carrasqueira (1997, p. 16 - 20), ou seja, nos atemos a verificar se ocorre ao longo da
partitura a indicagdo de elementos de dindmica, andamento, técnicas de execugdo
instrumental, forma e estrutura, harmonizagdo, desenvolvimento melddico e textura que
exponham questdes relativas a elementos simbolicos representantes de uma identidade de

tradi¢do ou modernidade no choro.

A composicdo homenageia quatro compositores que segundo Radamés Gnatalli representam as bases da
musica brasileira — Pixinguinha, Chiquinha Gonzaga, Anacleto de Medeiros e Ernesto Nazareth.
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4.4.1 A analise

No que diz respeito a forma e estrutura de “Ainda Me Recordo”, de Pixinguinha e
Benedito Lacerda, analisando a transcri¢do de Carrasqueira (1997, p. 16 - 20) e o arranjo de
Radamés Gnatalli, podemos observar uma alteracio na estrutura tida como padrdo, conforme
apresentam Almada (2006) e Séve (2021), conforme podemos observar nos anexos 11, 12, 13,
14,15, 16, 17, 18, 19, 20, 21, 22 ¢ 23.

Tanto a transcri¢do da partitura realizada por Carrasqueira (1997, p. 16 - 20), quanto
a escrita do arranjo de Radamés Gnatalli indicam a execugdo sob a forma: introdugdo - A - B -
C - A - CODA, forma também utilizada no fonograma de 1947 (Pixinguinha e Benedito
Lacerda) e indicada na versdo escrita para piano de 1931.

Na andlise da composicdo “Terna Saudade”, de Anacleto de Medeiros, apresentamos
as consideragdes de Almada (2006, p. 8 - 9) e Séve (2021, p. 72 - 81) sobre a estrutura das
partes A, B e C adotada nos choros. Entretanto, dado o fato de a composig¢ao nao apresentar o
uso de coda ndo desenvolvemos, naquele momento, explicagdes sobre este elemento
comumente utilizado nesta matriz da musica popular brasileira.

Sobre terminagdes e codas no choro Almada (2006) discorre que:

Uma das marcas registradas de uma parte de choro ¢ a finalizagdo. Trata-se de um
maneirismo do género, ja que, sob um ponto de vista estritamente técnico, nao
possui qualquer fung@o importante no discurso tematico. Em outras palavras, a
finaliza¢do, que poderiamos também chamar de uma brevissima coda, acontece logo
apos a chegada da tonica, através da progressdo harmoénica V-1 e do movimento
melddico que resolve no I grau da escala (normalmente a tonica segue uma das notas
pertencentes ao acorde do V grau - os graus escalares II, Vou VI,- embora seja
também bastante tipica de choros a conclusdo melddica III-I ALMADA (2006,
p.65).

O autor ainda expde que: “Também heranca das dangas europeias ancestrais da polca
brasileira, as finalizagdes tornaram-se com o tempo parte indissociavel da linguagem do choro
e se cristalizaram em formulas”, conforme podemos observar pelas FIGURAS 28, 29, 30, 31,

32,33 ¢34
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FIGURA 28 - exemplo de coda em progressdo V — 1. Fonte: ALMADA (2006, p.65).

C (Cm)
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FIGURA 29 - exemplo de coda no choro, formula com quatro notas (1 — 3 — 5 -1). Fonte: ALMADA (2006,
p.65).
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C  (Cm)
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FIGURA 30 - exemplo de coda no choro, formula com cinco notas (1 —3 — 5 —3 — 1). Fonte: ALMADA (2006,
p.65).

C (Cm)
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FIGURA 31 - exemplo de coda no choro, formula com cinco notas (I —3 — 6 — 5 — 1) em arpejo interrompido
por apogiatura do VI grau da escola sobre a quinta do arpejo. Fonte: ALMADA (2006, p.65).
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FIGURA 32 - exemplo de coda no choro, formula com cinco notas (1 — 3 - 5 — 1). Fonte: ALMADA (2006,
p.66).
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FIGURA 33 - exemplo de coda no choro, formula com cinco notas (1 — 6 - 3 — 5 — 1) apogiatura ocupando a
segunda semicolcheia. Fonte: ALMADA (2006, p.66).

B (Cm)
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&

FIGURA 34 - exemplo de coda no choro, formula com cinco notas (1 — 3 — 6 — 5 — 1) com apogiatura
descendente substituida por uma ascendente cromatica. Fonte: ALMADA (2006, p.66).

Ainda no que se relaciona a terminagdes e codas, Seve (2021, p. 82) aponta que: “no
choro os agrupamentos musicais se apresentam de forma suspensiva ou decaudada®, sem
omitir apoio final, embora a thesis possa estar anunciada na harmonia”. O autor,
complementando Almada (2006, p. 65 - 66), nos apresenta que as terminagdes no choro
também podem ocorrer da seguinte maneira:

a) em movimentos de trés notas (1 — 5 — 1), em todas as combinacdes, nas figuras
ritmicas duas colcheias, colcheia, pausa de colcheia ou colcheia pontuada,
semicolcheia, colcheia, pausa de colcheia;

b) Em movimentos de duas notas em oitava (1 — 1), ascendente ou descendente nas
figuras ritmicas: duas colcheias e pausa de seminima ou colcheia, pausa de
colcheia, colcheia, pausa de colcheia;

Seve (2021, p. 84) acrescenta que aquelas terminagdes costumam acontecer na
melodia e na baixaria juntas ou separadas em contornos melddicos iguais ou diferentes e que
também podem assumir outros contornos melddicos ou figuras ritmicas.

Observando as terminagdes das versdes de “Ainda Me Recordo” podemos notar que
a partitura para piano ndo indica o uso, ao final das partes, das termina¢des ou formas de
codas apresentadas por Almada (2006, p. 65 - 66) e Seve (2021, p. 84 - 85) em coda, mas sim

em compasso tético, vide figura 35, 36 e 37.

8 Ocorre quando o apoio final é omitido, embora a thesis possa estar enunciada na harmonia.
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FIGURA 35 - fragmento com indicagdo de coda em compasso tético na composicido “Ainda Me Recordo”,

arranjo escrito por Radamés Gnattali.
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FIGURA 36 - fragmento com indicacdo de coda (parte final) da composicdo “Ainda Me Recordo”, arranjo

escrito por Radamés Gnattali.
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FIGURA 37 - fragmento com indicagdo de coda em compasso tético na composicido “Ainda Me Recordo”,
arranjo escrito por Maria José Carrasqueira. Fonte: CARRASQUEIRA (1997, p. 16 - 20)

Podemos observar a partir das figuras 35, 36 e 37 que a coda da composicao “Ainda
Me Recordo”, em ambos os arranjos, realiza movimentos de bordadura em seus cinco
primeiros compassos € em sua segunda parte realiza movimento de arpejos de acorde,
movimentos escalares e cromatismos, tendo em seu compasso final a terminagdo 1 — 1%
indicada por Almada (ididem) e Séve (ibidem). Ademais, como também indicam Almada
(2006, p. 7 - 27) e Seve (2021, p. 72 - 82), a coda nao altera a estrutura da musica.

Ainda sobre questdes relacionadas a forma e estrutura de composigdes de choro, €
curioso notar que embora Pixinguinha seja considerado como um dos responséaveis por dar
forma musical definida ao choro, conforme discorrem Cazes (2010, p. 57), Braga (1997, p. 60
— 107), boa parte de suas composicoes fogem as estruturas e formas tidas como padroes do
choro, nos moldes apresentados por Almada (2006, p. 7 - 27) e Séve (2009, p. 11 —20;2021,
p. 38 - 154). Assim como “Ainda Me Recordo”, as composi¢des “Rosa”, “Carinhoso”,
“Dininha”, “Ingénuo”, “Lamentos” podem ser tomadas como exemplos desta questao.

No caso de “Ainda Me Recordo”, a composi¢ao se desenvolve com: introdugdo
apresentando nove compassos; a parte A com vinte € nove compassos; parte B vinte e dois
compassos; parte C quinze compassos € coda com nove compassos (sem considerar o
ritornelo entre os compassos quarenta e oito e cinquenta e um), quando o padrdo adotado no
choro, conforme apresentado anteriormente por Almada (2006) e Seve (2009; 2021), se
desenvolve com trés partes (A, B, C), cada um contendo dezesseis ou trinta e dois
compassos®’.

81 A finalizagio 1 -1 de frase envolve salto de oitava tonica-tonica.

8 Segundo Stein (1979) apud Séve (2021, p. 72), existem formas principais tipos de rondé, sendo: 1) Al -B - A;
2)A-B-A-C-A;3)A-B-A-C-A-B-A.
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Além da estrutura de execucao e forma diferenciadas em relacao aos choros tidos
como tradicionais, a relagdo entre tonalidades das partes da composi¢do de Pixinguinha
também foge ao padrdo cristalizado no género, desenvolvendo-se em: parte A - F4 maior;
parte B - F4 menor e parte C - L4 bemol maior; modo maior, homoénimo e ter¢a menor acima
em relacdo a tonalidade da parte A ou parte B. Desenvolveremos a seguir mais explicagdes
sobre questdes relativas a aspectos harmonicos e melddicos da pega.

