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RESUMO

Os duos de violdes estdo estre as principais caracteristicas do Choro, tanto por sua sonoridade,
como pelo seu modo de atuar em conjunto nas baixarias, inversdes e ritmos nos regionais de Choro.
Na busca pela compreensao das transformacgdes que consolidaram esse modelo de acompanhamento
no Choro, foram encontrados trés momentos de transformacdes em relacdo ao acompanhamento de
violdo: os grupos de Choro, de 1907 a 1915, os regionais, na Era do Radio, e o Conjunto Epoca de
Ouro, na década de 60 do século XX. Esses trés momentos estdo associados ao surgimento de
importantes elementos que constroem um paradigma no acompanhamento para duos de violdes e
consolidam questdes estilisticas do proprio género. Esse processo relaciona-se dialeticamente com o
desenvolvimento da industria fonografica no Brasil e com as transformacgdes tecnoldgicas que
atuaram na fonofixacdo. O presente trabalho fez uso da metodologia do Triangulo (FERREIRA,
2012), que busca entender o objeto musical sob os vértices da producdo musical, do contexto social
e dos meios de comunicacdo. A pesquisa tem como principal foco documental os fonogramas de
choro das épocas citadas, o que trouxe a necessidade de novas ferramentas para o estudo
musicologico fundamentado nos fonogramas, como os conceitos de forma, movéncia e nomadismo
(ZUMTHOR, 2007).

Palavras-chave: Choro, duos de violdes, violdo, musica e midia.



ABSTRACT

The guitar duos estre are the main characteristics of Choro, both in its sound and in its mode of
acting together in baixarias, inversions and rhythms in Regional Choro. In order to understand the
transformations accompanying consolidated this model into genre Choro, were found three times
when tracking guitar undergoes transformations. Groups of Choro, from 1907 to 1915, the regional
in the Age of Radio, and the Epoca de Ouro in 1960s. These three moments bring important
elements to build a paradigm for the monitoring and guitar duos in turn, consolidate stylistic
questions of itself Choro. However this process dialectically relates to the development of the music
industry in Brazil and the technological transformations that acted in phonogram. For this, use has
been made of the methodology of the Triangle (FERREIRA, 2012) that seeks to understand the
musical object in the vertices of music production, social context and the media. The research is
mainly focused documentar choro phonograms their respective seasons, which brought the need for
new tools to musicologic founded in phonograms, as the concepts of form, mouvance and
nomadism (ZUMTHOR, 2007).

Key-words: Choro, guitar duos, music and midia
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INTRODUCAO

O choro ocupa hoje lugar de destaque nas producdes culturais de diversas
regides do Brasil, alcancando pablicos de faixas etaria e econémica diversificados. Em
grupos de choro da atualidade, observam-se inovacgdes de sonoridade e arranjos que
misturam o choro com outros estilos contemporaneos. Apesar dessas inovagoes, desde o
século XIX, quando da formacdo do conjunto de Callado®, o choro apresenta como uma
de suas caracteristicas a sonoridade fundamentada no agrupamento de cavaquinho e
viol@es construindo 0 acompanhamento para o solista, comumente a flauta, o bandolim
ou a clarineta, entre outros. N&o somente o timbre desses instrumentos, mas também o
modo como sao utilizados no acompanhamento relaciona-se a tradicdo do choro, em
especial os violdes.

Os duos de violdes — ou o trio sugerido por Jacob do Bandolim no Conjunto
Epoca de Ouro — construiram um modelo de acompanhamento que se consolidou como
elemento constituinte da forma tradicional de se tocar choro. Ao tecerem uma textura
contrapontistica, conduzirem a harmonia em tercas ou dividirem as regides de atuacdo
no braco do instrumento, os duos criam um identidade estilistica. Dos tempos de
amadorismo nas informais rodas de choro do boémio bairro da Cidade Nova, no Rio de
Janeiro, essa formacao encontra-se em escassez nos grupos profissionais dispersos por
todo pais,, tanto por questfes econdmicas quanto por habituais renovacdes, o que
acrescenta um teor de temporalidade a esse modo de acompanhamento, intensificando,
assim, o seu carater de tradicéo.

Em minha pratica musical como violonista de 7 cordas, atuando tanto em
grupos regionais ensaiados como em rodas de choro informais, percebi a notabilidade
resultante de um duo de violdes arranjado, com baixarias e acordes em tercas,
dialogando com a melodia, assim como no Regional do Canhoto ou no Conjunto Epoca
de Ouro. Considerada tradicional e presente no processo de aprendizado do choréo, essa
pratica do duo de violBes trabalhando juntos ndo é tdo constante como outrora, mas
ainda traduz o paradigma de grupo de choro e, evoca o conceito de tradicédo
personificado principalmente em Pixinguinha e Jacob do Bandolim.

Tal percepcdo me trouxe o desejo de entender a forma como se deu 0 processo

! Joaquim Antonio da Silva Callado (1848 — 1880), flautista pioneiro do choro, tendo atuado

principalmente na formagéo de flauta, cavaquinho e violGes.
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de consolidacdo desse modo de tocar, como se estruturou a performance dos duos de
viol®es nos regionais de choro, de onde partiu essa formagdo, o0 modo de interacdo, por
que o uso de dois violdes e como se deu a interagdo desse processo com 0 surgimento
da fonofixacdo. A nova tecnologia possibilitou registrar o som, fazendo dele um
documento, tendo sido selecionado, com isso, 0 que deveria ser gravado, o que deveria
se tornar atemporal. Hoje, o contato com a tradi¢do do choro se d& principalmente por
meio das gravagdes, que revelam um modelo de como se era tocado o género desde a
primeira década do seculo XX, o que de certa forma leva a formacédo do proprio choro,
ao desenvolvimento do género musical e a sua associacdo com esse estilo de
acompanhamento.

A busca pela compreensdo desse processo leva a busca pelo entendimento das
praticas sociais do choro, o que acaba por apontar para meados do século XIX. A
respeito desse aspecto, a principal referéncia documental é o livro O Choro:
reminiscéncias dos chordes antigos, de Alexandre Gongalves Pinto,. Essa obra, escrita
por um carteiro chordo em 1936, apresenta descri¢des de festas, reunides, instrumentos
e personalidades importantes do final do século XVIII que, amadoristicamente em
grande parte, comegaram a construir uma linguagem musical, um modo particular de
interpretar as dancas de saldo advindas da Europa. Nesse momento, os violGes e o
cavaquinho ja aparecem como principais acompanhantes. No entanto, somente o
registro sonoro pode realmente mostrar sonoridade desses grupos, como eles soavam,
como eles tocavam, se ja desenvolviam baixarias ou inversdes.

Sem pretens6es de propor uma ideia evolucionista, mas, em certa medida, com
um viés diacrdnico, tomei como vetor a percepcdo estética ao ouvir as gravacoes do
inicio do século XX e compara-las com gravacGes posteriores. Nota-se que houve
transformacdes nesse modo de tocar, sendo possivel determinar alguns momentos em
que se estabeleceram novos paradigmas da performance no acompanhamento dos
violdes.

As primeiras gravacdes, nas quais os grupos de choro geralmente aparecem sé
com um violdo e um cavaquinho acompanhando o solista, j& mostram a concepgéo
dessa linguagem. Essa fase de gravacédo, ainda em tecnologia mecanica, relaciona-se a
necessidades e limitagcGes de recursos técnicos que marcam também a prépria pratica

musical. As gravagoes, além de serem feitas “ao vivo”, ou seja, com todos tocando
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juntos, eram feitas em poucas tomadas?, pois os cilindros eram preciosos e ndo podiam
ser desperdicados. Esse corresponde a um primeiro momento das gravacfes dos grupos
de choro e da concepcdo desse modo de acompanhamento, que vai se destacar nas
gravacdes, principalmente entre 1907 a 1915.

E necessario destacar que, nesse momento, Pixinguinha, importante figura na
formagéo da linguagem do choro, inicia suas atividades profissionais. Suas atividades
transversalizam quase toda a historia do choro no século XX, definindo importantes
paradigmas da performance solista e do acompanhamento choristico. Tendo frequentado
as rodas de choro ao lado de consagrados musicos que iniciaram 0 género e, nesse
ambiente, aprendido, Pixinguinha atuou como mediador entre essa linguagem informal
e amadoristica e o universo profissional das gravacdes e das radios, onde atuou como
flautista, saxofonista, arranjador e regente.

Quando surge a gravacdo elétrica e a radio se desenvolve no pais, devido a
circunstancias politicas e sociais, 0 choro, assim como o samba, se torna elemento de
identidade nacional. Nessa época, como era necessario um grande numero de artistas
para preencher as programacdes ainda incipientes das radios, surge a necessidade de
uma mao de obra rapida, mais barata que a orquestra e que pudesse improvisar e
acompanhar artistas na hora, sem ensaios. Surgem, assim, os Regionais, um modelo de
grupo que fundamentou a dindmica programacdo das radios. Na Era do Radio, assim
chamado o periodo de 1930 a 1945, caracterizado pela sonoridade dos regionais, um
novo modelo de acompanhamento nos violdes passa a ser estabelecido.

As décadas de 50 e 60 do século XX, porém, refletem, na Bossa Nova e no Rock
n’ Roll, a chegada da modernidade. Nesse periodo, de grande avango nas gravacdes com
a tecnologia Hi-Fi e a bifonia, surge a possibilidade de gravar em canais. O proprio
conceito de ouvir musica foi alterado nessa época, com o surgimento do Long Play, o
disco de longa duracdo. Muitos musicos de choro e samba passaram por dificuldades
nesse periodo, enquanto outros se adaptaram as necessidades profissionais, tocando
guitarra e baixo.

Paradoxalmente, ¢ na década de 60 que Jacob do Bandolim “encontra a
formula”, nas palavras de Cazes (p.133, 1998), ao adicionar mais um violdo ao

conjunto, fazendo uso das novas tecnologias e criando arranjos que se tornaram oS

2 Agravacdo de uma mdsica inteira ou trecho musical, ao vivo, em conjunto ou em canais separando 0s

instrumentos, é chamada de tomada ou, em inglés, take. As novas tecnologias hoje possibilitam fazer
diversos takes de um trecho ou de toda a misica, dando, assim, a possibilidade de escolha da melhor
tomada. Na época das gravagdes mecanicas ,isso ainda ndo era possivel.
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atuais paradigmas de interpretacdo de choro. Nas rodas de todo Brasil, ao se tocar
Brejeiro, Ingénuo, Lamentos, por exemplo, pode-se observar que se toca o arranjo de
Jacob. Tais gravagdes, que originaram os discos Chorinhos e chordes, Primas e Borddes
e o famoso VibracGes, consolidam uma performance do choro considerada como
tradicional.

Nesses trés momentos se configuram paradigmas que formaram a linguagem do
acompanhamento de violdes nos grupos de choro: da fase mecénica a Era do Radio a
gravacdo por canal. A associa¢do ndo s6 com um contexto histérico-social, mas também
tecnoldgico, faz-se evidente sob um olhar cujo escopo € a producdo fonografica. O
estilo do acompanhamento, o estilo interpretativo do choro e a sedimentacdo da
fonofixacdo na mdasica popular brasileira urbana dialogam na compreensdo desse
processo.

Compreender esse processo de desenvolvimento e consolidacdo do modelo de
acompanhamento dos duos de violdes nos regionais de choro é o objetivo principal
desta pesquisa. Como esse processo € intrinsecamente relacionado ao desenvolvimento
das tecnologias de gravacao, faz-se necessario compreender a influéncia da fonofixacéo
e de seu desenvolvimento na performance do choro.

Esta pesquisa tem ainda como objetivos especificos: 1) analisar as questfes
técnicas, harménicas, estilisticas e ritmicas da construcdo dos arranjos para violdes nos
trés momentos citados; 2) propor uma trajetoria estilistica para os modelos de
acompanhamentos violonisticos no choro; 3) investigar a relacao entre as tecnologias de
gravacdo e a performance; e 4) buscar uma metodologia para o estudo da performance a
partir de registros fonogréaficos, fundamentados em uma compreensdo musicoldgica
transdisciplinar, incluindo musicologia, historia e comunicacao.

Entre as caracteristicas que definem o choro, a interpretacdo do solista, a
sonoridade do grupo e seu modo de acompanhamento nos instrumentos apresentam-se
mais relevantes esteticamente que alguns elementos estruturais. Compreender esse
processo traz a luz questbes mais amplas sobre o préprio choro e seu processo de
consolidacdo. Outro fator importante € a influéncia da midia, das novas tecnologias e da
industria fonografica na formacao e concepcdo da performance musical, em especial na
concepcao do acompanhamento para violGes.

Sendo o choro uma pratica musical popular brasileira urbana, é natural que seu

desenvolvimento esteja associado ao préprio processo de desenvolvimento da inddstria
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fonogréafica. Apesar das grandes transformacfes dessa industria cultural, situadas, no
campo desta pesquisa, entre 0 pioneirismo de Fred Figner e a modernidade da RCA
Victor, 0 choro permanece como um género dindmico, com suas tradigdes em constante
renovagéo.

A musicologia, em sua relacdo com outras disciplinas, carece de ferramentas
metodoldgicas para compreender a musica popular dentro do universo das midias, com
destaque para a musica popular instrumental, pouco alimentada pelas recentes
pesquisas, que ainda se detéem mais a cancdo (VALENTE, 2007),0 que reflete em
questBes importantes para o estudo da mdsica popular em geral, como, por exemplo, na
necessidade de interagir com outras disciplinas, como a filosofia, a comunicacédo e a
historia.

Nessa perspectiva, 0 compositor e pesquisador Clodomir Ferreira propée uma
concepgdo metodoldgica para o estudo da musica popular cujos focos estabelecem-se
em trés vértices: producdo musical, meios de comunicacdo e contexto social. Essa
abordagem néo busca a construcdo de uma nova disciplina, mas visa a uma abordagem
maltipla, que reconhece a importancia dos conhecimentos especificos de cada area
“suplantando métodos e objetos de disciplinas e interdisciplinas”, como afirma o
pesquisador, que completa que “o importante ¢ provocar um didlogo entre as
disciplinas, extraindo delas as teorias e métodos que se completam” (FERREIRA, 2012,
p. 116). Partindo dessa premissa, Ferreira constréi, ndo um sistema Unico e verdadeiro,
mas, dentro de suas limitacBes, uma proposta que abrange musica, comunicacdo e

historia: o triangulo.

Assim, o percurso passa pela producdo musical, buscando
conhecer e desvendar os estilos, a estética, os temas, a vida
emocional e a biografia de artistas. O outro vértice caminha para
0 entendimento da influéncia dos meios de comunicagéo,
identificando a hegemonia de cada um em determinado periodo,
e como as caracteristicas tecnoldgicas dos diversos veiculos e
espacos culturais podem afetar a estética. Finalmente, cabe
acrescentar a reflexdo o contexto social, a moldura que provoca,
explica e, de certa forma, define a relagcdo entre os meios e a
estética, fechando o tridngulo basico que sustenta esse mapa,
uma vez que a estética esta profundamente vinculada a historia e
representacdo social. (FERREIRA, 2012, p. 119)

Essa foi a metodologia escolhida para guiar a compreensao dos trés momentos
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em gue o acompanhamento dos violGes se consolida, de modo que € compreendido a
partir do contexto social especifico, do meio de comunicacdo entdo em destaque — a
gravacdo mecanica, a Era do Radio e a modernidade da gravacdo por canais — e do
produto musical em si, 0 acompanhamento violonistico no choro. Utilizando-se esse
triangulo, cré-se ser possivel fundamentar uma investigagdo musical a partir de
fonogramas que permita a compreensao da performance.

Entre os trabalhos que abordam as funcdes de violdo no choro, muitos se
destinam ao violdo de 7 cordas, principalmente fundamentados na pratica da transcrigcdo
para a analise. Borges (2008) constrdi uma trajetdria estilistica do instrumento, indo da
consolidacdo com Dino 7 cordas & modernizagdo com Raphael Rabello. O trabalho
aborda questBes especificas do idiomatismo do violdo de sete cordas, como conducéo
do baixo, fraseado, formacdo de acordes e questdes técnicas, visando demonstrar que
muitas das transformagdes estilisticas do choro advieram do uso que Dino e Raphael
Rabello deram a esse instrumento, inclusive (pelas méos do préoprio Raphael)
transformando-o0 em um instrumento solista.

Vale destacar o trabalho da pesquisadora e violonista Méarcia Taborda (1995),
que buscou analisar o acompanhamento de violdo de Dino e, para isso, fez uma
abordagem historica de sua carreira, dedicando um capitulo ao regional do Canhoto, em
que destaca o diferencial do modo de tocar do duo Dino e Meira — viol&o de seis cordas
do regional. A autora, entretanto, ndo desenvolve a analise dessa pratica, mas sim a das
transformacfes no acompanhamento violonistico provindas das inovacGes de Dino. A
obra de Dino 7 Cordas é influéncia para grande parte dos violonistas e estimulo para
muitas pesquisas que visam compreender o modo de acompanhar caracteristico do
samba e do choro.

Pellegrini (2005) também busca entender a constru¢cdo do acompanhamento de
Dino. Porém, propde analisar os acompanhamentos de violdo de 7 cordas no samba e no
choro, a fim de encontrar padrdes que sustentem o aprendizado dessa pratica e que
possam servir de base para o0 estudo do instrumento. Para tanto, ele utiliza o0 modelo de
analise de Peter M. Temko e Peter Spencer (PELLEGRINI, 2005, p. 16), que se baseia
nas observacOes de motivos, definido pelos autores como “o retorno de um evento
ritmico ou melddico proeminente que pode ser considerado como um fenomeno”. Desse
modo, Pellegrini parte de uma estrutura menor, os motivos, em busca de estruturas
maiores, baseando sua analise dos acompanhamentos de Dino no modelo analitico

proposto por Schoenberg, em Fundamentos da Composi¢cdo Musical (1967). Para
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cumprir seus objetivos, visualiza ainda os contextos harménicos em que ocorrem 0s
motivos e suas recorréncias.

Sua metodologia consiste na analise dos motivos encontrados nas gravacoes do
violdo de 7 cordas de Dino apresentadas por meio da transcri¢do na integra da musica.
Em seguida, apresenta os principais motivos em tabelas, apontando os compassos que
aparecem e, entdo, uma tabela contendo as varia¢des desses motivos. Por altimo,
apresenta 0s motivos transpostos para as tonalidades de D6 maior e Ré menor, a fim de
visualizar o contexto harmdnico.

Tais pesquisas acrescentam muito & compreensdao do modo de se tocar o violao
de 7 cordas, mas, mesmo abordando contextos como o hibridismo entre a tradi¢do e o
moderno no choro (BORGES, 2008), carecem de especificidades quanto ao carater
tecnoldgico e as caracteristicas estilisticas nos duos de violGes, o foco principal da
presente pesquisa.

Outros trabalhos que perpassam a pratica do violdo de 7 cordas, com o
improviso também apresentando-se como objeto de grande interesse para 0s
pesquisadores de musica popular. Geus (2009) dedica-se a pesquisar a interagcdo da
improvisacdo de Pixinguinha com a criacéo do estilo de acompanhamento de Dino, que
foi influenciado por Pixinguinha quando integrou o Regional de Benedito Lacerda. A
influéncia de Pixinguinha na caracteristica improvisatéria no choro, principalmente no
que tange ao contraponto do 7 cordas, também é abordada por Valente (2009). A
pesquisadora aborda a utiliza¢do de uma visdo horizontal do improviso, ou seja, criado a
partir da melodia, contraposta a visdo vertical, em que as relacdes harménicas obtém
maior destaque.

Tais trabalhos permitem um mapeamento da pratica e das transformacdes
estilisticas do violdo de sete cordas. No entanto, suas praticas de analise estdo focadas
em buscar compreender funcionalidades técnicas e padrGes, ndo contemplando
inteiramente, portanto, 0s objetivos desta pesquisa, uma vez que, neste trabalho, se
pretende analisar ndo somente aspectos tedricos, mas também aspectos relacionados a
performance dos duos de violGes, ao estilo no qual 0os musicos tocavam, ao modo como
aplicavam as frases, se eram improvisadas ou néo, e, ainda, a0 modo como e a0 motivo
por que transformaram o uso dos violdes dentro do conjunto regional.