Partir destas e de outras observagdes de composi¢des de Pixinguinha, surgiram
questionamentos sobre ideais relativas a identidade de tradigdo do género, sendo eles: 1)
Pixinguinha pensava e refletia sobre questdes relativas a identidade e tradigdao no choro? 2) O
compositor, ja entre as décadas de 1910 e 1920, teria tido o intuito de estabelecer
modificagdes em elementos simbdlicos no choro? 3) O flautista estava querendo instituir
novos e diversificados padroes®?

Embora tais questionamentos sejam complexos a serem respondidos, podemos inferir
a partir de Cazes (2010, p. 53 - 58), Vasconcelos (1984, p. 24 - 24), Braga (1997, p. 77 - 130)
que Pixinguinha por vezes realizou inovagdes no choro, tanto no que diz respeito a aspectos
estruturais quanto em aspectos interpretativos.

Abordando elementos ligados a questdao do acompanhamento harmonico das partes
de “dinda Me Recordo”, é possivel notar que as partes A e B se desenvolvem a partir do uso
de acorde diatonicos, dominantes e dominantes secundarios, prioritariamente, conforme se

pode observar nas figuras 38, 39,40 ¢ 41.

FIGURA 38 - fragmento da partitura de “Ainda Me Recordo”, parte A, com indicacdo de acompanhamento
harménico. Fonte: CARRASQUEIRA (1997, p. 16 - 20)

% Em seu depoimento para o Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro, em 1968, Pixinguinha tece
comentarios sobre a necessidade de compor para diferentes cenas, de utilizar a musica com diferentes
funcionalidades.
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FIGURA 39 - fragmento arranjo de “Ainda Me Recordo”, de Radamés Gnattali, parte A, com indicagdo de
acompanhamento harménico.
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FIGURA 40 - fragmento da partitura de “Ainda Me Recordo”, parte B, com indica¢do de acompanhamento
harménico. Fonte CARRASQUEIRA (1997, p. 16 - 20).
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FIGURA 41 - fragmento arranjo de “Ainda Me Recordo”, de Radamés Gnattali, parte B, com indicagdo de
acompanhamento harmonico.

Ao passo que as partes A e B se desenvolvem predominantemente utilizando acordes
diatonicos, dominantes do tom e dominantes secundarios, a parte C das versdes escritas
apresentam diferencas na intencionalidade da progressdao harmdnica.

De modo geral, o encadeamento harmonico das versdes ¢ similar, entretanto em
Carrasqueira (1997, p. 16 - 20) ¢é possivel observar que a escrita da harmonia indica uma
progressdo de baixo descendente, enquanto no arranjo de Radamés Gnattali ndo ocorre a
indicagdo de progressao de baixos dos acordes. Além disso, a indicacdo de acordes puxados ¢é
feita por meio de sinais ndo convencionais e a progressdo harmoénica se desenvolve de forma
menos densa, usando menos acordes por compasso, como ¢ possivel constatar a partir das

figuras 42 e 43.
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FIGURA 42 - fragmento da partitura de “Ainda Me Recordo”, parte B, com indicagdo de acompanhamento
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harménico. Fonte CARRASQUEIRA (1997, p. 16 - 20).
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FIGURA 43 - fragmento arranjo de “Ainda Me Recordo”, de Radamés Gnattali, parte B, com indicagdo de

acompanhamento harménico.
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As figuras 42 e 43 nos revelam duas questoes relativas a escrita do acompanhamento
harmoénico de composi¢des de choro: 1) a partir da estruturacdo de songbook e livros
contendo repertério do género passou a preocupagdo no processo de revisdo da cifragem
contendo indicagdo especifica dos caminhos harmdnicos a serem seguidos; 2) mesmo se
tratando de um arranjo em que ha indicagdes pormenorizadas sobre as progressoes
harmonicas, ha uma maior liberdade interpretativa sobre os caminhos harmoénicos a serem
seguidos (linhas de baixo) e formas de acorde a serem montadas; 3) Radamés Gnattali ndo
apresenta preocupacdo em registrar, seguindo padrdes musicais de escrita (os mesmos
adotados em seus arranjos para musica de concerto, etc.), toda a progressao harmonica da
peca e também ndo especifica o que seriam acordes puxados, o que demonstra haver
processos de estruturacdo de acordos entre os musicos quanto a decodificagdo da linguagem
escrita do arranjo; 4) o acompanhamento harmoénico, no choro, segue indicagdes motivicas e
de inflexdes apresentadas pela melodica, mas pode variar de acordo com a interpretagdo dos
musicos, conforme podemos notar nas transcrigdes feitas por Carrasqueira (1997), Chediak
(2007), Seve (1999), entre outros.

Notamos, a partir das observagdes e andlises sobre o acompanhamento harmonico
realizado nos arranjos em questao, que Carrasqueira (1997, p. 16 - 20) procurou indicar a
progressdo harmonica adotada por Jayme Thomas Florence (Meira) e Horondino Silva (Dino
7 cordas) no fonograma gravado em 1947, enquanto Radamés Gnattali buscou seguir as
indicacdes harmonicas apresentadas na partitura para piano de 1931 e que também adotou um
padrao de indicacdo de progressao harmoénica simplificada deixando a cargo dos
instrumentistas do grupo Camerata Carioca em realizar possiveis inversdes, assim como
inser¢do de acordes.

Em relagdo aos aspectos ritmicos das versdes de “Ainda Me Recordo” aqui
analisadas, observamos que o padrao adotado ¢ o do tango brasileiro. Sobre as caracteristicas

deste género correlato ao choro, Seéve (2021) desenvolve as seguintes consideragdes:

Apareceu no Brasil, nos anos 1860, também através do teatro francés, uma
quantidade expressiva de novas musicas de procedéncia espanhola, entre as quais a
habanera e o tango. A habanera teria nascido possivelmente em Cuba, na década de
1830, a partir da contradanga europeia, € o tango teria surgido na Andaluzia (entre
1717 e 1778) — ambos nomes de dancas que designavam um ritmo sincopado
diferente da pouca que se espalhou pelas Américas e que foi utilizado no Brasil sob
o padrdo de acompanhamento 2 por 4, colcheia pontuada, semicolcheia, colcheia,
colcheia (SEVE 2021, p. 61 — 62).
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Seve (2021, p. 61 - 62) apresenta como motivo celular do tango-brasileiro o padrao

exposto nas figuras 44 e 45 abaixo.
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Exemplo 34 - fragmento de Brejeiro, comm motivos celulares
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FIGURA 44 - exemplo de motivo ritmico celular do tango-brasileiro na composi¢do “Brejeito”, de Ernesto
Nazareth. Fonte: SEVE (2021, p. 63).
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FIGURA 45 - motivo ritmico celular do tango-brasileiro. Fonte: SEVE (2021, p. 64).

O motivo ritmico celular caracteristico do tango-brasileiro apresentado por Seve

(2021, p. 61 - 63) pode ser visto nos arranjos vide figuras 46 e 47 a seguir:
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FIGURA 46 - motivo ritmico celular do tango-brasileiro no arranjo de Radamés Gnattali da composi¢do “Ainda
Me Recordo”.

y R . D

S e I NS 50 1 o N O s, O

FIGURA 47 - motivo ritmico celular do tango-brasileiro no arranjo de Maria Jos¢ Carrasqueira da composi¢ao
“Ainda Me Recordo”. Fonte: CARRASQUEIRA (1997, p. 16 - 20).
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Nota-se, de acordo com os expostos das figuras 46 e 47, que os musicos realizaram
seus arranjos tomando como referéncia o género indicado nas partituras de 1931 e 1938, bem
como o da execucao registrada no fonograma de 1947.

Partindo para uma analise da construcdo melodica dos arranjos de “Ainda Me
Recordo”, analisando as inflexdes de padroes melodicos, tomando como base as
consideragdes feitas por Almada (2006, p. 28 - 47) e Tagg (2011) in Seve (2021, p. 97 - 99),
podemos notar que a composicdo se desenvolve a partir de dois padrdes de variagdo e
recorréncia, a reiteragdo que € a recorréncia consecutiva do mesmo motivo ou frase e a
recapitulacdo que se refere a recorréncia de um motivo ou frase intercalado por material
diferente.

Durante a analise dos arranjos de “Terna Saudade” apresentamos por meio da figura
nove o que Tagg (2011) in Seéve (2021, p. 97 - 99) considera ser padrao de recapitulagdo. Na
composi¢cdo “Ainda Me Recordo” ha a utilizacdo do padrao de recapitulacdo entre os
compassos vinte e vinte e cinco da parte A; quinze e dezoito da parte B e entre os compassos
sete e quatorze da parte C, como ¢ possivel observar a partir dos anexos 11, 12, 13, 14, 15, 16,
17, 18, 19, 20, 21.