Os objetivos desta pesquisa incluem, ainda, a compreensdo da musica popular no

universo fonografico. Muitas pesquisas apresentam significativas experiéncias que
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corroboram com a fundamentacéo desse ramo na musicologia, como é o caso de Ulhoa
(2001). Apesar de propor algumas categorias para anélise da musica popular, Ulhoa
direciona sua pesquisa as diferencas estilisticas entre os diversos estilos da MPB,
principalmente focado na recepcdo na musica cantada. Ao propor um dialogo entre a
semidtica e a sociologia, busca também encontrar os significados dentro das praticas
musicais, ainda sob o foco da recepcéo.

Em seu artigo sobre pertinéncia em musica popular, Ulhoa utiliza o conceito de
Gino Stefani, segundo o qual pertinéncia, no campo da mausica, seria a identidade sob a
qual um membro de um grupo sonoro conhece um fato musical. A nogdo de grupo
sonoro abordada por Ulhoa (2001) é a do etnomusicélogo John Blacking, para quem um
grupo sonoro € um grupo de pessoas que compartilha uma linguagem musical e seus
conceitos e usos atribuidos socialmente.

No que diz respeito a pertinéncia, tem a ver ndo com o significante, ou com o
evento sonoro, “mas com o ponto de vista sob o qual ele vem considerado pelos seus
usuarios normais” (ULHOA, 2001, p.4), com o tipo de codigos culturais que regem a
interpretacdo. De um lado, expressdo musical, do outro, codigos culturais que a tornam
pertinente. A musicologa divide a andlise em dois focos: pertinéncia funcional estésica,
calcada na compreensdao dos significados sociais, no modo como a comunidade
compreende a musica, e pertinéncia musical estésica, em que o foco esta nos parametros
musicais.

As propostas de Ulhoa acrescentam a pratica de pesquisa os fonogramas como
principais fontes para o estudo da musica popular e apresentam possibilidades
interessantes a partir das categorias de analise. Contudo, as decisGes interpretativas, que
sdo o foco das interpretacdes de cancdes da MPB na referida pesquisa, restringem-se
aos aspectos relacionados a pertinéncia, com a qual fundamenta o grupo sonoro.

No caso do acompanhamento dos viol6es nos grupos de choro, 0 grupo sonoro
se apresenta amplo e diversificado. Embora advindos de um grupo social préximo, a
classe média baixa que construiu o choro no bairro da Cidade Nova, acompanharam
artistas diversos, que trouxeram inudmeras relagdes com diferentes puablicos em épocas
distintas da MPB. Mesmo tratando dessas rela¢gdes multiplas, tal modelo ndo contempla
totalmente os objetivos desta pesquisa, uma vez que se almeja uma interpretacdo mais
préxima de praticas hermenéuticas que cologuem em maior evidéncia o processo.

O referencial tedrico para fundamentar a analise dos fonogramas ainda precisa



17

ser debatido, de modo que se encontre um modelo que possa contemplar melhor os
objetivos desta pesquisa, sendo necessario um didlogo ainda maior com outras
disciplinas.

Ao trazer as consideracdes do musicologo Régis Duprat, Volpe (2007) frisa a
importancia da opinido de ndo-musicologos, e até de ndo musicos, na autorreflexdo do
valor social do trabalho musicoldgico, a fim de trazé-lo para um &mbito de maior
relevancia, o que implica na interlocu¢do com as demais disciplinas citadas acima.

A musicologia brasileira encontra-se em defasagem tedrico-conceitual em
comparagao as ciéncias sociais e humanas, que, nos Ultimos anos, passaram por intenso
periodo de questionamentos. O historiador Peter Burke (1997), por exemplo, expde as
mudancas de abordagens pelas quais a histéria passou com o surgimento da Escola dos
Annales, a partir dos questionamentos acerca da historia narrativa da politica e dos
“grandes idolos”, abrindo-se as investigacGes culturais, individuais, econdmicas e
comportamentais.

\olpe (2007) se refere, ainda, a necessidade da reflexdo sobre o efeito de tais
questionamentos na musicologia historiogréfica brasileira, tanto no que diz respeito a
critica aos paradigmas que vém sendo superados quanto no que concerne a construgdo
de uma identidade propria no pensamento brasileiro das ciéncias sociais e humanas.

No contexto da superacdo dos paradigmas, o0 musicélogo portugués Mario Vieira
de Carvalho traz os questionamentos acerca da aproximacéo neutral ao objeto de estudo,
que vem conflitando com problemas hermenéuticos incontornaveis, ja que todo

conhecimento é contextualizado.

E neste conflito hermenéutico que os interlocutores — 0 que
produz o conhecimento com o interlocutor do passado ou
interlocutor vivo de uma outra cultura — que se faz necessario
pensar em outra estrutura de didlogo, onde o historiador propde-
se a fazer falar suas fontes criando uma aproximacgéo
hermenéutica e promovendo-as a interlocutores ativos do
didlogo. (VIEIRA, 1999)

O musicélogo propbde o abandono de qualquer preconceito de superioridade,
principalmente no que diz respeito a producdo do conhecimento émic ou etic, pois
ambos, o conhecimento da comunidade e o cientifico, sdo contextuais, possuindo a
propria comunidade cientifica seu meio de interacdo, onde se formam ideologia e

ciéncia. Assim, o pesquisador deve trazer a perspectiva intracultural um estatuto
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epistemoldgico igual ao seu.

Ao abordar os objetos musicais focos desta pesquisa sob a 6tica do triangulo,
faco uso também de conhecimentos émic, como um musico de regional de choro,
conhecedor dessa pratica a partir do violdo de 7 cordas. Esse conhecimento, produzido
como insider, possibilita traduzir algumas questdes que, invariavelmente
contextualizadas, o observador neutro poderia deixar escapar. A pesquisa entdo parte de
um pressuposto émic, contextualizando conhecimentos etic, visando, assim, unir a
erudicdo advinda da pesquisa formal académica a pratica musical.

Para tanto, no primeiro capitulo se prop6e uma discussdo tedrica acerca de
alguns principios metodoldgicos importantes para o trabalho que utiliza fonogramas
como principal fonte de pesquisa: das atualizadas experiéncias na musicologia, como o
grupo CHARM, de Cook e Clark, ao didlogo com a histéria, a musica popular e até a
linguistica, com o conceito de forma e performance utilizados por Paul Zumthor (2007).

Os capitulos subsequentes abordam propriamente a aplicacdo da proposta do
modelo metodoldgico do tridngulo. Parte-se de uma compreensédo socioldgica da época
para a compreensdo individual de quem foram os musicos a estruturar os modelos de
acompanhamento. Passa-se, entdo, por uma reflexdo acerca do papel da industria
fonogréfica e suas tecnologias no desenvolvimento da performance. Por fim, faz-se a
analise musical auditiva, baseada na experiéncia estética dos fonogramas relacionados.

O segundo capitulo aborda o contexto do surgimento da fonofixacdo no Brasil e
a forma como foram gravados os primeiros grupos de choro nessa fase mecanica de
gravacdo, assim como a importancia de Fred Figner no processo seletivo estético e
questionamentos acerca destas escolhas, qual musica foi gravada, a nova do século XX
ou a tradicional musica do século X1X. Os grupos de choro que se destacam nessa fase
no trabalho dos violGes sdo O Terror dos FacGes, Passos no Choro e o Grupo
Pixinguinha.

A Era do Rédio e a fixacdo do formato Regional sdo os temas abordados no
terceiro capitulo. O Regional do Benedito Lacerda se apresenta como principal grupo a
ser explorado, tanto pela sua organizagdo — entende-se como preconcepgéo de arranjos —
, como pelo destaque dado as suas performances. O grupo se consagrou como um dos
regionais mais atuantes nas décadas de 30 e 40 do seculo XX. A passagem de
Pixinguinha pelo grupo também traz importantes elementos musicais, que serdo

sintetizados no grupo a partir da década de 50, quando adota 0 nome de Regional do
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Canhoto.

Por fim, no capitulo IV, examina-se o paradigma do acompanhamento dos
violdes no choro, que se estabelece com Jacob do bandolim e seu Conjunto Epoca de
Ouro. Em meio a novidade tecnoldgica da gravacao por canais e ao Long Play, os discos
Chorinhos e Chordes, Primas e Borddes e Vibragdes apresentam um modelo de
acompanhamento que hoje é usualmente tocado em rodas e discos de choro. Esse
carater de tradicdo moderna do choro associado a esses discos se da tanto por aspectos
estéticos como por questdes identitarias relacionadas ao proprio Jacob e sua
personalidade.

As conclusdes advindas desta pesquisa pretendem contribuir com o pesquisador
que ira desbravar ainda mais este campo dos fonogramas como com o mdsico de choro,
especialmente os integrantes de regionais que pretendam manter e renovar essa tradigéo
de acompanhamento. Mas, acima de tudo, o objetivo final é contribuir para o choro,
enquanto pesquisador, aprendiz, musico e amante.

O titulo principal deste trabalho faz referéncia ao choro Cuidado, Viol&do, de José
Toledo, que exige dos violdes um trabalho destacado nos breques de longa duragdo. No
antoldgico disco Choros Imortais (1964), Altamiro Carrilho e o Regional do Canhoto
apresentam uma performance que marcou essa composicao pelo trabalho amarrado do
duo de violBes, com todas as obrigagdes e baixarias feitas em tercas. A propria chamada
da parte A é feita pelos violdes que conduzem essa parte toda dialogando com o0s
espacos da harmonia, enquanto a chamada para parte B e seu retorno, assim como o
retorno para a parte A, sdo contemplados com uma grande obrigacao na qual os violGes
ressoam sozinhos em dindmica crescente para a entrada do solista. Esse choro traduz o

conceito de acompanhamento de viol6es que motivou a presente pesquisa.
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CAPITULO I - MUSICOLOGIA, PERFORMANCE E
FONOGRAMAS NO UNIVERSO DO CHORO

1.1 A pesquisa musicologica e os fonogramas

Nesta pesquisa, busca-se compreender o processo de consolidacdo da
performance dos duos de violGes nos regionais de choro, tomando-se como principal
foco documental os fonogramas de trés etapas em que foram criados novos paradigmas
do acompanhamento violonistico no choro. Se, em um primeiro momento, foi possivel
perceber a necessidade de adaptagdo técnica e sonora as tecnologias da fase mecénica
de gravacdo, em um segundo momento, quando do surgimento da gravacéo elétrica, da
era do radio e do disco de 78 RPM, 0 que antes era uma necessidade passou a construir
uma linguagem no modo de se acompanhar o choro, o que leva a um terceiro momento,
em que a relagdo tecnologia e performance mais uma vez se inverte, criando-se um
ciclo e possibilitando o desenvolvimento de um novo modo de acompanhamento a
partir das inovacdes tecnoldgicas da gravacao por canais e da tecnologia Hi-Fi.

Por meio de uma compreensdao dialética da relagdo entre
tecnologia/performance, em que necessidades e possibilidades s&o criadas e
desenvolvidas em um contexto de influéncias multiplas e reciprocas, buscou-se
construir um retrato de cada momento em que 0s regionais de choro e seus duos de
violdes adaptaram-se ao contexto e desenvolveram um novo paradigma de performance
no estilo de acompanhamento violonistico. Foi necessario recorrer ndo somente ao
historico técnico de cada momento das gravacGes, mas também identificar quem sao os
agentes que atuaram na construcdo da performance, qual era o contexto em que estavam
inseridos, como fizeram essas gravacdes e, acima de tudo, como o resultado sonoro nos
pode confirmar e fundamentar na construcdo da pratica musical.

O objeto fonograma em si ja é uma ruptura de diversos paradigmas do proprio
ato de se ouvir e fazer musica. Ao longo do século XX, a arte musical esteve exposta a
uma mediacdo da inddstria cultural mais intensamente relacionada ao processo e ao
objeto sonoro, e ndo somente ao carater de distribuidor, destacado no século anterior. A
circulacdo da musica por meio da fonofixacdo mudou a pratica musical. O mercado de
partituras ainda atuava na musica enquanto ato presente, necessitando do musico, do

tocar, fosse ele feito pelo profissional ou pelo amador.
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Tal fato torna-se ainda mais significativo se pensada a natureza primordial dessa
manifestacdo artistica: o som, sua “matéria-prima”. Essa matéria-prima €, de certa
maneira, alterado na sua realidade, pois 0 som deixa de ser presente e passa a ser
atemporal. Pode-se ouvir determinada musica quando e onde se deseje. A musica ganha,
além da perspectiva sensivel, uma dimensao espacial, que lIhe confere também um
carater de objetividade.

Essa objetividade, presente em outras manifestacdes artisticas, como a pintura, a
escultura ou a arquitetura, manifestacdes artisticas permanentes e materiais, denuncia-as
por ndo se ater ao estado de pureza interior da arte, uma vez que se permitem, enquanto
matéria exterior, 0 material que as confecciona, propriedade da qual a musica, antes da
fonofixacdo, carecia, o que fazia dela uma manifestacdo artistica imaterial, perceptivel
apenas no ato de se fazer musica e dedicada a subjetividade pura de sua interiorizacao,
como discute Hegel (2010).

O filésofo idealista alemdo Hegel tece, em seu curso de estética, as
caracteristicas do belo dentro da concepcdo das artes, enquanto manifestacdo
indivisivel, e suas particularidades. Na terceira parte do curso, publicado como O
Sistema das Artes (HEGEL, 2010°), dedica-se a discutir a realidade exterior das
diferentes manifestacdes artisticas, que, de certo modo, acaba por torna-las, em sua
unidade, novamente uma expressao indivisivel. Contudo, ao contextualizar a musica
dentro da forma romantica do ideal, destinando o ideal simbdlico e classico a arquitetura
e a escultura, revela-a como a valorizacdo maior do exterior, ocorrendo, de fato, em
muitas vezes, a mediagdo completa desse ideal nas diversas manifestagdes.

De certo, as discussdes propostas por Hegel repercutem no pensamento moderno
e na propria discussdo sobre estética. Porém, compreendem-se dentro de um contexto
historico ja ressignificado no mundo po6s-moderno. O que vale aqui discutir é o
contraste que a fonofixacao trouxe a perspectiva espacial e material da propria masica
enquanto arte. Em relacdo a pratica do choro, torna-se mister tal debate, pois a propria
consolidagdo do choro enquanto género e seu modo de tocar se estabelecem entre a
mediacdo da performance informal e sua fixacdo no formato fonogréfico.

Se Hegel considera a pureza da mdsica por sua total exteriorizacdo, uma vez que

ela ¢ desprovida do estado de permanéncia, ou seja, “para que o interior, de acordo com

% Os cursos de estética foram ministrados em Berlim, entre 1820 e 1829, e editados, ap6s a morte de
Hegel, por Gustav Hotho. Em 1997 foram langados em livro, na Alemanha, e sua primeira edicdo em
portugués pela Editora Martins Fontes se deu no mesmo ano.
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0 principio da pintura, possa manifestar-se como interioridade subjetiva os materiais
correspondentes ndo devem ser de natureza permanente” (HEGEL, 2010, p.288)”,. essa
pureza ideal provém justamente da desaparicdo da mdsica, da impermanéncia ndo
somente de uma dimensao espacial, mas da “espacialidade total”, que traduz a propria

natureza da musica, que tem por forma e conteddo o subjetivo. Hegel afirma que:

Visto que como arte serve para comunicar a interioridade, (a musica)
permanece subjetiva na sua objetividade, por outras palavras, a misica ndo
procede como as artes plasticas, que, tendo escolhido um modo de expressédo
exterior, deixam subsistir essa exterioridade em toda a liberdade e
independéncia, mas retira-lhe todo seu carater objetivo, ndo lhe permite
afirmar-se na sua total independéncia, recusa-lhe toda possibilidade de
existéncia permanente. (HEGEL, 2010, p. 289)

No que se refere a sua matéria-prima, 0 som, nega a sua visualidade, valorizando
0 ouvido receptor em seu carater perceptivel mais puro. Desse modo, revela-se ao ato de
ouvir musica, ou ao sentir do corpo as vibracGes dela provindas, ndo a materialidade,

mas “uma primeira idealidade da alma”. Completa Hegel:

Por esta dupla negagdo da exterioridade, inerente ao principio do som, este
corresponde a subjetividade; a sonoridade, que ja é por si mesma qualquer de
mais ideal que a corporeidade real, renuncia mesmo a esta existéncia ideal e

torna-se assim um modo de expressdo da interioridade pura.”(ibidem, p.290)

O fonograma seria, entdo, a negacdo desta pureza, em sua subjetividade, para
uma expressdo de total objetividade, ao sintetizar essa experiéncia auditiva em um
objeto material e espacial, o disco (ressalte-se que aqui ndo serdo discutidas as
carateristicas visuais que compde os discos, mas sua materialidade e temporalidade). A
revolucdo tecnoldgica do fonograma trouxe uma relagdo totalmente nova ao ato de ouvir
masica, de sentir e de apreciar. A experiéncia estética musical ndo é mais a mesma
discutida por Hegel. Novos olhos, novos ouvidos, novos muasicos € uma nova
musicologia fazem-se necessarios para fazer, apreciar e pesquisar a musica dentro do
formato da fonofixagéo.

A musicologia — em seu conceito mais amplo de estudo da musica — propGe a
interacdo com outras disciplinas para conseguir compreender essa masica. Pelo menos

desde a nova musicologia de Kerman (1987), discute-se muito acerca das interagdes
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multidisciplinares necessarias para compreender a musica em seus diversos campos de
atuacdo, principalmente no que tange a musica das midias, regida ou influenciada por
uma industria cultural.

As discussdes propostas neste trabalho tomam importancia na musicologia, uma
vez que, a cada dia, nos aproximamos mais da pesquisa fundamentada em nosso
principal objeto, o som. Apesar de notavelmente claro o campo de pesquisa musical, as
dificuldades de se estabelecer o som como fonte documental mais objetiva e
fundamentada ainda se tem colocado como um dos principais desafios da disciplina,
que, mesmo apos a superacao dos paradigmas positivistas, ainda mantém no texto seu
principal foco.

Cook (2007), em breve artigo a revista Musica em Contexto, da Universidade de
Brasilia, suscita a discussdo acerca das possibilidades concretas de anélise e de decises
interpretativas que se pode ter por meio da audi¢do de fonogramas com o auxilio de
softwares que possibilitam a comparacédo entre diferentes interpretacdes. Com isso, frisa
a importancia da comparacdo como meétodo que possibilita estabelecer uma relagédo
concreta entre o que faz parte inerente da obra — considerando inerente aquilo que foi
escrito e pensado pelo compositor — e o que foi uma escolha propria do intérprete, o que
chama de decisdes interpretativas. E importante frisar que a iniciativa que Cook e seu
grupo de pesquisas em Londres, o Centre for the History and Analysis of Recorded
Music (CHARM), criado em 2004, vém tomando, considerando a performance e 0s
motivadores que levaram a determinadas escolhas pelos intérpretes como objeto de
destaque em suas pesquisas sobre os fonogramas.

O trabalho com fonogramas como fonte documental abre uma enorme
possibilidade de caminhos a pesquisa em musica, ao tratar 0 som como documento que
forneca 0 modo como uma obra era interpretada em determinada época e contexto,
permitindo, assim, a reconstrucdo de um estilo de performance. Contudo, é importante
ressaltar que essa percepcdo € mediada por uma industria cultural e pelos meios
tecnoldgicos, além de expressar o contexto no qual a obra foi produzida e a
reinterpretacdo dessa obra no eco das transformacdes sociais, que a ressignificam sob a
Otica da modernidade. Isso leva a uma extrapolagdo do conceito de performance em si,
habitualmente relacionado ao estudo de escolhas interpretativas analisadas a partir de
conhecimentos musicais e contextuais encontrados em textos, musicais (partituras) ou
historico-biograficos.

A exemplo do trabalho relatado por Cook (2007), que busca reconhecer as



24

escolhas interpretativas em gravacdes, o que direciona novas perspectivas ao estudo da
performance, a presente pesquisa pretende levar em consideragdo outros expoentes que
se tornam significantes. Mas 0 que se pode ter como parametro da performance nos
fonogramas? O que se pode ouvir que leve a conclusdes sustentaveis?

Em Empirical Musicology (2004), Cook, juntamente com Eric Clarke,
desenvolve uma argumentacdo em prol do estudo musicoldégico fundamentado na
experiéncia/experimentacdo musical em si, sem cair nas armadilhas de uma opinido por
demais subjetiva. Ao frisar a importancia da interpretacdo nas ciéncias humanas e
sociais, Cook pontua que ndo € somente a observacdo que poderd fundamentar uma
pesquisa, dai a necessidade da criacdo de parametros de investigacdo que envolvam a
generalizacdo e explicacdo, possibilitando a transformacéo da informacéo, ou hipotese,
em conhecimento que de fato possibilite reiteradas comprovacGes por meio da
reproducdo dos modelos metodoldgicos.

Cook néo critica 0 uso de metodologias das ciéncias humanas ou sociais, muito
menos as propostas transdisciplinares, que tanto vém trazendo folego para a nova
musicologia. Seu alarme esta no uso de outros métodos empiricos possibilitados pelo
nosso objeto e que ndo foram ainda explorados. O uso da pesquisa fundamentada nos
fonogramas, precedido da abordagem contextual, mas principalmente focada na
experiéncia perceptiva, ou da audicdo, como parametro na producdo do conhecimento
amplia as possibilidades da pesquisa musicoldgica, ou nas palavras de Cook, da
Musicologia Empirica.

O proprio Cook defende essa proposta ndo como um novo ramo para a
disciplina, mas somente como um novo olhar metodoldgico. Ndo ha real diferenca na
musicologia empirica e ndo-empirica, em virtude das necessidades de interpretacdo e
experimentacdo da musica (arte) enquanto atividade estética, humana e socialmente
construida. A pesquisa na mdsica ndo pode descartar seu ponto de partida, que é a
experiéncia da musica enquanto fenémeno sonoro, e compreendé-la como tal. O
contexto é essencial para a autenticidade do conhecimento, e a partir dele é possivel

fundamentar as possiveis interpretacfes propostas pela experiéncia sonora.

1.2 Sobre a ideia de performance

Em grande parte dos trabalhos que veem buscando a pesquisa fundamentada em
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fonogramas, as condi¢fes sociais do intérprete, assim como a recepcao/percepcao de
performance, sédo, normalmente, colocadas de lado, em raz&o da grande dificuldade em
se estabelecer uma metodologia fundamentada na propria linguagem musical e que
possa ultrapassar os paradigmas analiticos da verdade positivista, como, por exemplo, a
criacdo de ferramentas analiticas que nao estejam construidas na escrita musical, mas na
percepcdo sensorial da performance. O trabalho do linguista Paul Zumthor vem
iluminando esse campo d a interpretacdo da mausica gravada, sendo utilizado como
referencial em recentes trabalhos com foco na cangdo do século XX.

Ao aproximar-se das culturas de tradicdo oral, a fim de compreender o universo
poético da ldade Média, Zumthor desenvolve sua tese sobre a poesia oral baseando-se
nos efeitos causados sobre a prépria pratica poética enquanto uma manifestacdo da
oralidade. e ndo da escrita, 0 que o levou a expandir seus estudos sobre a voz humana e
0 corpo, os grandes mediadores da poesia medieval, como também a expansao da ideia
de performance, que, segundo Zumthor (2007), constréi-se sobre uma forma
determinada, que envolve um ambiente, um momento, um contexto individual e
coletivo.

O conceito de forma sob o qual se da a recep¢do da performance é explicitado
por Zumthor como as sensacGes e emocles que ddo sentido a obra, e que ndo sao
intrinsecos a ela somente, mas relacionam-se a situacdo na qual ela foi apreciada.
Assim, cada percepcao se da de maneira Unica, pois ocorre em uma forma especifica, de
modo que, se determinado fato musical tivesse marcado a infancia ou um momento
especial, ndo bastaria somente ouvir a mdsica para reviver a experiéncia musical
completa. A musica apenas traria uma lembranca de tal experiéncia, e essa lembranca se
completaria por objetos extrinsecos a masica em si, Como as pessoas que estavam juntas
na ocasido do fato musical, o contexto e as diversas situacdes psicoldgicas e sociais do
dado momento.

Coloca-se, entdo, mais um desafio. Para compreender a performance, €
necessario tentar compreender e dialogar com a forma do momento em que foram
produzidos os fonogramas, o que envolve aspectos contextuais, como a situacdo politica
e econdbmica da época, aspectos tecnoldgicos, como 0 modo como se gravava, com 0
que se gravava, e 0s aspectos sociais, como quem gravava e para quem era gravado. O
conceito de forma compreende e amplia o proprio conceito de performance,

apresentando, assim, possibilidades metodoldgicas para a pesquisa em fonogramas.
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1.3 Possibilidades de analise e questdes sobre recepcao

Ao se abordar a pesquisa musicologica sob o foco dos fonogramas,
principalmente no Brasil e na América Latina, ndo se pode negligenciar a importancia
do fenémeno da masica popular e seu alcance nas diversas camadas sociais. No entanto,
o historiador Marcos Napolitano salienta a importancia da reflexdo a respeito da masica
popular, segundo ele “musica ndo s6 para ouvir, mas para pensar” (2005, p.11). Esse
tipo de mdsica é, em grande parte, experimentado apenas sensivel e esteticamente, sem
passar por um processo de reflexdo e questionamentos.

Nascida em fins do século XIX, a musica popular urbana é um produto que se
desenvolveu e amadureceu no século XX, tendo se moldado como tal a partir do suporte
fonogréafico e da indastria cultural. Essa associa¢do entre musica popular e industria
fonogréfica se mantém estreita, tanto em niveis de estética como de producdo, 0 que
criou um formato especifico da musica popular dentro do universo das midias, como,
por exemplo, a organiza¢do melddica em 32 compassos. Considerando principalmente a
cancdo popular urbana, Napolitano (2005) credita as necessidades de sintese desse
formato fonogréafico a exaltacdo corporal e emocional, principais usos a que a cancdo é
atribuida na contemporaneidade.

Apesar de se restringir a um tipo de musica, mais especificamente a um tipo de
cancdo, a reflexdo proposta pelo autor quanto a relacdo entre o formato da musica
popular e a producédo fonogréafica, pode ser estendida a outros géneros. No que tange ao
choro, sua estrutura e forma de tocar também se adaptaram e se moldaram aos
fonogramas. Em uma roda de choro, a estrutura rondd tradicional do género
(AABBACCA) pode ser repetida inimeras vezes em virtude da quantidade de solistas a
executar os temas e aos improvisos requisitados. Nos fonogramas, além da execucéo da
masica uma Unica vez, as improvisaces interpdem-se na prdpria apresentacdo dos
temas, ou ainda, como se pode observar nos discos de Altamiro Carrilho da década de
160 do século passado, ndo ha repeticdo das partes (ABACA), para que se possa
adequar os tempos das faixas ao tempo total do disco.

Essa discussdo é ressaltada no ambito desta pesquisa, dado que a tecnologia de
gravacgdo e os novos formatos de fonogramas vao influenciar e agir na construcdo da
performance do musico de choro. O modo de se tocar um duo de violdes em uma roda

de choro, com inUumeras repeticdbes de cada parte, assim como possibilidades
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espontaneas de erros e acertos, diferencia-se em grande parte das gravacOes rapidas e
em uma Unica tomada com as quais 0s musicos de radio, muitas vezes sem ensaios,
deveriam lidar.

A acessibilidade dos discos e a tecnologia de gravacao por canais também muda
a pratica musical, uma vez que passa a ser necessario ensaiar, criar arranjos e poder, a
exemplo de Jacob do Bandolim, treinar e reouvir o acompanhamento antes de gravar
por meio dos playbacks. Se, por um lado, a mdsica popular se moldou com o
desenvolvimento dos fonogramas, por outro, o proprio musico e a pratica musical em si
também se transformaram com esse suporte. Reouvir hoje um fonograma, como quer
Napolitano, para pensar musica conduz nédo s6 a questdes tecnoldgicas e estéticas, mas
ao processo que a transformou e levou aquela gravacao.

Isso de fato leva a interpretacdo de diferentes contextos, pois, ao se abordar o
processo em que se desenvolveu uma pratica musical ao longo de 50 anos, mergulha-se
ndo em apenas um contexto, mas na sua transformacdo e na transformacdo de varios
contextos que se sucederam ao longo do processo. Deve-se, ainda, buscar compreender
0s agentes e mediadores desse processo, 0s musicos de choro, e suas relagdes

socioecondmicas.

1.4 Pesquisa e andlise de fonogramas na musica popular

O trabalho com fonogramas requer muito cuidado, tanto na abordagem estética
guanto na histérica, dada a auséncia do registro de vérias informacdes acerca da
gravacdo, 0 que requer a reconstrucdo por meio da histéria oral. H& também a
dificuldade em se escutar o que realmente aconteceu ou somente 0 que Se tornou
possivel de ser percebido. Uma vez que o pesquisador se depare com essa problematica,
é necessario muita sobriedade para nao tornar fatos informacgdes ou intengdes musicais
subentendidas no processo.

Neste trabalho, optou-se por tracar trés momentos em gue houve a construcédo de
um novo paradigma no modo de acompanhar choro, analisando-se 0 contexto a partir
das relacOes entre tecnologias de gravacdo e performance: nivel de influéncia, o que era
possivel ser gravado, quais necessidades ou possibilidades tecnoldgicas atuaram no
processo e 0 que pode ser ouvido no resultado final.

Todavia, a mao dupla que envolve esse caminho direciona para questdes sociais
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como gquem eram 0S musicos, como se escolheu o repertorio a ser gravado, se 0s
masicos e o repertdrio realmente representam o modo de tocar choro do periodo, quais
aspectos estilisticos foram transformados por esses musicos na roda e na gravagao.
Todas essas questdes, tecnoldgicas e sociais, tornam possivel uma fundamentacdo na
abordagem de fonogramas e permite uma aproximacao cientifica de um objeto estético,
possibilitando a producdo de trabalhos académicos que visem a interpretacdo e critica
concebidas a partir do produto fonografico.

A mausica popular urbana encontra-se no centro dessas e de outras questdes
acerca da producdo fonografica. Ndo que a musica de concerto ndo possua uma
indUstria cultural tdo atuante, manipuladora e tecnologicamente transformada, porém, a
era fonogréafica nasceu junto com a musica popular e ambas estdo associadas desde
entdo. Por outro lado, o suporte textual foi durante muitos anos, a principal fonte de
pesquisa da musica de concerto, e ainda hoje a partitura detém grande importancia na
construgdo da performance e das decisdes interpretativas. Tal postura, contudo, ndo
ocorre na mesma intensidade na masica popular cujo principal foco de aprendizado e
disseminacao ndo é a partitura.

A gravacdo torna-se para 0 muasico popular, em grande parte dos casos, mais
importante do que a partitura, quando esta existe. Os detalhes de interpretacdo, floreios
ritmicos e melddicos, rubatos, timbres e sonoridades sé podem ser percebidas por meio
da audicdo, seja ao vivo, seja por meio de gravacdes. Mesmo com o auxilio tecnolégico
de hoje, que permitira escrever na partitura todos os detalhes preciosos da interpretagédo
popular, o foco do aprendizado e da caracterizacdo do estilo estd no processo pelo qual
se apreende o vocabulario e o “jeitinho malandro” de tocar, para, depois, criar,
espontaneamente, a propria interpretacao.

Por isso, muito além da compreensao do que foi feito, a musicologia deve buscar
compreender o como foi feito, como foi desenvolvido, enfim, o processo. A mera
transcricdo das gravagdes, assim como uma analise a partir de ferramentas tradicionais,
poderiam trazer dados interessantes, mas que ndo teriam real significancia na pratica
musical aqui discutida, pois esta, em sua origem, esta calcada no processo. Nao adianta
decorar trés choros e ir tocar em uma roda, sendo necessario, dando “dentros e foras”,
observar onde ha recorréncia de alguns comportamentos melddicos e harménicos e onde
ndo ha, onde se deve fazer ou ndo um contraponto ou uma baixaria. Esse é o0 processo.

Ao mesmo tempo em que ndo ha uma meticulosidade na reproducdo do que foi

escrito ou composto originalmente, a pratica musical transforma e permanece na
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linguagem e no estilo, tornando possivel hoje, apos quase 150 anos de choro, que 0 mais
tradicional e 0 moderno coexistam e se perpetuem.

A pratica informal da Roda de Choro tem grande importancia na perpetuacédo do
género. Cazes (1998) refere-se as rodas como o habitat natural do choro. A roda de
choro é o meio pelo qual o choro se perpetuou e se disseminou no territério brasileiro.
“As rodas que aconteciam nos casamentos, aniversarios, saraus ¢ bailes populares
sedimentaram o estilo do choro”, refor¢a Diniz (2007, p.46). A roda consiste em um
encontro doméstico, informal de mdsicos para tocar choro. Esses encontros possuem
uma serie de codigos pertencentes as comunidades especificas onde séo praticados.

A roda de choro caracteriza-se, apesar do alto grau de habilidade requerido entre
0s musicos, pela informalidade e pelo amadorismo, sendo um encontro de musicos sem
a intencdo final do profissionalismo., ou seja, € um encontro de musicos amadores e
profissionais que ndo estdo ensaiando para uma atividade remunerada ou artistica,
apenas estdo tocando pelo divertimento e prazer do fazer musical.

Se, em grande feito, a roda de choro mantém vivo o género, € fundamental
destacar também a importdncia da gravagdo nesse processo. Basta ouvir uma
interpretacdo de Ingénuo nas rodas de choro do Brasil a fora para que se note como a
interpretacdo gravada por Jacob do Bandolim no disco VibracGes, de 1967, se
consolidou como paradigma de interpretacdo e arranjo para a composicdo de
Pixinguinha.

As gravagbes trazem o exemplo sonoro que permite a compreensdo da
interpretacdo do choro da época. Pixinguinha, frequentador assiduo de rodas de choro e
samba, como mostra Cabral (1978), ao iniciar-se como profissional, substituindo
Antonio Passos, chama a aten¢do por suas “bossas” de livre interpretacdo. Ao gravar
suas préprias composicdes em trio com o Grupo Pixinguinha, reforca seu jeito
individual repleto de “bossas”, variagdes melddicas e ritmicas, ndo encontradas em
outras gravacoes da época.

Por um lado, especula-se tratar-se de habilidade particular de Pixinguinha; por
outro, essa pode ter sido uma atividade desenvolvida nas rodas de choro, ou seja, esse
modo, ndo é visto como diferencial nos encontros informais dos chordes. E uma
habilidade que consagrou o estilo interpretativo do choro e hoje é possivel reconhecé-lo
e perpetué-lo a partir das gravagoes.

Essa tese pode ser reforcada ainda escutando-se as gravacdes do Choro Carioca,
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grupo formado por Bonfiglio de Oliveira, no trompete, Pixinguinha, na flauta, e Irineu
Batista, o professor de Pixinguinha. Membro da Banda do Corpo de Bombeiros, Irineu
frequentou juntamente com outros chordes a pensao Viana, casa de Alfredo Viana, pai
de Pixinguinha e musico amador, onde também ocorriam informalmente reunides
musicais. Esse mesmo modo, espontdneo e cheio de “bossa”, pode ser ouvido nos
contracantos do oficleide de Irineu nas gravacées com o Choro Carioca.

Se, por um lado, sabe-se o destaque dado a Pixinguinha por suas “bossas” e
contracantos espontaneos, afirmar que esse era 0 modo tradicional de tocar choro na
época talvez ofereca alguns perigos. Pode ser uma escola desenvolvida pelo proprio
Irineu Batista e seus alunos, ndo tendo sido, & época, disseminado por todas as rodas do
Rio de Janeiro. No entanto, os conceitos de nomadismo e movéncia de Paul Zumthor,
explicados pela pesquisadora Heloisa Valente (2007), auxiliam a compreensdo desse
movimento de desapropriacdo da obra em sua mediacao.

Uma obra, ao ser gravada, passa pelo processo que Zumthor chamou de
nomadismo, abordado por Valente (2007) quando busca caracterizar as (in)fronteiras
entre o popular e o erudito nas canc¢bes das midias. A pesquisadora ressalta o carater de
migracdo da obra enquanto um género especifico — ou qualquer classificacdo que se
busque estritamente embasada na analise musical — para um tipo de repertorio que é
transmitido pelos alto-falantes, ou seja, a obra passa a integrar o “universo das midias”
(p.86).

Devem-se ter claras as caracteristicas que distinguem o som midiatizado da
experiéncia acustica, organizadas por Valente (2007), ao abordar os conceitos de Michel
Chion, em seis etapas: 1. Captacdo 2. Telefonia 3. Fonofixacdo 4. Amplificacdo 5
Geracdo 6. Remodelagem. Essas caracteristicas sdo intensificadas quando abordadas a
partir da masica das Américas, mais especificamente a chamada masica popular urbana,
que traz em sua formagao um processo de intensa miscigenacao.

A musica popular, nascida miscigenada — a priori resultante da mistura da
musica europeia produzida para o entretenimento da burguesia com a musica africana —,
passa por alguns momentos e espagos de mediacOes em que séo criadas tensdes entre
multiplicidades diferentes que se encontram. Heloisa cita como exemplo a Paris da
década de 20 do século passado, onde varias manifestagdes musicais, principalmente
americanas, se encontraram e tiveram, no ambiente e na figura de alguns mdsicos e
personalidades, os mediadores que levaram ao processo de adaptacdo e miscigenacao da

masica ao espago/tempo de Paris, permitindo & musica deslocar-se e reancorar-se em
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um novo ambiente musical, tratado pela autora como processo de movéncia, conceito
também proveniente de Zumthor.

Esses encontros ndo sé definiram os multiplos caminhos que o Jazz norte-
americano seguiu, mas também os que seguiram o tango, a prépria musica de Paris e, no
contexto desta pesquisa, 0 choro. A Paris da década de 20 pode ser relacionada & ida dos
Oito Batutas no inicio de 1922. As transformagdes que Pixinguinha, compositor,
arranjador e intérprete, pdde propiciar ao choro e aos demais géneros foi contribuicéo
ainda ndo pesquisada em sua total abrangéncia, 0 que pode ser tema de outro trabalho,
mas que ndo sera pormenorizado aqui — Pixinguinha enquanto um grande mediador
cultural. Entretanto, é de interesse desta pesquisa discutir a caracteristica de movéncia
pela qual o choro passara quando suas gravacdes registrarem uma performance do choro
miscigenada e sincrética, que sera sedimentada enquanto modelo dentro da tradicdo do
género.

Contribuindo para tal perspectiva, em mesmo artigo, Valente elucida:

A formacdo do repertorio individual do intérprete acaba por
contribuir para uma histéria da cancdo (mdsica) midiatica. Os
intérpretes da musica popular [...] acabam por criar uma marca
prépria da sua performance, ao ponto de se converterem em
modelos e, ndo raro, coincidentemente, em icones na e da
paisagem sonora de sua época, Verdadeiros albuns de
recordacdes audiveis. (2007, p.84)

O conceito de paisagem sonora de Schafer é utilizado pela autora para conceber a
influéncia das midias na disseminacdo e construcdo da identidade de géneros diversos
que passaram a ser ouvidos em outras paisagens sonoras., COmo ocorre com a
associacdo do fado a Lisboa, do samba ao Rio de Janeiro etc., e no cruzamento dessas
influéncias: ao ouvir uma orquestra de bolero tocar um samba, por exemplo. Os artistas
também passam a marcar com sua performance a paisagem sonora ao criar modelos de
interpretacdo para determinado estilo.