A figura 48, a seguir, demonstra o que o autor considera padrao de recorréncia por

reiteracao.

ﬁ. ' p.. het . p.'

o — 4 = L

FIGURA 48 - exemplo de padrio de reiteracdo de um mesmo motivo ou frase melodica. Fonte: TAGG (2011) in
SEVE (2021).
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O padrao apresentado por Tagg (2011) apud Seve (2021, p. 97 - 99) pode ser
observado nas partes A, B e C de ambos os arranjos de “Ainda Me Recordo”, vide figuras 49,

50, 51, 52.
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FIGURA 49 - exemplo de padrdo de reiteragdo na melodia parte A do arranjo de “Ainda Me Recordo”, escrito
por Maria José Carrasqueira.
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FIGURA 50 - exemplo de padrdo de reiteragdo na melodia parte B do arranjo de “Ainda Me Recordo”, escrito
por Maria José Carrasqueira.
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FIGURA 51 - exemplo de padrdo de reiteragdo na melodia parte B do arranjo de “Ainda Me Recordo”, escrito
por Maria José Carrasqueira.
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Motivol/frase base Padrao de reiteragao Padrao de reiteracao
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FIGURA 52 - exemplo de padrao de reiteragdo na melodia parte C do arranjo escrito por Maria José
Carrasqueira de “Ainda me Recordo”.

No arranjo de Radamés Gnattali podemos observar a presenca do padrao de
reiteracao ndo s6 na linha melodica principal, mas também nas vozes dos violdes um, dois e

trés, conforme apontam as figuras 53, 54, 55, 56.
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FIGURA 53 - exemplo de padrao de reiteragdo na melodia parte A do arranjo de “Ainda Me Recordo”, escrito
por Radamés Gnattali.
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FIGURA 54 - exemplo de padrdo de reiteragdo na melodia parte A do arranjo de “Ainda Me Recordo”, escrito
por Radamés Gnattali.
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FIGURA 55 - exemplo de padrdo de reiteracdo na melodia parte B do arranjo de “Ainda Me Recordo”, escrito
por Radamés Gnattali.
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FIGURA 56 - exemplo de padrdo de reiteragdo na melodia parte C do arranjo de “Ainda Me Recordo”, escrito
por Radamés Gnattali.

melodia ao final das partes A, B ¢ C da composi¢ao, mas sim uma textura homogénea de
frases periodicas que sdo reforgadas pela sequéncia harmonica I — V7/ii — iim — V7 (transigdo

da parte A para parte B) e I — V7/iii (transi¢ao da parte B para parte) e novamente harmonica I
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— V7/ii — iim — V7 ao final da parte C para retorno a parte A.

Ainda, analisando a partitura € possivel notar que ndo ha a intensificagdo ritmica da
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Partindo para observacdes acerca das inflexdes melddicas em “Ainda Me Recordo’,
partiremos dos expostos de Almada (2006), que apresenta as seguintes consideragdes sobre o
assunto e suas aplicabilidades no choro:

“Uma nota qualquer de uma melodia, em relagdo ao acorde ao qual estd associada,
pode exercer trés tipos de funcdo (seria equivalente dizer que a nota em questdo
pode ter trés tipos de comportamento): ela pode fazer parte do acorde (ser uma das
notas do arpejo), ser uma inflexdo melddica ou uma tensdo harménica (nona, décima

primeira ou décima terceira em relagdo ao acorde em vigor). (ALMADA, 2006, p.
29).

Nas analises melodicas de choros, conforme apontam com Almada (2006, p. 28 - 47)
e Seve (2021, p. 97 - 108), € comum que as notas da melodia e dos contrapontos sejam inter-
pretadas a partir da indicagdo dos acordes do acompanhamento harmonico. Sendo assim, uma
nota assumird o papel de inflexdo quando nao pertencer ao acorde e resolver por grau conjun-
to ou cromaticamente, de forma ascendente ou descendente, para uma nota pertencente ao
acorde. Ainda segundo os autores, a inflexdo ¢ classificada de acordo com sua posi¢ao métrica
dentro do compasso e de sua preparacdo, ou seja, se precedida por uma nota em grau conjunto
ou na mesma altura, contendo ou ndo ligadura.

De acordo com Almada (2006, p. 29 — 30), Inflexdes melodicas nos choros podem
ser: notas de passagem (Notas que passam entre notas do arpejo por grau conjunto);
bordaduras (notas que deixam notas do arpejo e retornam a ela por grau conjunto); apojaturas
(Notas executadas em posi¢ao métrica forte, que ndo possuem preparacao e que resolvem de
forma descendente por grau conjunto, tendo curta duracao); escapadas por salto (Ocorrem em
posi¢cdo métrica fraca, ndo possuem preparacao e apresentam curta duragdo); suspensoes (sao
desenvolvidas em posicdo métrica forte, possuem preparagdo, normalmente por notas de
mesma altura e com ligadura, resolvendo de forma descendente por grau conjunto.

Nos arranjos analisados da composi¢do em questdo podemos notar a incidéncia de
nonas, quartas e sextas com resolu¢des descendentes para fundamental, ter¢a ou quinta do
acorde, apresentando caracteristica de apojatura, conforme demonstram as figuras 57, 58, 59,

60, 61 e 62.
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FIGURA 57 - trecho da parte A do arranjo de “Ainda Me Recordo”, escrito por Radamés Gnattali, contendo
indica¢des numéricas de inflexdes melddicas em relagdo ao acorde de acompanhamento harmonico.
Fm G7 C7 Fm  Bbm Eb7 Ab Db
6 5 656
3 765 $53¢93 91 gy

=

f 5
6 3 4
| 5 I3 IﬁPF'P<
q_ﬁ“ T :f'* |
g e

J
FIGURA 58 - trecho da parte B do arranjo de “Ainda Me Recordo”, escrito por Radamés Gnattali, contendo
indica¢des numéricas de inflexdes melddicas em relagdo ao acorde de acompanhamento harmonico.
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FIGURA 59 - trecho da parte C do arranjo de “Ainda Me Recordo”, escrito por Radamés Gnattali, contendo
indica¢des numéricas de inflexdes melddicas em relagdo ao acorde de acompanhamento harmonico.
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FIGURA 60 - trecho da parte A do arranjo de “Ainda Me Recordo”, escrito por Maria José Carrasqueira,
contendo indicagdes numéricas de inflexdes melodicas em relagdo ao acorde de acompanhamento harmonico.
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FIGURA 61- trecho da parte B do arranjo de “Ainda Me Recordo”, escrito por Maria José Carrasqueira,
contendo indica¢des numéricas de inflexdes melodicas em relagdo ao acorde de acompanhamento harmonico.
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FIGURA 62 - trecho da parte C do arranjo de “Ainda Me Recordo”, escrito por Maria José Carrasqueira,
contendo indicagdes numéricas de inflexdes melddicas em relagdo ao acorde de acompanhamento harménico.

Tomando como base os dados apresentados nas figuras 55, 56, 57, 58, 59, e 60 e nos
expostos de Almada (2006, 28 - 47) e Seve (2021, p. 97 - 118), podemos as inflexdes
melodicas presentes em “Ainda Me Recordo” se baseiam em uma trama de arpejos,
ornamentos € movimentos escalares, movimentos estes que caracterizam composigoes de
choro, de seus géneros afins, e que formam padrdes de recorréncia que estabelecem um
vocabulario para estruturagao do discurso musical dessa matriz da musica popular brasileira.

Além disso, também ¢ possivel observar que as versdes ndo apresentam divergéncias
significativas entre si no que diz respeito a tonalidade, acompanhamento harmoénico,
desenvolvimento melddico e uso de contracantos, o que elenca as seguintes possiveis
questdes: 1) Carrasqueira (1997, p. 16 - 20) e Radamés Gnatalli tomaram como base a
gravagdo de 1947 de “Ainda Me Recordo”, visto a presenca da representagao de diferentes
formas da escrita dos contracantos realizados pelo Saxofone; 2) Carrasqueira (1997, p. 16 -
20) procurou transcrever a gravagdo de 1947 da composi¢do alterando somente a oitava de
execucao dos contracantos. 3) Radamés Gnatalli manteve as caracteristicas gerais da musica
de acordo com os registros escritos realizados por Pixinguinha (conforme podemos observar
nas partituras disponiveis no site oficial do compositor), adicionando notas de tensdo ao
acompanhamento harmdnico por meio das vozes escritas do cavaquinho, primeiro violao e
segundo violdo. 4) em ambas as versdes escritas o violdo realiza os baixos em colcheia
pontuada e semicolcheia, cé€lula ritmica caracteristica do tango brasileiro e utilizada no
maxixe®. 5) Houve a preocupagdo dos arranjadores em manter os elementos ligados aos
parametros musicais e de categorias simbodlicas que formam uma esfera publica da
experiéncia musical do choro.

Por outro lado, a partir da leitura e analise das partituras de Carrasqueira (1997, p. 16
- 20) e Radamés Gnatalli, podemos notar que os arranjos fazem apenas a indicacao do registro
das alturas das notas, mas ndo de aspectos interpretativos da composi¢do, deixando a cargo
dos musicos interpretes realizar adaptagcdes de dindmica de execu¢do da melodia, regido de
montagem dos acordes para acompanhamento harmoénico, inversdes de acordes, inser¢ao de

8 No site https:/pixinguinha.com.br, em https:/pixinguinha.com.br/sheets/ainda-me-recordo/, é possivel notar a
indicacdo de que a composic¢do fora escrita como tango-brasileiro e posteriormente modificada para maxixe e choro.
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notas de tensdo ao acompanhamento e realizacdo de contracantos. Ou seja, as versdes de
Carasqueira (1997) e Radamés Gnatalli reforcam o entendimento da partitura como suporte e
ndo como fim na realidade pratica do choro (o que também ¢ possivel observar pela forma de
escrita adotada por Gnatalli em suas partituras de repertorio vinculado a musica popular®).

Essa importancia de representatividade, em certa medida, pode ser observada nas
gravagoes, transcrigdes e arranjos de suas obras realizadas por outros musicos, trabalhos estes
que em sua grande maioria buscam manter inalteradas as indicagdes escritas, como o caso do
arranjo de Radamés Gnatalli.

Ambos os arranjos, conforme € possivel observar nos anexos 11 a 23, procuraram
ndo problematizar questdes relacionadas aos aspectos estruturais, o que demonstra a
preocupagdo com paradigmas de criagdo e canones do choro (NAPOLITANO 2005, p. 88 -
89).

Por fim, salientamos novamente que as partituras na realidade do choro apresentam,
na grande maioria das vezes, somente o registro da melodia e do acompanhamento harmoénico
de forma simplificada, sendo as informacdes interpretativas demonstradas somente nas

gravacdes ou execucdes sincronas das rodas e eventos.

% O manuscrito consultado de “Ainda Me Recordo” nio faz a indicagio de padrdes harmonicos a serem desenvolvidos
pelo cavaquinho e violdes.
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6. CONSIDERACOES FINAIS

A presente pesquisa buscou ampliar o entendimento dos aspectos historiograficos,
dos processos social de criagdo, producao, circulagdo e recep¢do do choro, bem como com-
preender os embates sobre as ideias relativas a identidade de tradicao vs modernidade, autenti-
cidade vs inautencidade durante o0 movimento de “ressurgimento” do género e, dentro deste, a
atuacdo musical do grupo Camerata Carioca e sua relagdo com estas questdes.

Durante o desenvolvimento da pesquisa as maiores dificuldades encontradas estive-
ram relacionadas ao recolhimento de informagdes dada dispersdo de textos e documentos que
versassem sobre o movimento; no recolhimento de informag¢des sobre a atividade musical do
grupo e no desenvolvimento das andlises aurais, visto que sobre estes dois ultimos temas da
pesquisa existem poucos materiais € metodologias especificas para realizagao de estudos. En-
tretanto, o processo de levantamento e organizagdo das tantas informacdes historiograficas
sobre o género, sobre a Camerata Carioca e sobre possibilidades de encaminhamentos para
desenvolvimento de andlise aurais que diferentes textos traziam foi expressivamente esclare-
cedor ao objetivo da pesquisa.

Durante a pesquisa, ao elencarmos os acontecimento dos cendrios cultural, musical,
social e politico do Brasil das décadas de 1950 e 1960, buscando articula-los posteriormente
com o desenvolvimento do movimento em torno do género choro na década de 1970, ficou
evidente, a partir das leituras desenvolvidas, que no periodo entre as décadas de 1950 — 1960
nao houve um ostracismo do choro, mas sim uma alteracao do cenario artistico-cultural ¢ co-
mercial que trouxe aos holofotes as diferentes géneros musicais, em especial a can¢ao (nacio-
nal e internacional), e colocou em segundo plano a musica instrumental, o choro. Em outros
termos, foi neste periodo que houve uma maior segmentacdo do mercado musical ocasionan-
do uma reorganizagao geral do consumo e produgdo de bens culturais.

Neste interim, foi observado que a ideia de ostracismo no choro foi um discurso es-
truturado e desenvolvido por agentes €émicos e éticos ligados ao género que, dada a diminui-
¢do de exposi¢ao do género nos programas de grande audiéncia das radios e da televisdo, con-
sideraram que esta matriz da musica popular brasileira estava perdendo espaco para novas
tendéncias musicais e poderia ser extinguida. Entretanto, as leituras deixaram notavel que seu
consumo continuou relativamente alto, mas para um nicho especifico de ouvintes, fatia de
publico consideravelmente menor se comparado ao das concorrentes do mercado de entreteni-
mento popular.

Observamos também que o periodo entre as décadas 1950 e 1960 foi marcado por

acomodar duas tendéncias conflitantes, uma em defesa de um nacionalismo cultural e outra
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que pregava um fortalecimento de intercambio cultural ocasionado pelo estabelecimento da
Politica da Boa Vizinhanga, € que estas tendéncias demonstram a expansao da arena cultural
popular no Brasil daquele periodo.

Notamos ainda que estas mudangas do cendrio cultural e musical nacional serviram
de argumento para a criacdo de discursos e embates relativos a ideia de autenticidade vs inau-
tencididade, modernidade vs tradi¢ao, universalismo vs nacionalismo, ruptura vs continuismo,
assim como deram base a criacdo de um conjunto de elementos simbolicos que representas-
sem estas ideias no meio do choro, ideias e discursos estes que estdo nas bases de criagdo do
movimento de “ressurgimento’ do género, conforme apontamos ao longo dos trés primeiros
capitulos deste trabalho.

No que diz respeito ao movimento de “ressurgimento” do choro de forma mais espe-
cifica, a pesquisa revelou que o termo ressurgimento estd vinculado a ideia do (re)aparecimen-
to de grupos ligados ao género na midia (radio e televisdo), a reinser¢do de discos nos catalo-
gos das grandes gravadoras e ndo ao fato do choro ter sido extinguido como manifestacao
musical e cultural entre as décadas de 1950 e 1960 e redescoberto como matriz da musica
popular durante a década de 1970 conforme discursavam os avivalistas da musica popular e
do género.

A gama de dados elencados ainda demonstrou que o revive € boom do choro entre
1970 e 1980, sua reinsercdo na grande midia, esteve diretamente ligada as iniciativas tomadas
por trés frentes de atuacdo, sendo uma vinculada ao interesse que o Governo Federal da época
tinha em efetivar sua Politica Nacional de Cultura e assegurar a Politica de Seguranga Publica
(no qual o choro, por “apresentar discurso neutro” em relagdo ao posicionamento governa-
mental, foi cooptado e algado a representante da identidade nacional); outra ligada a atuagado
de figuras vinculadas ao choro (musico, jornalista, radialistas, agitadores culturais, criticos
musicais) em diferentes institui¢des culturais oficiais e ndo oficiais € em uma grande gama de
projetos musicais, dando vasao as produgdes do género; e das grandes gravadoras que, obser-
vando o crescente interesse do publico na musica instrumental, visaram a manuten¢do de um
nicho de mercado com produtos culturais nacionais com grande representatividade simbolica,
assim fomentando novamente a circulag@o e consumo de discos do género musical.

A combinacao do conjunto de a¢des tomadas por esses agentes acarretou um cresci-
mento exponencial na producdo do género (discos e projetos culturais envolvendo-o) durante
as décadas de 1970 e 1980, no qual a maior concentragdo da producao de discos de choro na
década de 1970 se da no periodo entre 1976 e 1978 (momento que coincide com a abertura da

FUNARTE e com a realiza¢ao dos Festivais de musica e choro), e durante a década de 1980



169

em 1983 e posteriormente em 1988, o que demonstra que a produgdo de discos voltados ao
repertorio do género ndo foi homogénea durante as duas décadas.

O levantamento do nimero de discos ligados ao repertério de choro realizado a partir
da consulta aos sites discogs.com, Columbia do Brasil/Continental, Copacabana, Discos Mar-
cus Pereira, CID, Philips-Phonogram, Electric and Musical Industries Ltd - EMI, Warner/
Elektra/Atlantic - WEA, Ariola, RCA, aos catalogos do Instituto Memoria Musical Brasileira
(IMMuB) e do Armazém Memoria nos possibilitou compreender que o movimento de “res-
surgimento” do género ndo durou de forma efetiva durante toda a década de 1970 e 1980, mas
teve momentos de alta que estdao diretamente ligado a intervencao do Governo Federal.