Tais modelos, citados pela autora a favor de um argumento fundamentado nos
cantores e virtuoses explorados pela industria cultural, também podem ser aplicados ao
universo do choro. A relacdo entre Pixinguinha e Benedito Lacerda, a abrangéncia do
trabalho de Altamiro Carrilho, assim como a postura e personalidade tradicionalistas de
Jacob do Bandolim, sdo caracteristicas extramusicais € que foram usadas pela industria

cultural, deixando marcas em suas interpretagoes.
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Ao buscar a tradicdo do choro, um estudante, pesquisador, musico ou apreciador,
encontrard nesses musicos a marca de uma interpretagdo tradicional e suas
performances, entdo, em seus aspectos musicais, serdo o modelo, mesmo que, em seu
momento real, ou seja, no ato dessa gravagdo, outros géneros musicais, linguagens
inovadoras e influéncias possam ter sido usadas para criar essas performances. Assim, a
midia e o processo de movéncia criaram um modelo adaptado em si a prépria tradigéo;
por sua vez, o nomadismo presente na obra, leva-a ao patamar de tradi¢cdo. E a cena
musical? Passa pela influéncia do processo de movéncia e nomadismo da musica das
midias? A roda de choro, compreendida enquanto uma cena musical, um espaco cultural
onde coexistem uma série de praticas musicais referentes a trajetérias e interinfluéncias
na formacdo de diferentes musicos, pode ser marcada pelos modelos construidos pela
midia?

Os modelos de performance escolhidos retratam a construcdo de uma tradicao
que dialogard com as préaticas da época em que as performances foram concebidas
assim como com a escuta e préatica atuais — as rodas e os fonogramas interagem na
atualidade. Modelos que outrora foram inovadores em sua fonofixacdo transformam-se
em paradigmas da cena musical em questdo, ou seja, da roda de choro. O processo em
que se deu a formacdo desse paradigma na performance dos viol6es nos grupos de
choro traz significativas perspectivas para a compreensdo e a criacdo desses

acompanhamentos na atualidade.

1.5 O choro, os Regionais e um estilo de acompanhamento

Apesar das experiéncias e transformagdes ao longo de mais de um século de
tradicdo, o choro ainda mantém o elo com sua instrumentacdo de base que expressou e
adaptou a sincrética cultura brasileira no processo de abrasileiramento das dancas de
saldo europeias, base estrutural do choro. Mesmo havendo semelhanca com o que
ocorreu nas demais coldnias portuguesas, a muasica popular urbana brasileira apresenta
caracteristicas singulares, devidas aos sotaques das matrizes culturais aqui presentes e
decorrentes do processo politico-social que levou ao desenvolvimento urbano.

Por isso, julgar como suficiente que a sonoridade de flauta, cavaquinho e violdes
seja elemento caracteristico do choro por ser comum a musica popular desenvolvida nos

paises de cultura lusa seria simplista demais para caracterizar um estilo ou um género
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musical complexo, advindo de um contexto proprio, que alimenta a propria histéria e a
busca da identidade brasileira. Deve-se considerar principalmente o que diferencia o uso
desses instrumentos no choro e como essa diferenca caracteriza um estilo de
acompanhamento do género.

Estilo, segundo o Grove, dicionario de musica e musicos, € 0 modo ou a maneira
de um discurso ou expressdo artistica, 0 modo como a arte é executada. O estilo retine
caracteristicas musicais de um compositor, de um periodo, de uma localizacdo
geografica ou social. Logo, o estilo constroi caracteristicas que podem desenvolver um
género.

A respeito do choro enquanto género ou estilo, Borges (2008) afirma o seguinte:

O choro pode ser entendido como género ou estilo, dependendo
de uma acepcdo mais abrangente ou especifica que costuma
estar implicita na performance. Tal concepcao deve ser indicada
mediante uma abordagem analitica, de modo a evitar equivocos.
A maneira de tocar o choro é parte integrante e indissociavel do
estilo musical, ao passo que o choro como género esta ligado
ndo apenas a uma maneira de tocar, mas, sobretudo, a uma
variedade de padrées formais, harmonicos e frasisticos,
vinculados a um repertorio comum que foi sendo consolidado,
gradativamente, desde o seculo XIX. (BORGES, 2008, p 18)

Assim, a sonoridade do acompanhamento do conjunto base do choro —
cavaquinho e violdes — pode ser compreendida como uma questao estilistica dentro do
universo do choro. Porém, o modo como estes instrumentos sdo usados, ou seja, as
harmonizacOes, as baixarias e 0 acompanhamento ritmico, creditam-lhe caracteristicas
de género, uma vez que foram consolidadas dentro do repertdrio tradicional do choro.

Os conjuntos regionais sdo formados usualmente por violdo de 7 cordas, violdo
de 6 cordas, cavaquinho, pandeiro e pelo solista, normalmente flauta ou bandolim. Essa
sonoridade estd diretamente associada a nossa musica popular brasileira e,
principalmente, ao choro (PRATA, 2005; TABORDA, 1998). A flauta, o cavaquinho e o
violdo, de tradicdo portuguesa, aparecem desde os primérdios do choro, sendo Joaquim
Callado e seu conjunto Choro Carioca, de 1870, considerados as bases da sonoridade
dessa préatica musical (CAZES, 1998). Esse conjunto é encontrado em festas e serestas
dos chorbes amadores, também chamado de terno, descrito pelo ja citado Alexandre
Gongalves Pinto, em seu livro O choro: reminiscéncias dos chordes antigos, publicado
em 1936.
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Terno € o nome dado ao conjunto de cavaquinho, flauta e viol&o e esté associado
ao acompanhamento informal do choro do século XIX. Contudo, esse nome também
esta associado aos grupos acompanhadores das procissoes e festas de cultura popular, tal
como festa do divino e a folia de reis. O violeiro e pesquisador Roberto Corréa, a partir
da Folia de Reis, descreve os Ternos de Reis ou Companhia de Reis como um grupo
sem restrigdes quanto ao 0 numero de integrantes e instrumentos musicais, em sua
maioria violas, viol@es, cavaquinhos, bandolins, rabecas, sanfonas, pandeiros e caixas.
Contudo, o pesquisador afirma, a partir de depoimentos, serem essenciais somente
viola, caixa e pandeiro, que seriam, respectivamente, os instrumentos de cada um dos
reis magos.

Apesar das diferencas musicais entre a musica tradicional da Folia de Reis e a
musica dos chorBes, a instrumentacdo e as vestimentas dos conjuntos tipicos — a
exemplo dos Turunas da Mauricéia, Bando de Tangaras ou os Oito Batutas — apresentam
grande semelhanca. Provavelmente, houve uma associacdo a essa estética tradicional
,que no inicio do século XX se encontrava em destaque principalmente pela conotacéo
de identidade nacional que a década de 20 evocava.

N&o somente a insercdo de caracteristicas sonoras e visuais do choro, mas
também a insercdo de aspectos referente a maneira de tocar, como o balango ou bossas
improvisadas, é creditada a Pixinguinha. Sérgio Cabral sugere uma comparacdo entre a
musica dos Batutas e a musica seresteira regional. Em um cartaz do grupo, em
apresentacdo no Saldo do Conservatorio Dramético Musical de Sdo Paulo, em 27 de
outubro de 1921, lia-se, como titulo do espetaculo, Uma noite no sertdo — cantos,
sambas, lundus e sapateados sertanejos pelos Os 8 Batutas (CABRAL, 1978, p.77).
Nota-se também que no repertério constavam cancgdes seresteiras como a ja famosa
Luar do Sertdo e como Sofres porque queres, a época ainda chamada de tango, mas hoje
choro consolidado nas principais rodas de choro do pais.

Essa associacdo entre a musica regional e a urbana da-se também no proprio
nome do género choro. Esse aspecto é discutido por Cazes (1998), quando propde uma
definicdo e origem para o termo. Apesar de discordar da origem rural para um fenémeno
que, segundo ele, é tipicamente urbano (p.17), o cavaquinhista e pesquisador apresenta
as ideias de Camara Cascudo, que apontam como origem do termo a transformac&o do
termo Xolo, baile popular dos escravos, em Xoro, para, enfim, choro.

Cazes debate, ainda, as pesquisas de Ary Vasconcelos e José Ramos Tinhordo.

Diferindo da proposta de Camara Cascudo quanto a etimologia, mas mantendo a origem
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no fenémeno rural, Ary Vasconcelos associa o surgimento do termo aos Choromeleiros,
associacdo de musicos do periodo colonial que, além da charamela, tocavam outros
instrumentos de sopro que mais tarde também integrariam o género carioca. O termo
choro teria sido originado, entdo, do encurtamento de choromeleiros. Outra proposta,
que ndo se embasa na instrumentacao ou na danca e festejo popular, é a de José Ramos
Tinhor8o. O pesquisador credita o surgimento do nome ao modo de execugédo
melancdlica evocada pelas baixarias dos violGes, frases na regido grave do instrumento.
Esse modo de acompanhar dos violdes estd presente ndo s6 no choro, mas também nas
serestas e na musica tradicional regional.

Tais perspectivas sdo ainda intensificadas quando do surgimento dos conjuntos
regionais, na década de 30 do século passado. O préprio uso do nome regional relaciona
a sonoridade e estética do grupo as mudancas sofridas pela musica popular, que passa de
rural a urbana. Segundo o musico e pesquisador Sérgio Prata (2005), 0 nome deve-se a
vestimenta e a estética dos primeiros conjuntos urbanos, como os Turnunas da
Mauricéia, O Bando dos Tangaras, O Bando dos Caxangas e, até mesmo, os Qitos
Batutas, antes de sua excursdo a Paris. Pixinguinha, Noel Rosa e Almirante sdo alguns
nomes que integravam esses grupos que, paradoxalmente, inauguravam uma estética da
mausica popular urbana.

Ja o historiador André Diniz, corroborando com a ideia de que 0s regionais sdo
um fendmeno urbano, retoma a associacdo com 0s ternos, que executavam as musicas
regionais e também utilizavam o conjunto de flauta, cavaquinho e violdo (DINIZ,
2003).

Contudo, pode-se concluir que, no contexto das décadas de 20 e de30, quando
do surgimento dos regionais, ndo se fazia grande diferenciagdo entre a musica popular
urbana brasileira de a musica rural, j& que, em anuncios de jornais e revistas de
programacdes de radio, o termo regional designava a origem da nacionalidade da
musica, diferenciando a mdsica feita no Brasil da musica feita nos paises latino-
americanos (TABORDA, 1995).

Quando surgiram as gravagdes mecanicas de Frederico Figner, em 1902, a
sonoridade do choro foi registrada nos fonogramas por bandas de musica e pelos ternos.
Porém, esses primeiros ternos apresentam somente um violdo, que ficava responsavel
pelas frases contrapontisticas na regido grave, conhecidas como baixarias, € 0

cavaquinho, que ficava com a base ritmica e harménica (TABORDA, 2008).
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CAPITULO Il - OS GRUPOS DE CHORO E AS GRAVACOES
MECANICAS

2.1 O choro e a construcdo da musica popular urbana

A mdsica popular no Brasil veio se desenvolvendo na periferia. Ao se buscar a
identidade nacional, sera essa masica mestica, afro-brasileira e periférica que
representard o sentimento de brasilidade, como mostra o cientista social Renato Ortiz
(1985). Em seu trabalho acerca da construcdo da identidade nacional e de como esse
conceito foi desenvolvido na cultura brasileira, o antropdlogo e socidlogo parte da
literatura e tece um panorama das transformacOes sociais que alcangaram a cultura
mestica, o que diferencia a prépria identidade brasileira.

O choro, mestico, periférico e afrodescendente, surgiu no ambiente recém-
urbanizado da Cidade Nova, no Rio de Janeiro do século XIX. Periferia onde residia o
baixo funcionalismo publico que adaptava aos seus instrumentos e ao seu modo
interpretativo as dancgas europeias que vinham nas embarcacdes francesas cativar 0s
saldes aristocraticos da Capital do Império. As valsas, polcas, schottisches, tangos e
habaneras foram reinterpretadas ao modo das serestas, jongos e lundus praticados pelos
mestigos da Cidade Nova.

Os instrumentistas de sopro ocupavam cargos nas orquestras e bandas militares
onde tocavam o repertorio europeu. Muitos desses musicos haviam frequentado
conservatérios de musica e sabiam ler partituras. Todavia, 0s masicos acompanhantes
das festas de choro, os violonistas e cavaquinhistas, eram em grande parte autodidatas e
acompanhavam os choros “de ouvido”, pratica muito comum na cultura popular, em que
0 aprendizado musical se da pela tradicéo oral.

Caracterizava-se, entdo, ao longo do século XIX, um género musical que
transitava pelas festas populares das “casas das tias baianas” e, a0 mesmo tempo, estava
presente na linguagem com a qual os musicos tocavam as dancas europeias nas
orquestras da alta sociedade carioca. Tal circularidade do choro foi ainda mais
intensificada a partir das gravacdes, quando se passou a registrar, em discos, 0s modos
interpretativos de um género novo a época, sem a tradicdo escrita da musica europeia,

mas consolidado dentro da comunidade periférica dos chordes.
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2.2 A revolucdo do fonografo na musica popular

O aparelho criado por Thomas Edison em 1877 chegou ao Brasil em 1891, pelas
méaos de Frederico Figner, que viajou por diversas regides brasileiras demonstrando as
inovagdes da “fantastica machina falante”. O fonografo era a grande novidade que
fixava 0 som em sulcos de cera de formato cilindrico; os punhos* podiam gravar e
reproduzir qualquer coisa.

Em um primeiro momento, Figner apresentava gravacdes de musicas de artistas
europeus, bem como discursos e falas feitas na hora. Preparava sessfes demonstrando o
aparelho em lugares publicos ou mesmo em casas de patrocinadores mais abastados.
Logo que outros empreiteiros passaram também a trazer o aparelho e até versdes
concorrentes diferenciadas, Figner deixou de ser um mero demonstrador e passou a
assumir a venda de fonografos e fonogramas em escala industrial, criando, assim, sua
Casa Edison, a primeira gravadora brasileira.

Foi em 1897, por iniciativa do proprio Figner, que ocorreu a primeira gravacao
de musica popular brasileira, com os cantores Cadete, Antdnio da Costa Moreira, e
Baiano, Manoel Pedro dos Santos (TINHORAO, 1981, p.20). Com eles faz-se a
primeira interpretacdo da musica popular brasileira cantada. Baiano inclusive se
destacara historicamente também por ter gravado, em 1917, o primeiro samba, Pelo
Telefone, de Donga.

Tinhordo ressalta a importancia dos registros fonograficos dessa primeira fase
ndo apenas no campo artistico e estético, mas também social: “Coube ao fonografo ndo
apenas guardar a memoria daqueles géneros em extin¢do, mas documentar o surgimento
dessa musica de uma nova era” (1981, p.14). O fondgrafo chega ao Brasil pouco tempo
depois da abolicdo, quando 0s negros e mesticos passam a ndo sé fazer parte da
sociedade economicamente ativa, mas também a compor a estética da producdo artistica
nacional.

Em 1904, os cilindros de cera d&o lugar ao disco de cera e a0 som produzido
pela agulha metélica ligada a um diafragma de mica, quando chega ao Brasil ,0 Zon-O-
Phone, lancado por Figner, que ainda assegurava também a fabricagcdo exclusiva de
chapas prensadas nos dois lados. Tamanha foi a popularidade do novo produto, que em

pouco mais de dois anos os velhos punhos ja ndo eram mais procurados. O preco, tanto

*  Tinhordo (1981) frisa a popularidade com que os cilindros eram conhecidos e vendidos, chamados de

punhos.
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dos gramofones como dos discos, caira bastante e havia pregos para todas as classes.

Com a produgdo em massa do disco, a partir de entdo, fez-se necessario pensar
na propria producdo artistica, uma vez que até aquele momento os cilindros de cera
eram mais uma novidade do que um bem de consumo. Dessa forma, a musica popular
no Brasil tornou-se um produto industrial. De inicio, 0 mercado das gravagdes surgiu no
Brasil como um novo campo de trabalho para os musicos, que até entdo dependiam de
edicdes de partituras para piano, emprego nas orquestras dos teatros, salas de espera de
cinemas, casas de musica e bandas militares.

As bandas militares, em especial a Banda do Corpo de Bombeiros do Rio de
Janeiro, fundada em 1896 pelo maestro Anacleto de Medeiros, aparecem com um
consideravel nimero de gravacdes nesse primeiro momento. A poténcia sonora das
bandas facilitava muito o processo de gravacdo mecanica, o que favorecia esse tipo de
agrupamento musical. Os masicos das bandas, em grande parte, eram chores que
frequentavam as festas e casas da Cidade Nova. O repertorio gravado trazia as mesmas
dancas europeias do repertério dos choros, polcas, valsas, schottisches, quadrilhas,
dobrados e marchas civicas (CAZES, 1998, p. 39).

O pesquisador e cavaquinhista Henrique Cazes frisa a qualidade musical
desempenhada pela Banda do Corpo de Bombeiros, destacando sua superioridade
inclusive sobre a banda da propria Casa Edison, que possuia muitos integrantes em
comum com aquela. O pesquisador atribui tamanha qualidade ao seu lider, Anacleto de
Medeiros, com solida formagdo no conservatorio e nas rodas de choro. A musicalidade
do maestro tinha notdrio reconhecimento social , tendo ele sido elogiado, inclusive, pelo
compositor brasileiro de maior destaque a época, Carlos Gomes, 0 que justifica a
gravacdo em arranjo de banda da abertura de sua 6pera O Guarani.

Muitos dos masicos integrantes da Banda do Corpo de Bombeiros e o proprio
Anacleto vao frequentar a pensdo Viana, casa do pai de Pixinguinha, criando um
ambiente musical de grande riqueza que muito influenciard o pequeno Pinzindim. Entre
esses musicos frequentadores, incluia-se Irineu Batina, que tocava oficleide® na banda
de Anacleto e sera professor de Pixinguinha, a quem este atribuia os ensinamentos do
contraponto que irdo consagra-lo nas gravagoes junto a Benedito Lacerda na década de

40 do século XX. Essa pratica do contraponto presente nas bandas também aparecera na

> Do grego ophis, serpente, + Kleides, chaves. Inventado pelo francés J.H. Hasté no século XIX, era

um instrumento de bocal que soava no registro de baritono com dimensdes pouco maiores que um
fagote e assemelhava-se as chaves de um saxofone, como descreve Cazes (1998, p.45).
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gravacao dos grupos de choros, funcdo que sera exercida pelo viol&o.

2.3 O Violao no choro

Ao longo da sua historia, o violdo é esteve, em diversos momentos, associado
tanto as classes sociais mais altas como as classes periféricas. Gozou de grande destaque
no seculo XVII, na corte de Luis XIV, que chegou a criar um cargo para o guitarrista na
corte, 0 “Maitre de guitarre de Roy”.® Também esteve nas mios dos ciganos, que
rasgueavam a guitarra em acompanhamentos de dancas e cangoes.

Desde os tempos jesuiticos, a viola fazia parte das cantorias e da construcdo da
nacionalidade brasileira, estando presente logo nos primeiros indicios da producao
cultural brasileira, como mostra Taborda (2004): na Prosopopeia, de Bento Teixeira,
considerada a primeira obra da literatura brasileira, no século XVI; com o poeta e
tocador de viola Gregorio de Matos, no século XVII. No século XVIII, emigra para 0s
saldes portugueses, levando junto as brasileirissimas modinhas de Domingos Caldas
Barbosa.

Chegou ao Brasil como a viola de 4 ordens, conjunto de trés cordas duplas e
uma simples. Logo depois, passou a ter 5 ordens, e, em seguida, designou-se viola de
arame, com cordas simples. Foi no final do século XVIII, quando se acrescentou a sexta
corda, que passou a se chamar viol&o, pelo crescimento do bojo, para compensagéo da
perda de volume. O violdo chega ao Brasil no inicio do século XIX e vai ser “o grande
metamorfoseador das dancgas europeias” (TABORDA, 2004, p. 1).