Relacionado aos embates sobre identidade de tradi¢ao vs modernidade, autenticidade
vs inautenticidade que permearam o movimento em torno do choro no decorrer das décadas de
1970 e 1980, as investigagdes demonstraram que o idedrio que alicercou os debates esta vin-
culado a manuten¢ao dos discursos estruturados no decorrer das duas décadas anteriores, 1950
e 1960.

Este trabalho de conservacdao e manuten¢do de um conjunto de memorias em que um
tempo cronologico, espaco geografico, figuras e elementos musicais se efetivou por meio da
constante e intensa atuagdo de agentes €micos e €ticos ligados ao género, no qual eles utilizan-
do de um enquadramento de memorias e criando um conjunto de elementos simbolicos procu-
raram destacar uma formag¢do de identidade social e musical do choro e de seus membros que
se diferenciasse dos demais géneros da musica popular nacional e que o algasse como repre-
sentante Mor de brasilidade, de manifestagdo cultural auténtica, da “alma brasileira”.

O referencial consultado nos mostrou que no centro desta discussao foi considerado
choro auténtico todo aquele que seguisse formagdo instrumental utilizando violdes, cavaqui-
nho, pandeiro, bandolim e/ou flauta; a forma rond6 cristalizada no género (da polca); que se
vinculasse ao passado (periodo entre 1870 e 1920) e ao chamado conjunto de pais fundadores
do choro (Joaquim Callado, Ernesto Nazareth, Pixinguinha etc.), enquanto choro inauténtico
seria o que utilizasse formagdo instrumental diversificada (instrumentos que ndo fossem os
supracitados), que dialogasse com manifestagdes culturais estrangeiras, que apresentasse pa-
drdes estruturais diferentes da cristalizada pelos graos mestres do género.

Ainda no que diz respeito aos embates relativos a identidade de tradicao vs moderni-
dade, autenticidade vs inautenticidade, as investigagdes também mostraram que a selegdo e
fixacdo dos elementos constituintes destes polos na memoria coletiva dos individuos ligados
ao choro, bem como para a estruturacao de canones, se da pela realizacao de debates continu-

ados nos quais sao abordadas as utilidades de representacao simbolica que as obras, seus com-
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positores e interpretes podem desempenhar e ndo necessariamente por meio da aceitagdo das
produgdes dentro de um conjunto de produgdes musicais.

Neste sentido, os dados recolhidos apontam que a estrutura¢do dos discursos e a
selecdo de elementos simbdlicos representantes de uma ideia de identidade de tradicdo e
modernidade no choro sempre se deu de modo multifacetado e apresenta carater
circunstancial e mutavel nos diferentes tempos histéricos, mas que mantem certo nivel de
concordancia entre as novas interpretacdes e narrativas com aquelas ja existentes para
fomentar uma identidade positiva ao género.

Este carater multifacetado e mutavel pode ser constatado a partir do estudo de caso e
analises comparativas, aural e escrita, das composicoes “Terna Saudade” e “Ainda Me Recor-
do”, em suas versdes gravadas de 1907 (Banda do Corpo de Bombeiros do Rio de Janeiro) e
1983 (Camerata Carioca), e 1948 (Pixinguinha e Bendito Lacerda) e 1983 (Camerata Cario-
ca), respectivamente.

O grupo Camerata Carioca propds a utilizacdo de técnicas instrumentais, processos
interpretativos, métodos de gravagao, de escrita e arranjo, inserir elementos sonoros diferentes
dos até entdo adotados nas gravacdes de choros, o que se apresentou como uma proposta es-
tético-estilistica mais contemporanea ao género e foi considerado como elementos de moder-
nidade no choro. Entretanto, observamos que ao utilizar um formacao instrumental contendo
trés violdes, bandolim, cavaquinho, pandeiro e trabalhar com vocés individuais para cada um
dos instrumentos de acompanhamento e solista, o grupo desenvolveu uma estética similar a da
musica do periodo barroco e nao moderna como apontam os memorialistas do género. A reali-
zagdo das andlises dos arranjos escritos e gravados pelo grupo evidenciou essa observagao.

Ainda neste sentido, a realizacdo das andlises também evidenciou que nos arranjos
escritos e gravados pelo grupo ocorre muito mais permanéncias de reproducao de elementos
simbolicos tidos como representantes de uma identidade de tradi¢cdo e autenticidade do género
se comparado a inser¢ao de elementos de modernidade, sendo o grupo um divisor de agua na
historiografia do género por inserir suas impressoes € entendimentos musicais, seus discursos
musicais, sobre choro demonstrando como os social de criagdo, produgdo, circulagdo e recep-
¢do do género foram se modificando ao longo das décadas tomando fungdes mais atuais. Ou
seja, por ndo apenas reproduzir pura e simplesmente repertorios e técnicas utilizadas pelas
geracdes passadas de instrumentistas ligados ao género.

Em outros termos, a atividade musical desenvolvida pelo grupo Camerata Carioca
durante as décadas de 1970 e 1980 demonstra a existéncia de um discurso musical em movi-
mento sobre os entendimento do que era choro em periodos anteriores a década de 1970 e o

que era choro naquele momento; evidencia que o grupo atuou como um agente que dialogou
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com os polos de tradicdo e modernidade no choro, gerando uma renovagao na abordagem
musical do género para manté-lo vivo a partir de novas facetas interpretativas.

Os varios aspectos investigados ao longo da pesquisa demonstraram que o desenvol-
vimento do choro, bem como os entendimentos sobre esta matriz da musica popular brasileira
apresentam estrutura multifacetada; que as narrativas acerca do género apresentam uma visao
conservadora sobre seu desenvolvimento e que os trabalhos historiograficos realizados pelos
diferentes agentes émicos e éticos apresentam cunho histoérico-memorialistas, de relagdo ro-
mantica com o objeto pesquisado e de colecionismo descontrolado, assim necessitando de
diferentes revisoes.

Desta forma, repisar o desenvolvimento historiografico do choro e os embates sobre
tradicdo vs modernidade que permearam os discursos em torno do género no decorrer das dé-
cadas de 1970 e 1980 permitiu trazer a luz informagdes referentes ao processo de construcao
de um ideario de existéncia de uma matriz nacional para a arte, na qual o choro foi cooptado.
Além disso, o processo investigativo também viabilizou compreender como o entrecruzamen-
to de ideias e ideais, que estruturacdo de uma rede de agdes interligadas de um grupo de indi-
viduos com relativa exposi¢ao publica pode interferir diretamente no processo de formagao de
memorias coletivas e podem ditar o direcionamento do desenvolvimento de manifestagdes
culturais, como ocorreu durante o movimento de “ressurgimento” do choro e de modo geral
em todas as suas narrativas historicas.

Outro ponto repisado e que apresentou importantes informagdes sobre as multiplas
facetas do choro diz respeito a atuacao musical da Camerata Carioca. Ao elencarmos as ativi-
dades do grupo pdde-se perceber o choro pensado ndo s6 como objeto, mas também como
processo, no qual ele e suas composi¢des apresentam diferentes existéncias se tornando objeto
de discursos musicais e histdricos.

Embora tenhamos analisado um grande volume de dados em diferentes textos, cre-
mos que varios pontos ainda necessitem de maiores investigacdes, pois por se tratar de um
nimero expressivo de informagdes selecionamos alguns assuntos em detrimento a outros.

Neste sentido, cremos que o espetaculo “Sarau”, estruturado por Paulinho da Viola e
Sérgio Cabral, tido como marco inicial do movimento do choro, necessite de maiores investi-
gacoes, assim como o papel desempenhado por Paulinho da Viola em relacdo ao revive do
choro. Também cremos ser pertinente o desenvolvimento de maiores investigacdes acerca da
atuacdo de Herminio Bello de Carvalho e Sérgio Cabral como agitadores e produtores cultu-
rais no decorrer das décadas de 1970 e 1980. Outra questao que se apresenta com grande per-
tinéncia de processo investigativo esta relacionada a racialidade no choro, pois embora nao

tenha sido racialmente marcado houve implicitamente uma distingdo de classes entre seus
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musicos no decorrer de seu desenvolvimento, na qual podemos observar que o género passou
a ser tocado sumariamente por brancos pertencentes a estratos sociais mais elevados, em tea-
tros e espacos oficiais. A observacdo desta questdo suscitou o surgimento do questionamento:
0 musico negro teve presenga no desenvolvimento do choro a partir da década de 19507

A pesquisa acerca do movimento de “ressurgimento” do choro e, dentro deste, da
atividade musical do grupo Camerata Carioca, seus discursos sobre o género, demonstrou a
existéncia de muitos pontos a serem explorados no que diz respeito aos processos social de
criacdo, produgdo, circulagdo e recep¢do do género, principalmente relacionado a periodos

mais recentes de sua historia. Muitas facetas do choro ainda podem e devem ser exploradas.



173

REFERENCIAS

ALMADA, Carlos. A Estrutura do Choro. Rio de Janeiro: Da Fonseca Comunicagao, 2006.

ALMEIDA, Gabricla Sandes Borges de. Projeto Pixinguinha 30 anos de muisica estrada.
2009. Dissertagao de Mestrado, Area de Historia Politica e Bens Culturais. Fundacao Getulio
Varga. Rio de Janeiro. 2009.

ALMEIDA, Renato. O samba Carioca. /° Exposi¢do de Folclore no Brasil. (Achegas para ex-
posicao do Folclore Brasileiro). Rio de Janeiro. 1953.

ANDRADE, Mario de. Dicionario Musical Brasileiro. Brasilia: Ministério da Cultura, 1989.

AUTRAN, Margarida. “Estado e o musico popular: de marginal a instrumento”. In Novaes,
Adauto (Org.). Anos 70, ainda sob tempestade. Rio de Janeiro. Editora Senac Rio, 2005. CO-
LOCAR PAGINA

AUTRAN, Margarida. “Renascimento” e descaracterizagdo do Choro”. In: NOVAES, Adau-
to (Org.). Anos 70, ainda sob tempestade. Rio de Janeiro: Editora Senac Rio, 2005. COLO-
CAR PAGINA

AUTRAN, Margarida. Samba, artigos de consumo nacional. In NOVAES, Adauto (Org.).
Anos 70, ainda sob tempestade. Rio de Janeiro: Editora Senac Rio, 2005. COLOCAR PAGI-
NA

AZEVEDO, Sonia Cristina Santos de. Ditadura Militar Brasileira e Politica Nacional de Cul-
tura (PCN): algumas reflexdes acerca das politicas culturais. Revista Brasileira de Sociologia.
Rio de Janeiro. Vol. 04, No. 07. janeiro — julho, 2016. COLOCAR PAGINA.

BARBOSA, Valdinha; DEVOS, Anne Marie. Radamés Gnatalli: o eterno experimentador.
Rio de Janeiro: Editora Funarte, 1985.

BASTOS, Manoel Dourado. Notas de testemunho e recalque: uma experiéncia musical dos
traumas sociais brasileiros em Chico Buarque e Paulinho da Viola (de meados da década de
60 a meados da década de 70). 2009. Doutorado. Tese de Doutorado, Area de historia e socie-
dade. Universidade Estadual de Sao Paulo, Sao Paulo, 2009.

BAKHTIN, M. M. Estética da criacdo verbal. Sao Paulo: Martins Fontes, 2007.

BENT, Ian D; POPLE, Anthony. Analysis. The Grove Music Online. Grove, 2001. Disponivel
em: <http://www.grovemusic.com>. Acesso em: 28 maio. 2024.

BITTAR, luri Lana. 4 roda é uma aula: uma andlise dos processos de ensino-aprendiza-gem
do violdo através da atividade didatica do professor Jayme Florence (Meira). In: SIMPOSIO
BRASILEIRO DE POS-GRADUACAO EM MUSICA, 2010 Universidade Federal do Rio de
Janeiro.

BITTAR, luri Lana. Fixando uma gramatica: Jayme Florence (Meira) e sua atividade artisti-
ca nos grupos Voz do Sertdo, Regional de Benedito Lacerda e Regional do Canhoto. 2011.
Dissertagdao de Mestrado. Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2011.

BORGES, Luis Fabiano Faria. Uma Trajetoria Estilistica do Choro: O Idiomatismo do Violdo
de sete cordas, da consolidagdo a Raphael Rabello. Dissertacao de Mestrado, Area de Musi-
ca. Universidade de Brasilia, Brasilia, 2008.

BOTELHO, Isaura. Romance de Formacdo. Rio de Janeiro: Ministério da Cultura/Edigoes
Casa Rui Barbosa, 2011.

BOTEZELLL, J. C.; PEREIRA, Arley. 4 musica popular brasileira por seus cantores e intér-



174

pretes. Sao Paulo: Edigdes Sesc, 2000.

BLOOM, Harold. Elegia al canon. In: S,ULLA, Enric (Org.). El canon literario. Madrid:
Arco/Libros, 1998. p. 208. COLOCAR PAGINA

BRAGA, Sebastido Campos. O Lenddario Pixinguinha. Rio de Janeiro: Editora Muiraquita,
1997.

BRAGA, Luiz Otavio. O Violdo de sete cordas: teoria e pratica. Rio de Janeiro: Irmaos Vi-
talle, 2004.

BRAGA, Luis Otavio. Uma vez, um violdo.... Autobiografia de Luiz Otavio Braga. Rio de Ja-
neiro: Editora Outrasletras, 2022.

BRASIL. Carta do samba - Edi¢do comemorativa de 50 anos da carta aprovada no I Con-
gresso Nacional do Samba. Rio de Janeiro, 2012.

BRASIL. Ministério da Educagao e Cultura. Politica Nacional de Cultura, Brasilia, 1975.

CONSELHO NACIONAL DE FOLCLORE. Carta do Folclore Brasileiro. In. CONGRESSO
BRASILEIRO DE FOLCLORE, n°l. 1951. Rio de Janeiro. COLOCAR PAGINA

CABRAL, S. No tempo de Almirante: Uma Historia do Radio e da MPB. Rio de Janeiro:
Francisco Alves Editora, 2005.

CAETANO, Rogério. Sete Cordas: técnica e estilo. Rio de Janeiro: Garbolights Produgdes Ar-
tisticas, 2010.

CANDAU, Joel. Antropologia de la mémoire. Paris, 1996.

CARNEIRO, Edison. Folguedos Tradicionais. Edigdo 2% Rio de Janeiro: Edigdes FUNAR-
TE/INF, 1982.

CARRASQUEIRA, Maria José. O Melhor de Pixinguinha. Rio de Janeiro: Irmaos Vitale,
1997.

CARVALHO, Herminio Bello de. Mudando de conversa. Rio de Janeiro: Editora Martins
Fontes, 1986.

CATROGA, Fernando. Memoria, historia e historiografia. Coimbra: Editora Quarteto, 2001.
CAZES, Henrique, Choro do quintal ao municipal. Rio de Janeiro: Editora 34, 2010.
CHEDIAK, Almir. Songbook do choro, Vol. 1. Rio de Janeiro: Editora Lumiar, 2007.
CHEDIAK, Almir. Songbook do choro, Vol. 2. Rio de Janeiro: Editora Lumiar, 2008.
CHEDIAK, Almir. Songbook do choro, Vol. 3. Rio de Janeiro: Editora Lumiar, 2009.

CLIMACO, Magda M. Alegres Dias Chorées: O Choro como Expressdo Musical do Cotidia-
no de Brasilia; Anos 1960 - tempo presente. 2008. Tese de Doutorado, area de Historia e Cul-
tura. Universidade de Brasilia, Brasilia, 2008.

COUTINHO, Eduardo Granja. Velhas historias, memorias futuras: o sentido de tradi¢cdo em
Paulinho da Viola. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2011.

CORTES, Almir. O estilo interpretativo de Jacob do Bandolim. 2006. Dissertagio de mestra-
do, Area da musica. Universidade de Campinas, Campinas, 2006.

CRUZ, Eduardo Felipe Cangemi da. “Discos Marcus Pereira”: Disco finalmente é cultura! —
industria fonogrdfica, musica popular e memoria social do choro (1974-1978). 2016. Disser-
tagdo de mestrado, Area Historia e Cultura. Faculdade de Ciéncias Humanas e Sociais. Uni-
versidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho, Sao Paulo, 2016.



175

DIAS, C. C. De M. G. Um Museu para Guanabara: Um Estudo sobre a Criag¢do do Museu de
Imagem e do Som e a Identidade Carioca (1960 - 1965). 2000. Tese de doutorado, Area Filo-
sofia e Ciéncias Sociais. Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2000.

DIAS, Marcia Tosta. Os Donos da Voz: Industria fonogrdfica e mundializa¢do da Cultura.
Edi¢do 2°. Sao Paulo: Boitempo, 2008.

DINIZ, André. Almanaque do choro: a historia do chorinho, o que ouvir, O que ler, onde cur-
tir. Rio de Janeiro: Editora Zahar, 2003.

DINIZ, Edinha. Chiquinha Gonzaga: uma historia de vida. Edigao 2°. Rio de Janeiro: Editora
Jorge Zahar, 2009.

DUTRA, Eliana R. de Freitas. Historia e culturas politicas: defini¢des, usos e genealogias. Va-
rias Historias. Belo Horizonte, n. 28, p. 13-28, 2008.

FARIA, Celso Silveira. 4 Collection Turibio Santos: o intérprete/editor e o desafio na cons-
trugdo de novo repertorio brasileiro para violdo. 2011. Dissertagdo de mestrado area Musica.
Escola de Musica da Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2012.

FERNANDES, Claudio Aparecido. O Choro curitibano. 2011. Dissertacdo de mestrado, area
de Musica. Universidade Federal do Parana, Curitiba, 2011.