Acerca do carater nacionalista, nobre e periférico do violdo, Taborda esclarece:

Se a identificacdo do violdo aos chordes e aos conjuntos
populares serviu de sustentagdo ao discurso  que
depreciativamente relacionava o instrumento a setores marginais
da sociedade, o timbre do violdo e o ambiente sonoro por ele
criados tornaram-se, igualmente, simbolos emblematicos da
nacionalidade. 1sso muito contribuiu para a tensdo entre
‘pequena’ e ‘grande tradigdo’, que parece marcar a cultura
brasileira contemporanea. (TABORDA, 2004, p.3)

Na busca pela propria nacionalidade brasileira, a exclusdo do negro e do mestico

®  Faz-se mister observar que a tradugdo de violdo é vélida somente para paises de lingua portuguesa,

enquanto os demais utilizam o termo guitarra para referir-se ao instrumento, palavra que deriva da
Kitara grega.
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no século XIX transformou-se em exaltacdo do genuinamente brasileiro, na década de
30 do século seguinte (ORTIZ, 1985). Simbolo da musica mestica, excluida e
preconceituada na alta sociedade, foi por meio de alguns intelectuais mediadores e
cultores da identidade nacional que o violdo, assim como a musica em que estava
inserido, tornou-se simbolo de brasilidade.

Vale a pena mencionar o episédio em que Nair de Teffé cantou o Corta-Jaca,
composicdo de Chiquinha Gonzaga, no Palacio das Aguias, momento em que, ao
mesmo tempo em que um Brasil Republicano, novo e moderno, trazia as angustias da
busca pela identidade, as altas classes repeliam tal comportamento. Souza (2006) frisa
que a propria Primeira Dama agiu sob a influéncia de um dos mais destacados
intelectuais que agiam no campo da cultura no inicio do século XX, Catulo da Paixéo
Cearense (SOUZA, 2006, p.25). Logo que chegou ao Rio de Janeiro, Catulo associou-se
as questdes que envolviam o sertanejo e 0 mestico.

Catulo levard também o violdo para o ambiente da elite, em um dos raros
episédios em que se viu esse instrumento em salas de concertos no Brasil, em 5 de julho
de 1908 no Instituto Nacional de Musica, em uma noite de cantoria, violdo e poesia,
como descrito por Souza. A musica executada era sertaneja € em nada devia em
qualidade a musica estrangeira, como relata o bidgrafo de Catulo: “Era uma plateia
numerosa e seleta, atraida pelo renome do violonista magico que superava 0S Seus
émulos estrangeiros que aqui chegavam” (MAUL, apud SOUZA, 2006, P. 24).

Catulo vai se firmar como grande personagem da cultura brasileira do inicio do
século XX, tanto pelo seu discurso em prol “do que € nosso” como pelas suas obras,
com destaque para a seresta Luar do sertdo, composta em parceria com Joao
Pernambuco. Ressalte-se que a cancdo foi creditada durante muito tempo a Catulo
somente. O nome e a obra de Jodo Pernambuco o levaram, entretanto, ao posto de um
dos grandes nomes do viol&o brasileiro e do choro.

Jodo Teixeira Guimardes’, o Jodo Pernambuco, apesar de semianalfabeto,
possuia reconhecido talento e vasto conhecimento musical. Villa-Lobos afirmava que
Bach® ndo teria vergonha de assinar nenhum dos estudos de Jodo Pernambuco como
sendo dele. A declaracdo de Villa-Lobos esté associada ao seu discurso nacionalista, por

meio do qual buscava exaltar as qualidades da musica brasileira, colocando-a em pe de

7 (1883 -1947)

8 Turibio Santos, violonista e diretor do Museu Villa-Lobos, faz esse relato no documentério de Mirian
Taubkin, Viol6es do Brasil, de 2005. O compositor brasileiro se refere a Johann Sebastian Bach (1685
—1750), grande nome do Barroco europeu.
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igualdade com a mausica europeia. De fato, Villa-Lobos, que também era violonista,
tinha grande apreco por Jodo Pernambuco.

Por mais absurdo que soe hoje, o falta de letramento de Jodo Pernambuco néo
Ihe possibilitava grandes ascensdes sociais, 0 que nao o desmerecia no campo artistico,
contudo. Mario de Andrade convidou-o, junto com outros musicos nacionais de
prestigio, como Pixinguinha e Donga, para fazer uma excursdo pelo interior do pais,
com o objetivo de coletar cangdes folcloricas, empreitada patrocinada pelo empresario
Arnaldo Guinle, que também vai investir em outros projetos de exaltacdo nacional,
como a ida dos Oito Batutas para Paris.

No entanto, ndo é somente em serestas, sertdes e luares que o violdo se fara
essencial & cultura brasileira. E nos grandes centros urbanos que o violo alcancara sua
alcunha de instrumento nacional. Sera ele o instrumento responsavel pelo sotaque de
Brasil dado as interpretacbes das polcas, valsas, tangos e schottisches dancados nos
saldes e na periférica Cidade Nova. Segundo Taborda, “este processo, denominado por
alguns como o abrasileiramento das dancas europeias, encontrou na voz do violdo, e
particularmente no ambiente musical dos chordes, o meio através do qual novas formas
pudessem dai emergir” (2004, p.93).

Dai sua associacdo imediata com o género emergente desse abrasileiramento, o
Choro.

Juntamente com o cavaquinho, o violdo fard a base da sincrética musica
brasileira urbana que se desenvolve com o choro. E é esse instrumento uma dos
principais tipos de mao de obra da emergente industria fonogréafica que se inicia no
comego do século XX. Mas ndo é somente o violdo enquanto acompanhante que se
destacara no universo do choro. Alguns musicos sintetizaram a linguagem do choro para
esse instrumento: orquestral, ritmico, melddico e harménico.

Jodo Pernambuco foi um dos nomes de maior destaque dessa geracao, tanto pelo
que ja foi mencionado da admiracdo de Villa-Lobos, como por integrar alguns conjuntos
importantes da época, como o Grupo de Caxanga e os Oito Batutas, em ambos ao lado
de Pixinguinha. Nesse cenéario urbano, o violdo de Jodo Pernambuco também se projeta
com uma vasta e rica obra solo, objeto de estudo de varios pesquisadores. Sua obra para
violdo solo ja foi gravada por grandes concertistas nacionais e internacionais.

Recentemente, o italiano Angelo Zaniol, grande admirador de sua obra, organizou um
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sitio em homenagem aos 60 anos de sua morte®.

Também associado ao choro estd o nome de Quincas Laranjeiras, Joaquim
Francisco dos Santos e Sétiro Bilhar'®, nomes esses que constam nas referéncias de
Alexandre Goncalves Pinto e nos elogios de Villa-Lobos. Quincas Laranjeiras, além de
ter liderado um grupo com seu nome, o K. Laranjeiras, € citado por Cazes (1998) como
um dos grandes disseminadores do método Tarrega no Brasil, tendo construindo uma
escola formal do violdo solo brasileiro. Satiro Bilhar, por sua vez, é perpetuado pelo seu
choro Tira Poeira, até hoje tocado nas rodas de choro.

Heitor Villa-Lobos™!, apesar da formacio erudita, herdada do pai Raul Villa-
Lobos, que o introduziu no violoncelo, ainda jovem passou a frequentar as rodas de
choro e a tocar violdo. A esse instrumento dedicou grande parte de sua obra, incluindo
pecas solo, uma suite, musica de camara e um concerto. Villa-Lobos chegou a
desenvolver técnica de concertista que lhe possibilitou gravar comercialmente o Choros
n°1 e o Prelddio n°l.

Outros solistas da primeira metade do século XX também serdo fundamentais no
desenvolvimento do violdo solo no Brasil e na linguagem do choro, como Dilermando
Reis. Nascido em Guaratingueta, em 1916, teve uma extensa carreira, tendo gravado até
dois anos antes de morrer, em 1977. Também um dos responsaveis pelo grande
desenvolvimento técnico e harménico no violdo foi Anibal Augusto Sardinha, o Garoto,
que em 50 anos de vida, de 1915 a 1955, atuou nas mais importantes renovagdes na
MPB. Multi-instrumentista, acompanhou Carmen Miranda em sua ida para os Estados
Unidos da América, tocou junto com Radamés Gnatalli, criou o Trio Surdina e compds
uma obra de destaque internacional para o violao solo.

Grande parte desses solistas teve reconhecimento nacional e internacional e, de
fato, consolidou um repertério e uma escola do violdo brasileiro auténtica,
fundamentada em grande parte no repertério choristico. Vale destacar que, antes da
carreira solo, todos eles partiram do acompanhamento em rodas de choro, absorvendo a
linguagem e o estilo, 0 modo de acompanhar, de improvisar e de criar contracantos. Em
muitos casos, chegaram a integrar e liderar regionais, como aconteceu com Garoto e
outros.

A importancia dessa participacdo do choro na formacdo e construcdo de um

®  www.joaopernambuco.com

10 (1873 - 1935 e 1860 — 1927, respectivamente)
11 (1887 - 1959)


http://www.joaopernambuco.com/
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modo de tocar auténtico brasileiro se deve ao proprio processo de construcdo do género
e da funcdo do acompanhamento de violdo nessa base da mdsica brasileira urbana.
Cazes lembra que o violdo ja se encontrava presente nas cancdes rurais e folcléricas,
assim como em lundus, serestas, jongos e modinhas (1998, p.45). No choro, se mantém
presente como principal tradutor das dangas europeias, como ja mencionado em
Taborda (2004).

O violdo brasileiro e sua pratica de acompanhamento forma o choro e com ele é
formado, em um processo reciproco de influéncias. Sua associacdo com o grupo de
chordes do século XIX pode ser visto em diversos trechos no também ja citado livro do
carteiro Goncalves Pinto, assim como a reveréncia a pratica de acompanhar de ouvido.

Contudo, a formalizacdo do grupo de choro a base de violdo se dara com o
Choro do Callado, agrupamento musical composto por flauta, violdo e cavaquinho e
que recebia o nome de Choro Carioca®. A criacdo desse conjunto serve como base para
muitos pesquisadores considerem o ano de 1870, ano de fundacdo do grupo, como a
data simbolica de surgimento do choro, apesar de todos realcarem a importancia da
Polca em sua formacdo e a existéncia um estilo incipiente de choro jéa surgido em 1845
(DINIZ, 2004).

Nas reunides dos chordes, diversos instrumentos solavam e eram acompanhados
por diversos cavaquinhos, violdes e outros instrumentos de sopro que faziam o0s
contrapontos. A partir do modelo de Callado, seria esta a sonoridade padrdo dos grupos
de choro: flauta, cavaquinho e violdo, uma vez ou outra, com a presenca do oficleide.
Esse modelo se mantera ao se criarem grupos que atuaram contratados para tocar em
festas, tanto nas classes mais altas como mais baixas. Quando surgiram as gravacoes, foi
justamente essa a sonoridade que os grupos de choro perpetuaram: flauta, cavaquinho e
violdo, o que gravou os choros antigos e marcou as transformacfes da nova musica

surgida com a era das gravacoes.

2.4 Os grupos de choro

As primeiras gravacoes de grupos de choro comecaram em 1907, com 0 grupo
Novo Cordéao e Grupo Cavaquinho de Ouro (CAZES, 1998). Os grupos trouxeram para

o mercado fonogréfico a formagdo caracteristica dos ternos regionais, com violdo e

2 Nao confundir com o Choro Carioca liderado por Irineu de Almeida, presente nas gravacdes de 1907.

Né&o foi encontrada nenhuma referéncia que faca relacdo entre os dois conjuntos.
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cavaquinho no acompanhamento de um solista. Nessas primeiras gravacOes, ja
aparecem alguns elementos da linguagem do choro, como em Doralice, gravada pelo
grupo Novo Corddo, em que é possivel encontrar o violdo esbocando frases
contrapontisticas de ligacdo de harmonia na regido grave e modulages.

Na gravacdo de Aiaia me deixa, pelo grupo Novo Corddo, catalogada no sitio do
Instituto Moreira Salles (IMS) como realizada entre 1907 e 1912, j& se observa a
nomenclatura de choro, apesar de a cancéo ter a levada ritmica marcada na acentuacao
da polca. Curiosamente, apresenta forma rondd com trés partes, mas no inicio da
exposicdo da parte C ha um grito e a masica termina no C. Em relacdo ao violdo, ja
vislumbra a ideia de condugdo ritmica, caminhando pela inversdo dos acordes e com
algumas ligacbes de colcheias entre 0 segundo tempo e o primeiro tempo do proximo
compasso e, em alguns momentos, até frase com quatro semicolcheias. A melodia,
executada pelo clarinete, ndo apresenta grande desenvolvimento técnico e,
principalmente na parte C, evidenciam-se algumas desafinacdes.

A flauta e o clarinete fazem-se presentes em grande parte das gravacdes, que
ainda nao apresentam os duos de viol6es atuando juntos, restringindo-se a formacéo de
trios ou com grupos discretamente maiores de sopros. Entre os solistas de flauta, alguns
optaram pelo acompanhamento ao piano, como no caso de Patpio Silva e Pedro
Alcantra. Segundo Cazes, tal escolha evidenciava “suas inten¢des cameristicas” ( 1998,
p.40).

Do grupo Novo Cordao ha 12 registros de gravacdes disponiveis para audi¢ao no
sitio do IMS, sendo 8 choros, 2 valsas, 1 seresta e 1 schottisch, o que demonstra
capacidade de distin¢do entre os musicos do que é choro e do que é uma seresta ou
schottisch, e mostra maior abertura para o choro, em suas escolhas de gravagédo. Vale a
pena ressaltar que, embora a levada ritmica da polca seja bastante marcada nessas
gravacoes, ja se diferencia da polca europeia pelo uso da sincope, ndo s6 na execucgédo
melddica, mas também no acompanhamento.

No grupo Cavaquinho de Ouro, por sua vez, ndo se observa grande
desenvolvimento técnico em seu solista, a flauta. Além de algumas desafinagdes, toca
varias notas fora da tonalidade, como pode ser visto no choro Adiles, Unica gravacao
disponivel no sitio do IMS. O violdo também se apresenta bem mais discreto quanto ao
acompanhamento, sem frases de ligacdo, somente com a marcacao e conducao do baixo,

executando mais uma levada seca que complementava o cavaquinho.
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Durante a gravagdo de Adiles, no entanto, ha varias falas do locutor, que faz a
chamada da gravagdo, 0 que da um carater bastante descontraido a execucdo, e até
mesmo de desorganizacdo, notada pela execucdo precéria da obra. A primeira fala € a
que mais se destaca. Nesse momento o apresentador fala: “Oh negada, forca nisso que
vem o pirdo depois!”. Nao foram encontrados registros que comprovassem se, de fato,
tratava-se de masicos negros ou mesti¢cos, mas ha uma tendéncia de se crer que fosse,
sim, de cor negra ou pardos, pelo estilo em que executavam e pela prépria denominagéao
de choro utilizada. Ao menos se pode apontar que frequentavam os ambientes musicais
do choro, o que também sugere questdes acerca da classe social a qual pertencem. No
entanto, a auséncia do registro de quem eram realmente esses muasicos nao permite saber
0 qudo integrados eram no ambiente do choro e se eram musicos profissionais ou nao.
Nas palavras de Alexandre Gongalves Pinto, 0 Animal®**: “Choro, quem ndo conhece
este nome? S6 mesmo quem nunca deu naqueles tempos uma festa em casa” (PINTO,
1936, p. 11).

Também € inquietante a referéncia, no sitio do IMS, ao fato de ser um disco de
78 rotacdes por minuto (Rpm) de lado Unico e produzido pela Casa Edison, ja queFigner
tinha patente exclusiva para prensagem em ambos os lados e o disco s6 apresenta um
lado. Também n&o se tratava de uma das producdes de Gustavo Figner em S&o Paulo,
que, durante um periodo de desentendimento com o irméo Frederico, passou a produzir
independentemente discos sem a patente dos dois lados. Tal fato leva a questionar quem
eram esses musicos integrantes do grupo do Cavaquinho de Ouro e o por qué dessa
gravacdo. Qualquer executante de choro poderia gravar? Qual era o intuito dessas
gravacgdes? Cunho pessoal ou comercial? De fato, ndo representam um retrato fidedigno
da qualidade musical dos chorbes que Animal descreve em seu livro com tanta
exaltacdo: “Naquelles tempos existiam excellentes musicos, que ainda hoje sdo citados
como os cometas que passam de cem em cem anos” “*. Logo em seguida, chega a
afirmar que o excelente flautista Callado chegou a ser um deus para quem o0 ouvia.
Apesar do comentario hiperbolico, ao longo de todo livro, a reveréncia a qualidade
musical dos chordes é bastante destacada.

Em levantamento feito pela violonista e pesquisadora Marcia Taborda (2008),

13 Autor do histérico livro independente Choro: Reminiscéncias dos chordes antigos (1936). Carteiro e

chordo, descreve com detalhes sua época, as praticas musicais e 0s chordes. O livro apresenta muitos
erros gramaticais e algumas falhas na descricdo de grandes personalidades, mas proporciona um bom
panorama do contexto do inicio do choro e de seus agentes.

1 "PINTO, A. Gongalves. Choro: Reminiscéncias dos chordes antigos. RJ, 1936, p. 11.
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pode-se notar, nesses primeiros lotes de gravacdes, uma variedade muito grande entre 0s
solistas e que, apesar de prevalecer a flauta e o clarinete, os instrumentos comuns as
bandas destacam-se pela melhor qualidade de execucéo e arranjo, 0 que possivelmente
se deve a pratica desses musicos dentro da Banda do Corpo de Bombeiros, que também
revela alto grau de qualidade musical.

A tradigdo do conjunto de “pau e corda”, o terno de flauta, violdo e cavaquinho,
revela mais um elemento de tradicdo da sonoridade do choro, remetendo mais aos
tempos de Joaquim Callado™ do que propriamente a uma realidade apresentada nas
gravagOes entre 1904 a 1913. Entre os flautistas que realmente demonstram qualidade e
estudo técnico, destacam-se Patapio Silva e Pedro de Alcéntra, que ndo buscavam a

associagédo direta com o género ou grupo social. Mais uma destaca o Animal:

Hoje ainda este nome (choro) nédo perdeu de todo o seu prestigio, apesar de
os chéros de hoje ndo serem como 0s de antigamente, pois 0s verdadeiros
choros eram constituidos de flauta, violGes e cavaquinhos, entrando muitas
vezes 0 sempre lembrado ophicleide e trombone, o que constituia o
verdadeiro choro dos antigos chordes. (PINTO, 1936, p. 11)

O ambiente musical do periodo que vai até 1936 reflete clara mudanca na
estética do choro, como pode ser visto nas palavras acima. Contudo, nota-se a relagao
com a tradigdo por meio da instrumentacdo, caracteristica marcada do choro desde o
século XIX. As gravacdes estariam registrando um estilo do passado ou uma nova
musica? As gravacdes que perduraram desde o inicio do século XX sugerem que esse é
0 momento de sintese de um novo estilo, ainda ndo definido por profissionais e
amadores, em que se busca adaptar linguagens e sonoridades a nova realidade da
fonofixacéo.

Levanta-se também um questionamento relativo ao grupo social envolvido
nessas gravacOes. A pratica em orquestras e bandas, nas quais 0os musicos atuavam
profissionalmente, agrega um grande valor estético e técnico, enquanto 0s grupos cujos
integrantes ndo se sabe se atuavam em outros grupos profissionais deixam muito a
desejar. Apesar disso, alguns grupos se sobressaem a partir de 1913, seja pela
quantidade de registros, seja pelo carater técnico e pelo destaque nos arranjos.

A segunda fase das gravagdes mecénicas traz uma significativa melhora em

5 Joaquim Antdnio da Silva Callado, 1848 1 1880, aclamado por Animal como o maior chordo de seu

tempo, foi aluno do Maestro Henrique Alves de Mesquita, que também ensinou Anacleto de Medeiros.
Callado além de flautista profissional chegou a lecionar no Conservatorio de Musica. (CAZES, 1998,
p.22)
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relacdo as primeiras edi¢des, entre 1904 e 1913, quando a Casa Edison passou a usar 0
selo Odeon®® e o disco de cera. Essas gravagdes incluem a série de nimero 40.000, que
vai mais ou menos de 1904 a 1907, e a série de numero 10.000, que vai de 1907 a 1913.
Ja a segunda fase, a partir de 1913, quando a Casa Edison abriu a fabrica de discos
Odeon, produzindo todos os discos com equipamentos importados da Alemanha,
apresenta uma significativa melhora na qualidade das gravacdes. Tinhordo (1981, p. 29)
ressalta que o novo investimento de Figner, além de baratear a producdo, também a

acelera, pois ele ndo tem de ficar mais a mercé das importagdes maritimas.

2.4.1 Grupo O Terror dos Facdes

O grupo Terror dos Facbes, organizado pelo violonista e bandolinista Otavio
Dutra, chama a atencdo pela organizacdo na funcdo dos instrumentos, revelando uma
preocupacdo com 0s arranjos. Ja apresenta uma significativa melhora técnica na
execucao do solista, a flauta, e do violdo, construindo frases contrapontisticas de maior
destaque e interacdo com a melodia. E necessario ressaltar o fato de ser um grupo de
Porto Alegre, o que indica a expansdo do género muito antes da Era do R&dio.

O nome do grupo é ambiguo ao fazer referéncia ao facdo, simbolo do gatcho, e
a expressdo de masico ruim, também chamado a época de facdo (CAZES, 2008, p.41).
Seu organizador, Otavio Dutra (1884 — 1937), se sobressai como um dos maiores
expoentes da musica popular no Rio Grande do Sul, sendo pioneiro em diversas areas
culturais. Foi, por exemplo, ensaiador e orquestrador dos primeiros blocos
carnavalescos de Porto Alegre. Dutra é considerado o principal bandolinista da musica
popular gaicha do inicio do século XX, além de ter participado do grupo de choro mais
proeminente da regido. Chegou a estudar no conservatorio de mdsica de Porto Alegre,
tendo sélida formacdo em harmonia e contraponto, e sua obra catalogada compreende
62 msicas’’.

No sitio do IMS, encontram-se 21 registros do grupo Terror dos Facdes: 0
monologo O jeito, espécie de declamacgédo poética com acompanhamento de choro ao
fundo, feito pelo grupo e composto por Otavio Dutra; a mazurca Coragdo que fala; a

6 0 selo Odeon j4 era usado desde 1904 com a série de nGmero 40.000, segundo Taborda (2008).

Contudo, Tinhordo (1981) diferencia o uso do selo da criagdo da fabrica, pois antes os discos eram
gravados no Brasil, mas produzidos e prensados no exterior.

Informacgdes colhidas no sitio www.dicionariompb.com.br, organizado pelo pesquisador Ricardo
Cravo Albin.

17
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seresta Oscarina; O Maxixe; 4 schottisches, Amar em segredo, Coracdo de ouro,
Diélogo das Flores e Eurema; 5 valsas, Separacdo, Republicana, Orvalho de L&grimas,
Noémia e Celina; e 7 choros, Areada, Como ha de ser — registrado duas vezes -,
Esmagadora, N&o Sei, Olhe o Poste e Vagabunda, registrada também como polca. Esses
registros totalizam 19 musicas, sendo 15 de Otévio Dutra.

Dois fatos importantes marcam esses registros do Terror dos Facdes. A partir de
1913, os proprios compositores passaram a gravar suas masicas, mesmo ndo sendo
necessariamente o solista, como no caso de Dutra. Além disso, deve-se ressaltar a
precisdo em classificar os géneros musicais, cuja caracterizacdo, em muitos casos,
depende de sutilezas nas suas interpretacdes. Cazes (1998) comenta que, em uma das
gravacdes de 1913, o proprio Dutra toca bandolim, fazendo a melodia principal no lugar
da flauta. Infelizmente, essa gravagdo ndo esteve disponivel quando do acesso ao sitio.

No sitio www.discosdobrasil.com.br, encontra-se disponivel um pequeno trecho
musical da mazurca Coracgdo que fala, em que Dutra executa uma melodia em compasso
terndrio com extrema destreza e velocidade. Nesse mesmo sitio, é possivel encontrar
também a referéncia aos outros integrantes do Terror dos Facfes, que contava ainda
com Arnaldo Dutra, no cavaquinho, Hondrio da Silva, no segundo violdo, Creso de
Barros e José Xavier Barros, na flauta.

A formacdo diferenciada contava com duas flautas e dois violGes. Todavia, 0s
violdes ainda ndo desenvolvem trabalho de tercas ou inversGes juntos, ficando a cargo
de Hondrio um acompanhamento harménico, enquanto Dutra fica responsavel pelas
baixarias. Curiosamente as flautas também ndo sdo perceptiveis soando juntas, o que
justificaria a repeticdo da forma de quase todas as musicas, em decorréncia da hipotese
da alternéncia de solistas.

A musica O Maxixe, de autoria de Dutra, traz alguns elementos que merecem ser
destacados. Algo inexistente nas gravacoes de choro entre 1904 e 1913 e pouco comum
a partir de 1913 é o uso de introdugdes. Além da introducdo, O Maxixe apresenta um
acompanhamento de violdo bastante contrapontistico, com frases rapidas em
semicolcheias e com muitas variacGes. Apesar de claramente existir a ideia de uma linha
melddica de contraponto nas baixarias do violdo de Dutra, sempre ha variagcbes nas
repeticbes do A, ficando o B e o C mais presos a forma e repetindo as mesmas frases.

A parte B comega com uma obrigagdo do violdo chamando o solista em um

dialogo de pergunta e resposta. A masica possui forma rondo e, talvez pelo longo tempo
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de execucdo, termina na repeticdo da parte B, ficando com a seguinte forma:
A/A/B/BIAICICIA/AIB/BI/I. Evidencia-se também um preciosismo quanto as pausas da
musica, tocadas com precisao por todos, e ao andamento, que varia muito pouco.

Em contraste com os gritos, desafinacdes e variacdes de andamento, que dao um
cardter de amadorismo e até de bagunca a gravacdo do grupo Cavaquinho de Ouro,
assim como as precarias execugdes do grupo Novo Cord&o, o grupo gaucho apresenta
alto rigor técnico e cuidado meticuloso nos arranjos e execucdo, preocupacoes até entdo
ndo encontradas nos grupos cariocas, que, apesar de serem em quantidade bem maior,

ainda ndo apresentavam uma homogeneidade quanto a atuacao profissional e amadora.

2.4.2 Grupo Passos no Choro

Embora ndo conte com 0 mesmo preciosismo na construcdo dos arranjos e dos
contrapontos, o grupo Passos no Choro, do flautista Antonio Maria dos Passos,
caracteriza-se pela notoria qualidade na execucao solista e por uma grande inovacao no
acompanhamento de violdo: a presenca criativa e segura do contraponto de Tute no
violdo de 7 cordas a partir das gravacbes de 1915. O sitio do IMS traz somente
informacdes acerca do género, do grupo que executa a musica e da data aproximada da
gravacdo, por exemplo, entre 1908 e 1912, ou de 1913 a 1921, datas que marcam as
transformacdes tecnoldgicas da Casa Edison.

O flautista Antdnio Maria dos Passos® possufa um lugar de destaque no cenario
musical, pois ocupava o cargo de solista hd mais de dez anos na Banda do Corpo de
Bombeiros, por convite do préprio maestro Anacleto, segundo Cabral (1978). Tinha
também grande fama por ser solista da Orquestra do Teatro Rio Branco, a época um dos
mais estaveis e prestigiados empregos para musicos, em virtude da alta producdo dos
teatros musicais.

Passos foi um dos solistas que mais gravou no inicio do século XX, campo no
qual se mostrou bastante virtuosistico, tendo executado melodias dificeis e em
andamento acelerado. Além das gravagdes com a Banda do Corpo de Bombeiros,
Passos gravou também com diversos ternos de choro, ou seja, na formacdo de flauta,

cavaquinho e violdo. Entre os grupos que integrou incluem-se Grupo K. Laranjeiras,

8 Nao ha indicagbes em Cazes (1998) ou em Cabral (1978) da data de nascimento e morte de Antonio
Maria Passos. No entanto, o sitio www.dicionariompb.com.br presume que o flautista tenha nascido
por volta de 1880 e falecido por volta de 1940.
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Grupo Chiquinha Gonzaga e Grupo Passos no Choro.

O Grupo K. Laranjeiras foi liderado pelo pioneiro e respeitado violonista
Quincas Laranjeiras, a quem o Maestro Villa-Lobos fez varias referéncias como um dos
grandes nomes do violdo brasileiro. Os grupos Chiquinha Gonzaga e o Passos no Choro,
por sua vez, apresentam praticamente 0s mesmo integrantes, como consta nas pesquisas
de Cazes (1998) e do sitio www.discosdobrasil.com.br, da pesquisadora Maria Luiza
Kfouri. D grupo Chiquinha Gonzaga ndo participa a pianista Francisca Edwidges
Gonzaga™, que j4 tinha grande prestigio como pianista, compositora e maestrina. Cabral
(1978) afirma que o grupo foi criado pela pianista, enquanto Cazes (1998) credita o
nome do grupo a fama da pianista consagrada como grife.

Contudo, foi possivel ouvir nos trechos disponiveis no sitio de Maria Luiza
Kfouri gravagdes nas quais ha participacdo de Chiquinha Gonzaga, tocando junto com o
cavaquinho, violdo e flauta, executados respectivamente por Nelson Alves, Tute e pelo
préprio Anténio Maria Passos. Esse grupo é o mesmo do grupo Passos no Choro, com
excecdo da pianista. Porém, o Grupo da Chiquinha Gonzaga é mais antigo,
apresentando gravacoes a partir de 1908, enquanto o Passos no Choro passa a gravar a
partir de 1912%.

Durante certo periodo, 0s grupos coexistiram, mas o grupo Chiquinha Gonzaga
ndo apresentou mais gravacoes depois de 1914. O Passos no Choro, por sua vez,
perdurou até o final da década. No sitio do IMS foram encontrados 36 registros do
grupo, dos quais 20 titulos. Na fase de coexisténcia dos dois grupos, observa-se um
repertorio direcionado a ritmos de carater urbano, como polcas, valsas, schottisches e
tangos, dancas urbanas que constituiam o repertério do choro. Todavia, a partir de 1915,
o0 repertério do grupo Passos no Choro passou a incluir sambas, marchas e masicas de
carater regional, o que sugere um repertorio de maior apelo popular. H4, inclusive,
versoes de cangdes, como no caso das marchas e de algumas cantigas regionais.

Outro importante detalhe a ser destacado é que, no ano de 1911, Antdnio Passos
sofre de uma enfermidade, o que o leva a se afastar das atividades artisticas. Tute, que
também integrava a orquestra do teatro Rio Branco tocando bumbo, indica o jovem
flautista Pixinguinha para substituir Antdnio Passos. Pixinguinha tocava com Tute, ao
violdo nesse caso, na casa La Concha, primeiro emprego profissional do flautista, e

ainda fazia aulas com Irineu Batina, oficleide da Banda do Corpo de Bombeiros. Tute

19 (RJ 17/10/1847-id.; 28/02/1935)
20 As datas foram propostas a partir da pesquisa nos referidos sitios e em Cabral (1978) e Cazes (1998).
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conhecia bem o professor e o talento de Pixinguinha, entdo com 14 anos.

Quando chegou ao teatro Rio Branco, o jovem flautista, ainda de calcas curtas,
foi recebido com bastante desconfianca por todos, inclusive pelo maestro Paulino
Sacramento. Apesar de ja ler mdsica e ter, inclusive, tocado no bloco Filhas da
Jardineira, de Irineu Batina, Pixinguinha sé ganhou a admiracdo do regente e de seus
companheiros ao fugir da partitura, inventando algumas “bossas”, segundo o proprio no
depoimento ao Museu da Imagem e do Som (MIS) descrito por Cabral da seguinte

maneira:

Herminio Bello de Carvalho, um dos que colhiam o depoimento, perguntou
se Pixinguinha seguiu a partitura: “Nao”, respondeu, “vocé sabe que eu era
do choro. Mas o maestro gostou.” Prosseguiu: “No Rio Branco, passava filme
e, depois, era apresentada a revista teatral em que eu trabalhava com a
orquestra. Quando Antdnio Maria Passos voltou, cedi meu lugar pra ele. Na
primeira apresentacéo, aconteceu o seguinte: havia uma valsa em que eu saia
da partitura e fazia uma espécie de contraponto. Maria Passos era um grande
flautista, mas ndo saia da partitura. Quando ele tocou a valsa, 0 pessoal da
torrinha passou a fazer com a boca aquilo que eu fazia com a flauta.
(CABRAL, 1978, p.33)

Como resultado, Antdnio Passos saiu da orquestra e o regente Paulino do
Sacramento convidou Pixinguinha para voltar. Tal fato gerou um desentendimento entre
flautistas, mas que se estima ter durado pouco tempo, em decorréncia do choro
Passinha, composto por Pixinguinha e dedicado a Antonio Passos (CABRAL, 1978, p.
33).

Esse acontecimento reflete de maneira importante na compreensédo da trajetoria
de Passos. No ano de 1911, entdo, Passos ficou sem seu emprego na orquestra do Teatro
Rio Branco, o que fez que ele passasse por necessidades financeiras, o que, de certo
modo, justificaria a criacdo de um novo grupo de choro no ano seguinte, o grupo Passos
no Choro. Mesmo ja integrando o grupo Chiquinha Gonzaga, suas necessidades
profissionais podem ter requerido que o trabalho no teatro fosse complementado com
outra atividade musical.

Ainda sobre o relato de Pixinguinha, vale a pena debater o destaque dado por
Pixinguinha a préatica da improvisac¢do no choro, género que se apresenta como esséncia
de sua identidade musical, como pode ser visto em sua fala ao MIS destacada acima.
Ser do choro, como frisa o flautista, é saber improvisar, ndo seguir a partitura e criar
“bossas”.

Pixinguinha, além de ser do choro, também detinha o conhecimento formal, da
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leitura e escrita de partitura, do contraponto e da harmonia. Essa caracteristica hibrida
na formacdo musical de Pixinguinha é comum a alguns musicos que se destacaram
nesse periodo, como Henrique Alves de Mesquita, Anacleto de Medeiros, Irineu Batina,
Candinho do Trombone e 0 ja citado Otavio Dutra.

Mas o que chama atencdo é que, apesar do seu lugar de destaque na cultura
musical dos chordes, Passos ndo “saia da partitura”, como diz Pixinguinha. O ndo
improvisar pode ser visto como nédo pertencer ao choro, ndo ter as habilidades musicais
que caracterizam a linguagem do choro, como se depreende da fala de Pixinguinha.

Se Passos ndo era do choro, cabe questionar o que o levou a tamanho
envolvimento com o choro, pois sua pratica musical estava muito mais associada ao
choro, a musica popular do que a musica de concerto europeia. Como ja indagado no
inicio das discussdes, 0 choro ou a masica brasileira teria um lugar comercial mais
destacado no mercado das gravacdes?

De fato, Figner procura dar destaque aos artistas e a producdes brasileiras.
Alguns fatos evidenciam o olhar de Figner para artistas nada tradicionais no incipiente
mercado fonogréafico, como o lancamento do palhago, compositor e cantor Eduardo das
Neves, em 1902. Cronista dos costumes da época, 0 cantor representava em grande
parte a cultura nacional de modo humoristico e critico simultaneamente. Todavia, ndo
obedecia a nenhum padréo estético da época, principalmente o relacionado a musica
europeia.

Outro indicio dessa visdo é o fato de que, apesar de existiam orquestras que
tocavam nos solBes da alta classe social de Copacabana, ndo ha gravacGes dessas
orquestras, mas somente gravacOes de alguns de seus integrantes em contextos
diferentes, como em bandas e grupos de choro. Até as propostas mais cameristicas de
Patépio Silva apresentam musicas presentes no repertério do choro.

Teria sido o mercado fonogréafico ou a busca pela identidade nacional o que
levou Passos a se associar ao choro? Ele ndo buscou gravar com piano, Como outros
flautistas de sua qualidade técnica fizeram, e esteve sempre junto aos musicos de choro,
como Quincas Laranjeiras, Anacleto de Medeiros, Nelson Alves e Chiquinha Gonzaga.
Por que, entdo, Pixinguinha colocaria essa diferenca entre eles?

O improviso ndo era algo comum, talvez até ndo fosse aconselhavel dentro do
costume das gravacgGes. Deve-se considerar que, a época, a gravacao era feita em uma

sO0 tomada, sem possibilidades de corte, repeticdes ou edicdes. E os erros levavam ao



53

desperdicio de cilindros e, posteriormente, discos. N&o se podia errar, 0 que fazia do
improviso uma pratica perigosa nas gravagdes. Era necessaria muita seguranca e pratica
para fazé-lo, o que o menino de 14 anos ja possuia ao integrar a orquestra do teatro no
lugar do veterano Passos.

Embora a afirmacdo de Pixinguinha destaque o elemento da improvisagdo como
parte inerente ao choro, ressalte-se o fato de ter sido dita em um depoimento feito em 6
de outubro de 1966, periodo em que o choro ja se consolidara como género e momento
Pixinguinha, com 69 anos, descrevia um tempo que havia passado. Essa perspectiva
elucida que a prética da improvisagdo talvez ndo fosse, na época, uma caracteristica
intrinseca ao choro e que talvez ndo fosse comum a todo chorao.

Pixinguinha é um dos grandes consolidadores do género e de sua forma de tocar.
Tanto em suas composi¢cfes como em seus arranjos e interpretacOes, ele sintetiza a
forma como o choro era tocado no ambiente informal — das rodas e festejos — e formal —
das orquestras, bandas e gravagdes. E possivel que a pratica da improvisacéo fosse uma
habilidade pertencente a um grupo especifico, do qual Pixinguinha fazia parte, mas que
ndo fosse ainda algo inerente ao género, ficando a cargo do prdprio Pixinguinha
introduzir esse elemento nas gravacoes.

Porém, é possivel observar outros elementos que ja faziam parte da interpretacéo
caracteristica do choro nas gravacbes do grupo Passos no Choro. Em Cecy e Pery, de
1912, uma polca choro composta por Pedro Hailler, a flauta executa a melodia com
bastante vigor e sem erros, caracteristicas que o carteiro Animal frisa serem importantes
para o chordo, como ja mencionado acima. A musica possui forma rond6, mas nao ha
repeticdes da parte B e da C, sendo a musica desenvolvida duas vezes repetindo-se
somente 0 A em cada exposic¢do. O fraseado da flauta aparece bem solto, com ritmo
mais maledvel que na partitura, porém sem apresentar sincopes, adiantamentos ou
atrasos no tempo.

O improviso fica de fora tanto na melodia executada pela flauta como no
acompanhamento do violdo que possui um contraponto, mesmo que discreto, construido
em didlogo com a flauta. A parte ritmica das baixarias ja varia mais do que no grupo O
Terror dos Faces, de Dutra, porém, ainda com ritmos bem definidos na cabeca do
tempo ou com pausa na primeira semicolcheia, iniciando uma frase de dois tempos de
um compasso binario com 8 semicolcheias acabando no primeiro tempo do proximo
compasso. Apesar disso, 0 Tute toca menos notas do que Dutra, caracterizando mais o

ritmo e harmonia do que o lado melédico do contraponto.
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Ja em Apanhei-te Cavaquinho, gravada em 1915, Passos demonstra virtuosistica
técnica na flauta, comecando em um andamento mais lento e acelerando ao longo da
primeira exposi¢do do A. Os mordentes da flauta intensificam o carater ritmico da
melodia, bem tipico da linguagem do choro. Porém, o violdo de Tute ainda € bastante
discreto, com algumas frases curtas de semicolcheias, mas preponderando a conducéo
dos baixos em inversdes e seminimas.