FERNANDES, Dmitri Cerbonicini. 4 Inteligéncia da Musica Popular: A “autenticidade” no
samba e no choro. 2010. Tese de doutorado, Area de sociologia. Universidade de Sao Paulo,
Sdo Paulo, 2010.

FERNANDES, Dmitri Cerbonicini. O Museu da Imagem e do som do Rio de Janeiro e a au-
tencidade na Musica Brasileira (1960 - 1970). Revista Contempordnea, Rio de Janeiro, v. 5, n.
2 p. 467-494, jul.—dez. 2015.

FERNANDES, Florestan. O folclore em questdo. Rio de Janeiro: Editora FisicalBook, 2019.

FONSECA, Virginia Pradelina da Silveira. Induastrias Culturais e Capitalismo no Brasil. Re-
vista Em Questdo, Porto Alegre, v. 9, n. 2, p. 309 - 326, jul./dez. 2003.

GARCIA, Téania da Costa. A folclorizacao do popular: uma operagao de resisténcia & mundia-
lisa s@o da cultura, no Brasil dos anos 50. Revista ArtCultura, Uberlandia, v. 12, n. 20, p. 7-
22, jan.-jun. 2010.

GARCIA, Téania da Costa. Funarte em tempos de Herminio Bello de Carvalho. In: XXVII
SIMPOSIO NACIONAL DE HISTORIA - lugares dos historiadores: velhos e novos desafi-
0s., 27* edi¢ao, 2015, Floriandpolis.

GARDEL, André. O encontro entre Bandeira e Sinho. Rio de Janeiro: Secretaria Municipal
de Cultura, 1996

GONZALEZ, Juan Pablo; ROLLE, Claudio. Escuchando el Passado: Hacia una Histéria Soci-
al de la Musica Popular. Revista de Historia, Sdo Paulo, n°. 157, 2°. 2007, p. 33-54.

GUEST, Ian. Harmonia, vol. 1. Rio de Janeiro: Editora Lumiar, 2006.
GUEST, Ian. Harmonia, vol. 2. Rio de Janeiro: Editora Lumiar, 2006.
HALBWACHS, Maurice. A memoria coletiva. Sao Paulo: Ed. Centauro, 2006.

HARRIS, Wendell. La canonicidad. In: SULLA, Enric (Org.). EI canon literario. Madrid:
Arco/Libros. 1998.

HINGST, Bruno. Projeto ideologico cultural no regime militar: o caso da Embrafilme os fil-
mes historicos e adaptagoes de obras literarias. Tese de doutorado, Area de meios e proces-



176

sos audiovisuais. Universidade Estadual de Sao Paulo, Sao Paulo, 2013.

HOUAISS, Antonio; VILLAR, Mauro de Salles. Dicionario Houaiss da lingua portuguesa.
Rio de Janeiro: Editora Objetiva, 2001.

JUNIOR, Luiz César Croset. 0] ENSINO DO CAVAQUINHO:
Analise de métodos, questdes didaticas e propostas metodologicas. 2020. Monografia, area de
Musica. Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro

JUNIOR, Wilson Lemos. Canto orfeonico: uma investiga¢do acerca do ensino de musica na
escola secundaria publica de Curitiba (1931-1956). 2005. Dissertagdo de mestrado, Area de
Educacao. Universidade Federal do Parana, Curitiba, 2005.

JUNIOR, Wilson Lemos. O Canto Orfednico na escola republicana brasileira e suas influén-
cias europeias (1890 - 1931). Cadernos de Historia da Educag¢do, v.19, n.3, p.1069 - 1079,
set./dez, 2020.

JUNIOR, Wilson Lemos. Praticas do ensino de musica e canto orfednico no Ginasio Parana-
ense (1931-1961). Revista Historia da Educag¢do, Rio Grande do Sul, v.24, 2020.

KERMODE, Frank. El control institucional de la interpretaciéon. In: SULLA, Enric (Org.). EI
canon literario. Madrid: Arco, 1998. p. 91-112.

LARA FILHO, Ivaldo Gadelha de. O choro dos choréoes de Brasilia. Dissertagdo de Mestra-
do, Area de Artes. Universidade de Brasilia, Brasilia, 2009.

MAIA, Tatyana de Amaral. “Cardeais da cultura nacional”: o Conselho Federal de Cultura
e o papel civico das politicas culturais na ditadura civil-militar (1967 - 1975). 2010. Tese de
Doutorado, Area de Historia. Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro.

MAIA, Tatyana de Amaral. As politicas culturais na ditadura civil-militar (1967-1974). Anais
do XXVI SIMPOSIO NACIONAL DE HISTORIA, n° 26, 2011, Sao Paulo, 2011.

MARCONDES, Marcos. Enciclopédia da musica brasileira: samba e choro. Sdo Paulo: Art
Editora, 2000.

MARQUES, Wilson. Jodo Pedro Borges: Violonista por exceléncia. Sao Luis: Clara Editora,
2013.

MARTINS, José Roberto. O Bandolim colorido de Joel Nascimento. Rio de Janeiro, 2019.

MULLER, Daniel Gustavo Mingotti. MUSICA INSTRUMENTAL E INDUSTRIA FONO-
GRAFICA NO BRASIL: A EXPERIENCIA DO SELO SOM DA GENTE. Dissertagio de
Mestrado, Area de Musica. Instituto de Artes da Universidade de Campinas, Campinas, 2005.

MCCANN, Bryan. Hello, Hello, Brazil - Popular Music in the Making of Modern Brazil.
Duke University Press, 2004.

MOARES, José Geraldo Vince de. Os Primeiros Historiadores da Musica Popular Urbana no
Brasil. In ArtCultura - Revista de Historia, Cultura e Arte, Sdo Paulo, v.8, n. 13, 2006. CO-
LOCAR PAGINA

MORELLI, Rita de Cassia Lahoz. Arrogantes, anonimos, subversivos: interpretando o acor-
do e a discordia na tradicdo autoral brasileira. 1998. Tese de doutorado, Area de Filosofia e
Ciéncias Humanas, Universidade de Campinas, Campinas, 1998.

NAPOLITANO, Marcos. Historia e Musica. Edi¢ao 3*. Belo Horizonte: Auténtica, 2005.

NAPOLITANO, Marcos. O conceito de MPB nos anos 60. Histoéria. Questoes e Debates, Cu-
ritiba, v. 16, n.31, p. 11-30, 2000.



177

NAPOLITANO, Marcos. A arte engajada e seus publicos (1955-1968). Estudos Historicos,
Rio de Janeiro, v. 28, p. 103-124, 2001

NAPOLITANO, Marcos. A musica brasileira na década de 1950. REVISTA USP. Sao Paulo.
n.87, p. 56-73. setembro/novembro, 2010.

NAPOLITANO, Marcos. 4 Sincope das Ideias: a questdo da tradi¢do na musica popular bra-
sileira. Sao Paulo: Editora Perseu Abramo, 2007.

NAPOLITANO, Marcos. Cultura Brasileira: Utopia e Massificagdo (1950 - 1980). Sao Pau-
lo: Editora Contexto, 2004.

NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a Cangdo: Engajamento politico e industria cultural na
MPB (1959-1969). 3% edigdo - revisada e ampliada. Editora do Autor. Sdo Paulo, 2022.

NAVES, Santuza Cambraia. O violdo azul: modernismo e musica popular. Sdo Paulo: Editora
Fundag¢ao Getulio Vargas, 1998.

NOBILE, Lucas. Raphael Rabello: O violdo em erupg¢do. Rio de Janeiro: Editora 34, 2018.

OLIVEIRA, Rodrigo Eduardo de. Flor-do-Cerrado.: O Clube do Choro de Brasilia/DF. 2006.
Dissertacao de Mestrado, Area de Historia e Cultura. Universidade Federal de Uberlandia,
Uberlandia, 2006.

ORTIZ, Renato. Cultura Brasileira e Ildentidade Nacional. Sdo Paulo: Editora Brasiliens,
1985.

ORTIZ, Renato. A Moderna Tradi¢do Brasileira: cultura brasileira e industria cultural. Sao
Paulo: Editora Brasiliense, 1988.

PIKE, Kenneth. Emics and etics: the insider/outsider debate (eds). Newbury Park: Sage.

PAVAN, Alexandre. Timoneiro: perfil bibliografico de Herminio Bello de Carvalho. Rio de
Janeiro: Casa da Palavra, 2006.

PAZ, Ermelinda Azevedo. Jacob do Bandolim. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1997.

PEREIRA, Leandro Ribeiro. Os arranjadores da Radio Nacional do Rio de Janeiro, décadas
de 1930 a 1960. Revista Brasileira de Music, Rio de Janeiro, 2012.

PEREIRA, Leticia Freixo. O Museu da Imagem e do Som e os debates sobre o popular e cul-
tura popular (1965 - 1971).2019. Dissertacdo de Mestrado, Area de Historia. Universidade do
estado do Rio de Janeiro, Sao Gongalo, 2019.