Na parte A, o violdo faz uma conducdo cromatica, caminhando por meio das
inversdes de acordes e poucas frases. H4 uma notdria preocupacdo com a harmonia,
maior destaque do acompanhamento e o viol&do age de modo bastante econ6mico no que
se refere ao carater melddico do contraponto. Entretanto, nessa gravagdo, é possivel
ouvir um destaque para uma jogada de oitava, quando o violdo toca uma nota e essa
responde uma oitava abaixo. Nesse caso, ao abrir para o IV grau, ainda na parte A, Tute
faz a jogada de oitava em uma regido bastante grave, anunciando, entdo, o uso de um
instrumento com maior tessitura para regido grave, o violdo de 7 cordas. Apds varias
audicOes dessa gravacdo, concluiu-se que Tute fazia, sim, uso desse instrumento ja em
1915, e ndo somente a partir da década de 30, como constantemente outras pesquisas
apresentam.

Utilizando a afinacéo tradicional em 440Hz, a gravacdo soa na tonalidade de L&
bemol maior. Todavia, tradicionalmente esse choro é tocado por flautistas na tonalidade
de Sol maior. Ao fazer a jogada de oitava, Tute tocaria entdo a nota D6 grave, que fica
em uma regido em que a escuta é precaria, em virtude da gravacdo. No compasso
seguinte, quando utiliza a sequéncia L& na quinta corda, Mi bemol e Ré na sétima,
referente & cadéncia harménica VIm, IVm e I, o uso dessa corda extra fica bem mais
destacado e claro de ouvir. N&o se trata, portanto, do uso da sexta corda afinada Ré, pois
se observa com bastante nitidez e presenca tanto da nota Ré como da nota Mi, que logo
em seguida € tocada. No caso da alteracdo da afinacdo, essas notas soariam de modo
mais opaco e menos destacado.

O grupo Passos no Choro traz maior valorizagdo ritmica tanto na interpretacao
do solista como nos contrapontos, apresentando de modo ainda discreto as baixarias.
Apesar disso, mostra a tradicional técnica apurada do solista e a inovacdo do uso do
violdo de 7 cordas no terno do choro. Tute vai continuar a utilizar o instrumento e ird
desenvolvé-lo ainda mais nas primeiras gravacfes de Pixinguinha como compositor e

solista, no Grupo de Pixinguinha.
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2.5 Pixinguinha

Alfredo da Rocha Viana Filho nasceu em 23 de abril de 1897 (a fixacdo dessa
data gerou muitas controvérsias até o ser confirmada por Jacob do Bandolim, que teria
buscado em sua certiddo de batismo o ano correto)?. Foi um dos maiores nomes da
musica popular brasileira, levando o musicélogo Ary Vasconcelos a proferir a seguinte
frase: “Se vocé tem quinze volumes para falar de toda musica popular brasileira, fique
certo de que é pouco. Mas se dispde apenas do espaco de uma palavra, nem tudo esta
perdido; escreva depressa: Pixinguinha”?.

O tamanho destaque dado pelo musicélogo deve-se em grande parte pela extensa
carreira do musico, assim como pelo fato de ter contribuido com diversas areas.
Pixinguinha se lancou como flautista, um dos mais virtuosos ja gravados no Brasil.
Mas, logo em seguida, ja exercia intensa atividade profissional como regente e
orquestrador, emprego que vai leva-lo dos ranchos e blocos carnavalescos ao radio,
proporcionando a construcao dede arranjo brasileira, que foi estudada pelo musicologo e
violonista Paulo Arag&o?®.

Em virtude de necessidades financeiras, aceitou, a partir de 1946, dar parceria de
suas composic¢des ao flautista Benedito Lacerda e com ele comp6s um duo de flauta e
saxofone que iria influenciar muito a estética do choro. Como saxofonista, Pixinguinha
criou ricos contrapontos, 0 que o deu destaque mesmo sendo um coadjuvante no grupo
de Benedito.

Outra de suas facetas musicais é a de compositor, atividade que inicia em 1915 e
exerce até o final de sua vida. O Pixinguinha compositor sintetiza em suas musicas
diversos elementos formadores da musica popular brasileira. Pixinguinha também
marca diversos periodos e estilos musicais, do choro a Bossa Nova. Por essa atuacéo, o
pesquisador Sérgio Cabral dedica-lhe as seguintes palavras:

A0 mesmo tempo em que criou para as suas necessidades de artista genial,
foi também o inventor de uma linguagem para 0s outros. Produziu as suas
obras e alicercou uma cultura. E, sem divida, um dos pais da masica popular

L Nas comemoracdes dos 70 anos de Pixinguinha, Jacob foi verificar a real data de nascimento em

virtude das contradi¢des dos depoimentos de Pixinguinha e de seus irmdos. Pixinguinha tinha uma
certiddo de nascimento do ano de 1898, enquanto em sua certiddo de batismo consta a o ano correto
de 1897. (CABRAL, 1978).

22 (In: CABRAL, 1978, p.15)

2 ARAGAO, Paulo. Pixinguinha e a génese do arranjo musical brasileiro (1929 a 1935). Dissertacio
de mestrado defendida na UniRio, 2001.
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brasileira. Assim é também um dos pais da nossa nacionalidade. (CABRAL,
1978, p.13)

O menino prodigio comegou a vida profissional na musica aos 14 anos, em
1911. O ambiente no qual fora criado era extremamente musical e, em especial, reduto
do choro no inicio do século XX. Seu pai, Alfredo da Rocha Viana era um flautista
amador que tocava alguns choros em festas na casa de amigos e em sua propria casa. A
essas festas levava o menino Pixinguinha desde cedo, juntamente com seus irmé&os, que
também demonstravam interesse por musica. Os mais velhos, como China e Leo,
violdo, e Henrique, violdo e cavaquinho, ja acompanhavam musicalmente o pai,
enguanto Pixinguinha cultivava seu gosto pela masica.

A casa na qual morou durante parte de sua infancia, no Catumbi, ficou conhecida
como pensdo Viana, uma grande casa onde, além da grande familia Viana, moravam
alguns inquilinos. Grande parte desses inquilinos era de musicos amigos de Alfredo
Viana, como Irineu Batina, Sinho e Bonfiglio de Oliveira. Em decorréncia disso, a casa
sempre foi muito frequentada por musicos, como os integrantes da Banda do Corpo de
Bombeiros Anacleto de Medeiros, entre outros chorBes, Candinho do Trombone,
Quincas Laranjeiras e 0 Maestro Villa-Lobos.

Pixinguinha logo despertou para a musica e, vendo o interesse do filho, seu pai
Ihe comprou um cavaquinho, que comecou a estudar com o professor Borges. Apos
algum tempo de estudo, viu que havia aprendido tudo com seu professor e passou a
estudar com Irineu de Almeida, o Irineu Batina, que logo viu no menino um grande
talento a ser desenvolvido. Irineu Batina foi o principal professor de Pixinguinha e a ele
ensinou as técnicas de contraponto e harmonia que havia aprendido no Conservatério
Imperial de Musica e na Banda do Corpo de Bombeiros.

Ainda jovem, Pixinguinha passou a estudar também flauta e a acompanhar em
festas seu professor, levando tanto o cavaquinho como a flauta. Como se vé, o
aprendizado de Pixinguinha é marcado por duas vertentes importantes: o estudo formal
e 0 pratico, esse ultimo levado a cabo nas festas e rodas musicais.

Vale ressaltar que Irineu Batina era um grande improvisador, tendo alguns de
seus improvisos, inclusive, se tornado masica, como lembrado por Cabral (1978), como
¢ o caso do choro Sdo Jodo de Baixo d’4gua, inicialmente uma melodia improvisada em
uma festa junina na qual se apresentava o grupo de Irineu Batina, do qual Pixinguinha

fazia parte.



57

Pixinguinha, criado em meio ao choro, ao improviso e a boemia, ndo chegou a
completar os estudos, porque desde jovem ja estava envolvido profissionalmente com a
masica. Dentro de um ambiente tdo sincrético, o flautista, compositor, saxofonista e
arranjador vai trazer inovacbes a interpretacdo da musica popular brasileira, que

refletirdo no modo de acompanhar dos viol8es no choro.

2.5.1 Choro Carioca e Grupo do Pixinguinha

Uma das primeiras gravacdes de Pixinguinha foi realizada ao lado de seu
professor, Irineu de Almeida, com o grupo Choro Carioca, em 1911. Segundo
depoimento do préprio musico ao Sao Jodo de Baixo d’agua, de Irineu de Almeida, teria
sido a primeira musica por ele gravada. No entanto, o grupo Choro Carioca ja havia
gravado trés musicas anteriormente, para a casa Faulhaber, segundo Cazes (1998): as
polcas Nhonhé em Sarrilho, Nininha e Dainéia, todas as trés também de autoria de
Irineu de Almeida.

O grupo era formado por Pixinguinha, na flauta, Irineu de Almeida, no oficleide,
Henrique, no cavaquinho, China e Leo, no violdo; em algumas gravacfes esta presente
também o trompete de Bonfiglio de Oliveira. O trio de harmonia eram irmdos de
Pixinguinha, sendo de China o primeiro registro** do violdo de 7 cordas na musica
popular Brasileira, em 1910.

Na faixa S3o Jodo de Baixo d’4gua, encontrada no acervo digital do IMS,
Pixinguinha toca a melodia principal na flauta, enquanto Irineu fica responsavel pelos
contracantos no oficleide. A melodia e a interpretacdo de Pixinguinha ja& chamam a
atencdo pelas suas “bossas” e sincopes. A estrutura da peca ¢ na tradicional forma
rondd, havendo na parte C citacdo do tema do choro Brejeiro, de Ernesto Nazareth.

Esse tango foi feito de improviso, como contado por Pixinguinha em
depoimento ao MIS e registrado por Cabral. Na hora da execuc¢do da parte C, um dos
participantes tentou entrar na criacdo espontanea e acabou tocando o Brejeiro, razdo
pela qual Irineu Batina decidiu fazer a citagdo na gravacdo, conforme relato Pixinguinha
(CABRAL, 1978, p.18).

Os contracantos de Irineu Batina refletem sua formagdo no Conservatorio

%% Trata-se de um registro fotografico que mostra China empunhando um violdo de 7 cordas. Essa

fotografia pode ser encontrada no acervo da exposi¢do Pixinguinha, no Centro Cultural Banco do
Brasil, sob a curadoria de LU Aradjo.
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Imperial de Musica e a pratica como musico de banda oferecem os elementos para a
performance de um contraponto coeso, que funciona como uma linha melddica e
ritmica continua e bem fundamentada, sempre deixando clara a harmonia a partir das
inversdes dos acordes.

Na introducéo, o oficleide apresenta os elementos fundamentais da condugédo do
baixo no choro. Ele toca uma célula ritmica bem caracteristica do tango brasileiro e bem
ritmado em uma sequéncia de uma colcheia pontuada, uma semicolcheia uma oitava
acima e duas colcheias em stacatto. A escolha das notas enfatiza um acorde de IIm,
mesmo esse acorde ndo estando presente na harmonia do cavaco e do violdo,
configurando notas de passagem para 0 dominante e 0 uso da sétima menor do acorde
no baixo real¢a a conducdo da harmonia.

O que prevalece no contracanto dessa introducdo €& o carater ritmico
principalmente, evidenciado pelo uso dos stacattos, da repeticdo ritmica e de poucas
notas. Esse jeito “malandro” de tocar o contracanto passara a ser imitado também pelos
violdes em gravacOes posteriores e se consagrara como um modelo de execucdo do
baixo. Quando tocado sem essa “malandragem” ritmica, nota-se uma descaracterizacdo
do acompanhamento, que se aproxima mais de um baixo continuo barroco do que
propriamente de uma baixaria de choro.

Enquanto o oficleide toca o ritmo bastante definido, acentuando os tempos fortes
de cada compasso, a flauta desenvolve um ritmo sincopado, marcando somente duas
notas, D6 e Si, respectivamente a tonica do tom e a terca da dominante. Se o ritmo do
acompanhamento do choro ja apresentava, naturalmente, a sincope, o seu destaque na
melodia estabelece um novo modo interpretativo. Ndo s6 na introducdo, Pixinguinha
interpreta livremente a melodia, adiantando algumas notas, atrasando outras, de modo
que o rigor ritmico visto na interpretacdo de Passos passa a se tornar modelo de uma
interpretacdo antiga. A interpretacdo sincopada de Pixinguinha é simbolo da nova
mdusica,

O tango encontra-se na tonalidade de D6 maior e apresenta as modulacGes
caracteristicas do choro. A parte A inicia-se com a repeticdo da sequéncia de tbnica,
subdominante e dominante em quatro compassos. Logo ap06s, no quinto compasso, a
melodia abre para o tom do relativo, com um acorde de E7 preparando para o0 Am, e
retornando para a tonalidade inicial com o acorde de quinto da quinta, D7 (V/V), em um
compasso e outro compasso em G. Essa modulagcdo € muito corriqueira nos choros

atuais, mas talvez ndo o fosse tanto na época. Compositores como Candinho do
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trombone, Irineu Batina e o proprio Pixinguinha eram considerados modernos na época,
apresentando modulacdes pouco habituais.

Nessa parte, o oficleide toca um contracanto com ideia ritmica bastante forte,
porém ja sobressaem algumas ideias melddicas em didlogo com a melodia. Enguanto
toca no primeiro tempo uma seminima na nota DO, tdnica, o segundo tempo do
compasso € marcado por duas colcheias bem ritmadas, uma na terca e outra na terca
bemol, caracterizando uma nota de passagem para a nota Ré no primeiro tempo do
compasso seguinte em semicolcheia, a tdnica da subdominante, Dm. Porém, assim que
toca a nota Ré na cabeca do tempo, entra uma frase de 7 semicolcheias partindo do Fa e
arpejando o acorde de G7 até a nota D& no proximo compasso e repetindo essa mesma
frase até a modulacdo descrita no paragrafo acima, quando volta o carater mais ritmico
do contracanto.

Esse contracanto de Irineu Batina apresenta alguns elementos que também
passaram a ser bastante comuns ao acompanhamento violonistico, mas que, até entdo,
ndo apareciam nos grupos de choro. O uso das duas colcheias descendentes em stacatto
vai aparecer em muitos acompanhamentos do Tute e do proprio Dino 7 Cordas, que 0
utilizara em choros como Brejeiro, de Nazareth, e O Boémio, de Anacleto de Medeiros.

A parte B apresenta ideia muito semelhante a parte A, no que tange aos
contracantos, porém na tonalidade da dominante. Por sua vez, a parte C, modulando
para o 1V, inicia-se com o destaque do prdprio oficleide fazendo uma obrigacdo com
papel de melodia, a exemplo de outras masicas de bandas, como o classico Boémio, de
Anacleto de Medeiros. O ritmo fica em uma sequéncia sincopada de semicolcheia,
colcheia, semicolcheia, partindo do F4 em uma frase zig-zag® até o Mi mais grave,
terca do dominante de Fa.

Em Sao Jodo de baixo d’agua ha alguns destaques ritmicos da linguagem do
choro, inovados principalmente pelo carater ritmico e improvisatorio das melodias de
Pixinguinha, assim como pela fundamentacdo do contraponto grave de caréater ritmico
intensificado. Essa linguagem ainda ndo é observada nos violfes, que mantém um
contraponto formal, utilizando linhas virtuosisticas, mas com poucas variagdes ritmicas,
como pode ser visto no acompanhamento de Otavio Dutra, no grupo Terror dos Facdes.

Essa caracteristica sera adaptada no acompanhamento violonistico com Tute.

%0 Violonista de 7 cordas Alencar Soares define alguns padrdes de frases para o instrumento, como o

tipo zig-zag, quando ao longo da frase a nota anterior é retomada antes de dar continuidade ao
movimento melddico. Essa retomada pode mudar a natureza da frase, arpejo, diatbnica ou cromatica,
como também manter a mesma natureza e s6 aumentar o nimero de notas.
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Artur de Souza Nascimento, o Tute, tocava bumbo na Banda do Corpo de
Bombeiros de Anacleto de Medeiros e Irineu Batina, sendo chamado, por isso, de
bombeiro, como diz Pixinguinha no depoimento ao MIS. Além da sua prética na Banda,
também atuava na Orquestra do Teatro Rio Branco, o que Ihe conferiu conhecimento
pratico de contraponto dentro desses grupos, ao observar os mestres como 0 proprio
Irineu Batina, que além de ser professor de Pixinguinha, conviveu e tocou com Tute.
Esse conhecimento é por ele aplicado quando passa a desempenhar também a funcéo de
violonista em cafés e casas de musica onde atuou ao lado de Pixinguinha e de outros
chordes.

Tute, ao lado de China, é considerado pioneiro do violdo de 7 cordas na masica
brasileira. China, Otavio Littleton da Rocha Viana, irmédo de Pixinguinha, ja aparece na
iconografia utilizando um violdo de 7 cordas desde 1910. No entanto, nota-se nas
gravagOes de Tute maior semelhanca com as ideias ritmicas e melddicas propostas por
Irineu Batina.

A carreira de China foi marcada pelas orquestras tipicas que integrou, como o
Grupo de Caxangé e os Oito Batutas. O musico faleceu precocemente em 1927. Tute, no
entanto, se firmou no acompanhamento dos ternos em trio, com viol&o, cavaquinho e
flauta. Gravou junto com Antonio Maria dos Passos nos grupos Passos no Choro e
Conjunto Chiquinha Gonzaga e foi integrante do grupo Pixinguinha, tendo gravado com
ele suas primeiras composicdes em 1917.

Apesar da primeira composicdo de Pixinguinha ter sido gravada em 1915 pelo
Rancho Filhas das Jardineiras, o primeiro disco de Pixinguinha como compositor e
solista foi gravado em 1917, para a Odeon, com os choros Morro da Favela e Morro do
Pinto. Nesse mesmo ano, ele gravou a valsa Rosa e 0 choro Sofres porque queres,
tocados com o grupo do Pixinguinha.

O grupo do Pixinguinha era composto por Tute, no violdo de 7 cordas, e por
Henrique, no cavaquinho. Cabral (1978) cataloga a extensa discografia de Pixinguinha e
busca com bastante critério citar o nome dos musicos envolvidos em cada gravagdo. A
época, tanto Tute quanto China ja utilizavam o violdo de 7 cordas. A referéncia de
Cabral permite relacionar o modo de tocar de Tute com o modelo de Irineu Batina.

A gravacdo de Sofres porque queres traz o violdo fazendo um contraponto de
intenso didlogo com a melodia, marcado ritmicamente pelo uso das colcheias em

stacattos, lembrando o oficleide de Irineu. O grande destaque da composicdo, além do
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carater moderno da harmonia e da complexidade melddica, estd nas obrigactes do
violdo. As obrigacdes sdo baixarias que compde a melodia principal, fazendo parte da
propria composi¢cdo, mesmo sendo um contraponto, ou seja, ndo sdo improvisadas,
como normalmente sdo construidas as baixarias, e é obrigacdes de todos os violonistas
conhecé-las e executa-las ao tocarem. Ja ha a expectativa da frase. Sofres porque queres
€ marcada por esse intenso didlogo entre violao e flauta, nas obrigaces.

A parte B, que comeca em Sol maior, rapidamente passa para G menor,
momento em que o0 Violdo executa a repeticdo de uma s6 nota, frisando um efeito
ritmico em sincope e também uma chamada do violdo que retoma para o tom maior.
Nessa parte, tanto a harmonia como a baixaria de Tute apresentam um carater moderno,
com muito mais variagcfes ritmicas do que antes e com 0 uso mais presente da sincope.
Se anteriormente o baixo era marcado por sustentar o tempo forte, Tute ja traz um baixo
que desloca esse acento.