PEREIRA, Leticia Freixo. A constru¢do da memoria da musica popular brasileira 1960 trago
1980. Rio de Janeiro: Editora Dialética, 2023.

PETERS, Ana Paula. DE OUVIDO NO RADIO: os programas de auditério e o choro em Cu-
ritiba. Dissertacao de Mestrado, Area Ciéncias Humanas, Letras e Artes. Universidade Fede-
ral do Parana, Curitiba, 2005.

PIEDADE, Acécio Tadeu de Camargo. Musica Instrumental Brasileira e Fric¢do de Musicali-
dades. Antropologia em Primeira Mdo. Nimero 21. Florianopolis, 1997

PINTO, Alexandre Gongalves. O Choro. Rio de Janeiro: Editora Funarte, 1978.
POLLAK, Michael. "Memoria, Esquecimento, Siléncio". Revista Estudos Historicos, Rio de
Janeiro, v. 2, n. 3, 1989.

POLLAK, Michael. "Memoria e identidade social". Revista Estudos Historicos, Rio de Janei-
ro, v. 5,n. 10, 1992.



178

REZENDE, Gabriel Sampaio Souza Lima. O problema da tradigdo na trajetoria de Jacob do
Bandolim: comentdrios a historia oficial do choro. 2014. Tese de doutorado, Area de Funda-
mentos Universidade Estadual de Campinas, Sdo Paulo, 2014.

REZENDE, Gabriel Sampaio Souza Lima. A Historia (das)continua: Jacob do Bandolim e a
tradi¢do do choro. Sdo Paulo: Editora Alameda, 2020.

VELOZO, Rodrigo. Entrevista Joel Nascimento. Google Meet, 14/09/2023. A Formagao, atu-
acdo profissional de Joel Nascimento. Entrevista

VELOZO, Rodrigo. Entrevista Luiz Otavio Braga. Google Meet, 23/03/2024. Formagao, atua-
cdo profissional de Luiz Otavio Braga. Entrevista.

ROSEN, Charles. The Classical style — Handy, Mozart, Beethoven. In: SEVE, Mario. Frasea-
do do Choro: uma andlise de estilo por padroes de recorréncia. Sao Paulo: Irmaos Vitale,
2021.

RUBIM, Antonio Albino Canelas. Politicas culturais no Brasil: passado e presente. In: RO-
CHA, Renata (Org.). Politicas Culturais. Salvador: EDUFBA, 2012.

SANDRONI, Carlos. Feitico Decente: Transformagoes do samba no Rio de Janeiro (1917-
1933). Rio de Janeiro: Zahar, 2001.

SANTOS, Jeaniny Silva dos. Os usos das institui¢des culturais na ditadura civil-militar brasi-
leira: as politicas e o instituto do patrimonio histdrico artistico nacional como instrumento de
fortalecimento estatal. Revista Sures, v.1,n13, 2019.

SANTOS, Ricarte Almeida; SANTOS, Rivanio Almeida; RIBEIRO, Zema. Chorografia do
Maranhao: 54 bambas do choro em entrevista. Maranhao: Editora Pitomba, 2018.

SEVE, Mario. QS SARAUS DE PAULINHO DA VIOLA: choros, valsas e memorias. Tese
de Doutorado, Area de Letras. Universidade do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2019.

SEVE, Mario. Vocabuldrio do choro. Rio de Janeiro: Editora Lumiar, 2020.

SEVE. Mério. Fraseado do Choro: uma andlise de estilos por padrées de recorréncia. Sao
Paulo: Irmao Vitale, 2021.

SILVA, Vanderli Maria da. A construcdo da politica cultural no regime militar: concepgoes,
diretrizes e programas (1974 - 1978). 2011. Dissertagdo de Mestrado, Area Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas. Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2011.

SILVA, Alberto Moby Ribeiro da. Sinal Fechado: a musica popular brasileira sob censura
(1937 - 45/ 1969 - 78). Rio de Janeiro: Editora Apicuri, 1994.

SILVA, Rodrigo José Brasil. MEDIACOES CULTURAIS, IDENTIDADE NACIONAL e SAM-
BA NA REVISTA DA MUSICA POPULAR. 2012. Dissertagdo de Mestrado, Area Jornalismo.
Universidade Federal de Santa Catarina, Santa Catarina, 2012.

SOUSA, Miranda B. T. R. N. O Clube do Choro de Sdao Paulo: arquivo e memoria da musica
popular na década de 1970. 2009. Dissertagao de Mestrado, Area de Musica. Instituto de Ar-
tes da Universidade Estadual Paulista, Sao Paulo, 2009.

SOUZA, David Pereira de. 4S GRAVACOES HISTORICAS DA BANDA DO CORPO DE
BOMBEIROS DO RIO DE JANEIRO (1902-1927): VALSAS, POLCAS E DOBRADOS. 2009.
Tese de Doutoradio, Area de Letras e Artes. Universidade do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro,
2009.

STROUD, Sean. O Estado Como Mediador Cultural: O Projeto Pixinguinha. In EGG, André;
FREITAS, Artur; KAMINSKI, Rosane. Arte e Politica no Brasil. Sdo Paulo: Perspctiva.
2014. COLOCAR PAGINA



179

TAGG, Philip. Anélise musical para “ndo-musos”: a percep¢do popular como base para a
compreensdo de estruturas e significados musicais. In: SEVE, Mario. Fraseado do Choro:
uma andlise de estilo por padrées de recorréncia. Sao Paulo: Irmaos Vitale, 2021.

TINHORAO, José Ramos. Histéria Social da Misica Popular Brasileira. 2* Edi¢do. Rio de
Janeiro: Editora 34. Rio de Janeiro, 2010.

TINHORAO, José Ramos. Miisica Popular um tema em Debate. Rio de Janeiro: Editora 34.
Rio de Janeiro, 2012.

TINHORAO, José Ramos. Miuisica Popular: do gramofone ao Rddio e TV. 2* edi¢do. Rio de
Janeiro: Editora 34. Rio de Janeiro, 2014.

TINHORAO, José Ramos. Pequena historia da miisica popular segundo seus géneros. 7%di-
¢ao revista. Rio de Janeiro: Editora 34. Rio de Janeiro, 2013

TINHORAO, José Ramos. Samba Agora Vai...a farsa da musica popular no exterior. Rio de
Janeiro: Editora 34, 2015

TREECE, David. “A flor e o canhdo: a bossa nova e a musica de protesto no Brasil
(1958/1968)”. Historia, Questoes e Debates.Curitiba, n°17/32, jan/jun, 2000. COLOCAR
PAGINA

VALENTE, Paula Veneziano. Transformagoes do choro no século XXI: estruturas, perfor-
mance e improvisa¢do. 2014. Tese de Doutorado, Area de Musica. Universidade de Sao Pau-
lo, Sao Paulo, 2014.

VASCONCELOS, Ary. Carinhoso etc. Historia e Inventario do Choro. Rio de Janeiro: Edito-
ra Jader Marques, 1984.

VICENTE, Eduardo. Da vitrola ao Ipod: uma historia da industria fonogrdfica no Brasil. Sao
Paulo: Alameda, 2014.

VICENTE, Eduardo. Musica e disco no Brasil: a trajetoria da industria nas décadas de 80 e
90. 2001. Tese de Doutorado, Area de Comunicagdes. Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo,
2001.

VILHENA, Luis Rodolfo. Rio de Janeiro: FUNARTE &Fundagdo Getulio Vargas, 1997.

WASSERMAN, Maria Clara. “ABRE A CORTINA DO PASSADO” A Revista de Musica Po-
pular e o pensamento folclorista (Rio de Janeiro: 1954 - 1956). Curitiba, 2002.

WEBER, Willian. The Rise of Musical Classics in Eighteenth-Century England: A Study in
Canon, Ritual, and Ideology. England: Clarendon Press, 1996.

WISNIK, Jos¢ Miguel. O minuto e o milénio ou Por favor, professor, uma década de cada
vez. In: NOVAES, Adalto. Os anos 70 ainda sob a tempestade. Rio de Janeiro: Editora Aero-
plano e Senac, 2005, p. 25 - 37.

WOLFF, Konrad. The Teaching of Artur Schnabel — a guide to interpretation. London: Faber
and Faber, 1972.

ZAN, José Roberto. Do fundo tal a vanguarda: contribui¢do para uma historia social da
musica popular brasileira. 1997. Tese de Doutorado, Area Ciéncias Sociais. Universidade Es-
tadual de Campinas, Sao Paulo, 1997.



180

ANEXOS

TERNA SAUDADE

VALSA

Preco 1500 Anacleto de Medeiros

Piano

crese,

%,
H{
Yl
| .
b
il
|
il

:
;‘
i
i

“ty

— ;-____:F._T]l-==-—-\k e erese.
' )2
e e e e R ==
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ANEXO 18 - Partitura arranjo “Ainda Me Recordo”, de Radamés Gnatalli.
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