A parte C, porém, fica mais a cargo de convencdes ritmicas junto ao cavaquinho,
geralmente reforcando uma nota do baixo, do que propriamente a cargo de frases
contrapontisticas, que, quando feitas na parte C, apresentam carater mais improvisado
do que nas partes anteriores e sdo mais curtas. No momento de modulacdo da tonalidade
maior para a menor, ha um breque, fazendo o violdo uma curta frase, que ndo chega a
preencher todos os dois compassos, como, de costume, é feito hoje.

O viol&do de Tute ainda atua sozinho, mas ja apresenta caracteristicas idiomaticas
e estéticas do choro que se consolidardo no modo de acompanhar do violdo. Apesar de
arranjos como o do grupo Terror dos Fac@es ja apresentarem anteriormente dois violdes,
ndo se observam ainda as caracteristicas ritmicas inseridas por Tute, sob influéncia de
Irineu Batina. Nas décadas seguintes, vao se desenvolver esses modos de tocar e, a
partir da unido dos dois violdes com as inovacdes técnicas e estilisticas de Tute, serd

construido um novo modelo dentro dos conjuntos Regionais nas radios.
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CAPITULO 111 -AERA DO RADIO E OS REGIONAIS

3.1 O pioneirismo da radio no Brasil

No final do século XIX, o Pe. Roberto Landell, considerado pioneiro no Brasil
na transmissao e captacdo de sons usando ondas de energia irradiadas, iniciou as
experiéncias da radiodifusdo em S&o Paulo. O dominio desse espaco de transmissdo
sonora ira, entdo, se desenvolver no Brasil de modo amador a partir dos radioclubes,o
que dard, como sustenta Tinhordo (1981, p.33), um carater amadoristico ao radio no
Brasil nas primeiras décadas do século XX.

Uma das primeiras experiéncias de recepgdo radiotelefonica a se consolidar
ocorreu em Recife, com 0 Radio Clube de Pernambuco, fundado em 6 de abril de 1919.
Nesse mesmo ano, experiéncias nos EUA e na Europa ja tornavam publica a
radiotelefonia. A radiofonia, porém, so seria inaugurada nos EUA em 2 de novembro de
1920.

Tinhordo defende que o lancamento do radio no Brasil em carater publico
ocorreu em 7 de setembro de 1922. Uma estacdo de pequena poténcia transmitiu a
centenas de pessoas 0 pronunciamento do presidente Epitacio Pessoa. Essa estagdo foi
montada pela empresa norte-americana Westinghouse Electric Company, como atracao
do Pavilhdo dos Estados Unidos na Exposicdo Internacional do Rio de Janeiro, em
ocasido da comemoracdo do centenario da independéncia.

Contudo, Roquette-Pinto é considerado o fundador do radio no Brasil. O
antropdlogo e educador trabalhava em pesquisas fisiolégicas com a radioeletricidade
guando anunciada a novidade na feira internacional. Seu objetivo foi utilizar a
radiodifusdo para transmitir conhecimento e cultura. O plano era criar uma emissora
dedicada especialmente ao ensino.

O projeto levara a fundacdo da Radio Sociedade do Rio de Janeiro, em 20 de
abril de 1923, com funcionamento bastante rudimentar e de carater amador. A descri¢do
do poeta e jornalista Amadeu Amaral do seu primeiro encontro com as “parafernalhas”
da réadio fornece em detalhes o espanto da rudimentar novidade. Vale reproduzir aqui a

citacdo do recorte da reportagem encontrada em Tinhoréo:
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Quando vi a antena plantada a um canto do jardim — uma
simples vara de bambu com uns fios ligeiramente instalados — e
sobretudo quando penetrei no quarto das operacGes e pude
examinar os toscos objetos que complementavam o dispositivo,
ndo pude deixar de sorrir por dentro. N&o era possivel que
aquela caranguejola, feita com bambu, alguns metros de fio de
cobre, uma bobina de papeldo e um fone de aparelho comum
desse resultado sério. Quem sabe se aquilo que apregoavam
ouvir por intermédio desse aparelho, ndo seriam quaisquer
vibracGes ordinarias, confusamente conduzidas pelos fios
expostos!

Dentro em pouco, porém, colocando o fone ao ouvido, pude
escutar versos declamados na Praia Vermelha e entremeados de
musica, tudo tdo perceptivel como se originassem a dois passos.
Aquela caranguejola ridicula funcionava maravilhosamente?®.

O convite para a visita foi feito pelo préprio Roquette-Pinto, para que o
jornalista escrevesse uma matéria para o jornal O Estado de Séo Paulo. Amadeu Amaral
assistiria, entdo, uma emissdo da primeira estacdo de radio brasileira a transmitir com
regularidade e legalmente e a primeira a usar o prefixo PRA2. A estacdo foi montada na
Academia de Ciéncias, com correspondente na Praia Vermelha. A rudimentar
aparelhagem que Amadeu descreve ficou conhecida popularmente como Galena. Os
galenas eram os sistemas caseiros de transmissdo radiotelefonica, fundamentados no
cristal de galena, um mineral composto de chumbo.

Vale a pena notar que, em artigo para a Revista USP?’, Vera Regina Roquette-
Pinto, neta do pioneiro, aponta alguns dados conflitantes desse episodio. Segundo a
comunicadora, Amadeu Amaral seria diretor da Gazeta de Noticias, do Rio de Janeiro, e
a participacdo do jornal na ocasido se faz de modo solitario, pois ndo havia maiores
interesses da imprensa no modelo experimental da radiodifusdo de Roquette-Pinto,
ainda que fosse destinado exclusivamente — ou talvez principalmente — para educacao.

A Rédio Sociedade do Rio de Janeiro, hoje atual Radio MEC, serd assumida
pelo governo no Estado Novo. Roquette-Pinto ir4 ceder o direito de emissdo em prol da
abrangéncia nacional que o Estado poderia dar a radio e em virtude do elevado custo
que seria manter a estagdo nas tecnologias mais avancadas. Entretanto, esse direito sera
precedido da exigéncia de manter os interesses exclusivamente educacionais da
emissora, que ficara sob a direcdo de Roquett-Pinto até 1943.

A profissionalizagdo do radio acontecera na década de 30, quando esse modelo

% (TINHORAO, 1981, p. 37, apud In: Roquette-Pinto, Ensaios Brasilianos. p. 74)
27 REVISTA USP, S#o Paulo, n.56, p. 10-15, dezembro/fevereiro de 2002-2003
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amador dara lugar ao radio massificador e nacionalista fomentado pelo governo de
Vargas, que chegara a criar, em 1935, a Radio Nacional, que competira, entdo, com as
soberanas Mayrink Veiga e Philips. Essa competi¢do decorre do modelo adotado por
tais radios trouxeram, centrado acima de tudo na conquista da audiéncia.

A grande transformacdo do modelo de r&dio amador para o profissional, fora o
dominio dessa tecnologia, consistiu na mudanga na producdo musical. Os radioclubes
tocavam musicas a partir de discos e ndo havia grande circuito comercial para falar ou
cantar no radio, pois os cachés eram simbdlicos, como frisa Tinhordo (1981), que diz,
ainda, que o grande atrativo de se expor no radio era a publicidade, tamanho era o
numero de ouvintes, que crescera na década de 20.

A necessidade de conquistar e seduzir o ouvinte levara a busca por uma
programacdo mais diversificada, 0 que requerera novas vozes. Serdo necessarios
masicos para acompanhar essas novas vozes, falantes e cantoras. O espago do amador e
caseiro estudio da época ndo sera suficiente para abrigar a todos, tornando necessaria,
entdo, a utilizacdo de outro cobmodo, de modo que se separard a emissdo da producéo,
por meio de uma parede. Ressaltando as novas necessidades do emergente modelo que

prevalecerd na populacao, cultural e ideologicamente, Tinhorao diz:

A derrubada dessa parede foi simbolica porque, como logo se
comprovaria, a modernizacdo da programacdo paralela ao
surgimento do conceito de radio comercial estaria intimamente
ligada a existéncia de cada vez melhores estudios e, logo, de
palcos-auditorios. (TINHORAO, 1981, p. 46)

A modernizagéo e profissionalizagio dos esttdios levara A criagdo de um novo
ambiente. Primeiro surgird o denominado Aquério, depois, aquilo que Tinhordo
denomina de “palcos-auditorios”, com a criagdo dos programas de auditério, fase em
que cantores e apresentadores encenavam para uma plateia. Do modelo educacional de
Roquette-Pinto as possibilidades comerciais que surgiam, o radio agora também
passaria e ter rosto.

A imagem dos artistas difundidos pela radio também era um produto a ser explorado.
De inicio, era a voz dos locutores que despertava a curiosidade, ao se imaginar quem
estava por traz da voz sedutora que entrava nos lares “sem pedir licenga”.
Posteriormente, foi a vez de as grandes vozes dos cantores conquistarem e incitarem o

imaginario popular.
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A nova estrutura geraria, entdo, o primeiro ambiente do musico de radio, os
aquarios. Rompida a barreira formal da distancia entre radio e seu publico — ao que
Tinhordo atribui o emprego da expressdo “amigo ouvinte” -, surge 0 interesse de
conhecer, ir ver, 0 artista e 0 proprio ambiente onde se produzem os sedutores
programas. A estrutura ridicularizada por Amadeu Amaral ndo alimentaria os sonhos do
ouvinte cativado, o que demandaria um novo modelo de estudio. Logo no primeiro
momento, a saida é permitir que o ouvinte va visitar o estudio, o que acabou se
transformando no grande frisson da massa.

O aquério era uma sala dividia por uma parede de vidro, onde entdo ficavam os
masicos, cantores e 0 apresentador. O publico que ia visitar o estddio — cada vez maior e
de modo mais frenético, com a vedetizacdo — assistir aos artistas em seu oficio. O fato
de esse publico estar agora “dentro da casa do radio” amplia ainda mais a intimidade do
“amigo ouvinte”. Se antes era s6 a voz do locutor que entrava na casa do ouvinte, agora
era 0 ouvinte que entrava no radio, relagdo que favorecia ainda mais as préaticas
publicitérias.

As propagandas e o merchandising vdo incentivar o crescimento dessa
aproximacdo, que em pouco tempo transformara a estrutura de aquario, dando origem a
criacdo de pequenos auditorios. “Noel Rosa e Marilia Batista tinham liberdade,
inclusive, para promover a loja do anunciante, O Dragao”, afirma Tinhordo, que
continua: “improvisando versos com base no estribilho do samba de partido alto: De
babado sim, meu amor ideal de babado nio” (TINHORAO, 1981, p.50). Nos prédios
das radios onde se formava uma plateia, havia, de inicio, pouco mais de 10 lugares,
que resultava em barulho suficiente para acalorar a idolatria aos artistas. Os estudios de
radio passaram a ser muito mais que um centro de entretenimento, tornando-se um
ponto de encontro social.

Desse movimento surgiram agrupamentos que exaltavam um ou outro artista,
disputas entre grupos, fa clubes. Gerou-se uma producdo de cartazes e, cada vez em
maior quantidade, deu origem aos programas de auditério. Vale salientar, como destaca
Tinhordo, que essa ligacdo com o publico ndo se dava somente pelo frenesi entre
publico e artista. Dava-se, acima de tudo, porque os artistas de entdo eram criados da
noite para o dia, era 0 povo que se via representado nos talentos que tentavam a chance
nos programas de calouros, que podiam assinar um contrato e gravar se aprovados pela
plateia: uma estrela surgia da noite para o dia.

Esse feito decorre do surgimento da gravacdo elétrica, que tornaria prescindiveis
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vozes de grandes poténcias que se assemelhassem ao estilo operistico. Pessoas comuns,
com vozes de pouca intensidade, mas com personalidade e talento, poderiam se tornar
cantores com a ajuda dos microfones elétricos advindos da nova tecnologia. Passaram a
ser valorizadas caracteristicas estilisticas no canto da musica popular, que envolviam
mais um modo de interpretacdo repleto de sutilezas caracteristicas do ambiente musical

do que a poténcia de uma grande voz.

3.2 Samba e identidade nacional

Se no governo de Washington Luis o radio ainda ndo desempenhava papel
fundamental na disseminacdo ideoldgica, as transformacdes sociais que acompanhardo o
fim da Republica Velha, apontando para um Brasil industrial e urbano, encontrardo no
rddio a midia que sedimentard a nova cara do Brasil, que se via frente a uma nova
identidade. A Era Vargas, com sua politica nacionalista e populista, representara um
periodo de grande incentivo aos artistas do radio, inclusive com a criacdo da Réadio
Nacional, instituicdo estatal que levara grande elenco da musica popular as casas
brasileiras das mais diversas classes sociais.

Getulio usara o radio para unificar e integrar o pais, valorizando, para isso,
simbolos que representem uma identidade nacional una. Questionada e, a0 mesmo
tempo, buscada pelo pelo modernismo da década de 20, a identidade nacional se
sedimentard na criacdo de elementos simbolicos para representar um pais novo e
moderno, 0 que acarretara a oclusdo da identidade sertaneja e folclérica admitida na
década anterior, que dara lugar a uma identidade urbana, industrial, ligada ao negro e ao
mesti¢o que povoaram a entdo capital federal. Em substituicéo a diversidade do interior
rural, se sintetizard uma identidade com raizes na Bahia e no Rio de Janeiro: o samba se
tornara a musica nacional, “a melhor coisa do Brasil” (VIANNA, 1995).

O antrop6logo Hermano Vianna (1995) aborda a construcdo da identidade
nacional na década de 30, investigando o modo como a cultura negra, restrita a um
gueto afro-brasileiro na cidade do Rio de Janeiro, passou a ser o elemento principal da
unidade nacional. Os diversos fatores que culminaram na adogdo originaram-se na
proposta politica de Vargas de mediacdo entre uma elite culta e intelectual e a cultura
popular mestica.

Sua pesquisa parte de um encontro entre Pixinguinha e o antropo6logo Gilberto



67

Freyre. Apesar do espanto inicial, o pesquisador passa a ver a naturalidade desse
encontro no circuito carioca. Gilberto Freyre, a exemplo do préprio Villa-Lobos, estard
presente de forma recorrente nesses espacos de mediagGes culturais, o que levard a
propagacdo e a aceitacdo da cultura mestica por um pais cheio de ambicdes da
modernidade e que buscava, acima de tudo, descobrir o que o diferenciava do europeu.
Tais questdes agradavam e favoreciam o projeto de integracdo de Vargas, que as
difundira na midia por meio de propagandas, jornais informativos e, principalmente, da
musica.

A mesticagem, antes elemento pejorativo em um pais que almejava o
branqueamento, passa a ser considerada algo a ser cuidadosamente preservado, pois € a
garantia da especificidade. E o que possibilita a distingdo do ser brasileiro: “uma
combinacdo, mais ou menos conflituosa, mais ou menos harmoniosa, de tracos
africanos, indigenas ¢ portugueses” (VIANNA, 1995). Em relacdo a esse conflito,
Vianna frisa a importancia de haver na mediacéo cultural a marca do individuo no meio
e em diferentes meios, criando-se assim o processo de mediacdo. De acordo com o

antropologo Gilberto Velho:

Individualizagéo radical: Quanto mais exposto estiver o ator a
experiéncias diversificadas, quanto mais tiver de dar conta de
ethos e visbes de mundo contrastantes, quanto menos fechada
for sua rede de relacdo ao nivel de seu cotidiano, mais marcada
seré sua autopercepcao de individualidade singular.?®

Esse processo, como mostra o encontro motivador de Vianna foi construido por
inimeros mediadores que, desde o século XIX, frequentavam da Casa da Tia Ciata aos
saldes imperiais. A consolida¢do do choro se da, entdo, por meio da “individualizagdo
radical” de mediadores como Callado, Anacleto, Villa-Lobos e Pixinguinha, que
marcaram os diversificados ambientes em que atuaram e, ao mesmo tempo, foram por
eles marcados. Esses personagens e outros formadores da cultura brasileira puderam
perceber na pluralidade em que atuavam a singularidade de sua identidade, do novo e
diferente que construiram: a identificacdo daquilo que produzem como sendo diferente e
singular, o choro e 0 samba como proprios do Brasil.

O Brasil moderno e urbano que emergia achara, entdo, o0 meio de propagacéo de

sua voz no também emergente e moderno veiculo de massa, o radio. Com o apoio dos

2 (GILBERTO VELHO, 1981 p. 32, apud VIANNA, 2007, p.)
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interesses comerciais, na Radio Phillips e na Mayrink \eiga, e, posteriormente, de
interesses politicos, na Radio Nacional, entrardo no pareo pela atengdo da crescente
audiéncia que se aproximava intimamente de suas representagdes artisticas populares.

Surge a chamada Era de Ouro da MPB.

3.2.1 Amusica brasileira na Era do Radio

O samba, que ja vinha se consolidando ao longo das primeiras décadas do século
XX, serd o principal estilo a ser mediado nas radios. Essa ascensdo do samba invertera a
soberania da musica instrumental no campo fonogréfico. Segundo Jairo Severiano, a
gravagdo de masica instrumental passa de 61,5% de mdusica instrumental e 38,5% de
musica cantada, entre 1902 e 1920, para 13,8% e 86,2%, respectivamente, de acordo
com o levantamento feito pelo pesquisador no ano de 1940%. Analisando-se a dinamica
de como o radio se estabeleceu no Brasil, pode-se questionar essa relacdo entre musica
cantada, identidade nacional e radio (o que, entretanto, ndo sera abordado neste
trabalho).

O samba surgiu, assim como o choro, de uma prética improvisada, porém de
cangdo em que um estribilho era intercalado com versos improvisados. As casas das tias
baianas também eram palco do samba. Segundo Pixinguinha, no ja citado depoimento
ao MIS, havia uma divisdo socioldgica e cultural nesses ambientes. O choro era tocado
na sala, o samba na cozinha e a capoeira no quintal.

Esse samba praticado na Cidade Nova terd alguns elementos em comum com 0
choro, inclusive a instrumentacdo e os préprios compositores: Pixinguinha, Donga,
Sinhd, uma mesma classe social se manifestando agora por meio da cancdo. O primeiro
samba gravado é de autoria de Donga, Ernesto dos Santos, frequentador da casa da Tia
Ciata, mas também da Pensdo Viana, e que, com Pixinguinha, monta o grupo Os Oito
batutas.

Esse samba, porém, logo vai se transformar, dadas as necessidades dos desfiles
carnavalescos. O grupo do Estacio de S&, na década de 30, buscara um samba de
andamento mais acelerado, acabando por aproxima-lo da marcha-rancho, enquanto o
samba de Donga vai se aproximar do maxixe. Um dos compositores que se consagrara

como um dos mais gravados do antigo estilo “amaxixado” serd Sinhd, J.B. da Silva.

# Dados da pesquisa foram citados por Cazes, 1998, p. 44.
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Apesar de ja se aproximar do novo estilo, ele ainda mantém a ritmica mais acentuada do
maxixe. Sinh0, que manteve intensa atividade como compositor de teatro de revista e
em gravacdes era pianista e violonista, ter& uma participacdo importante na
sedimentacdo estilistica do samba no radio.

Uma das musicas de maior sucesso de Sinhd é o samba/maxixe Jura, até hoje
regravado por diversos artistas. Jura foi lancado simultaneamente por Méario Reis e
Aracy Cortes, em novembro de 1928, nos dois casos gravado por orquestras. A gravagdo
de Mario Reis possui o registro de numero 2000-070, enquanto a de Aracy Cortes €
registrada sob o nimero 2000-071, o que comprova 0 quao proximas as gravacoes
foram realizadas, tendo sido langadas praticamente ao mesmo tempo. A gravacdo de
Mério Reis traz alguns elementos que se tornaram intrinsecos a cancdo, e talvez
realmente o fossem, uma vez que o cantor mantinha estreito elo com Sinhd e que essa
seria, de fato, a primeira gravacdo do famoso maxixe.

Mario Reis®® mostrou um estilo totalmente novo de canto, com voz macia, de
pequena projecdo e bastante leve, traduzindo uma almejada interpretacdo do samba. No
entanto, sua carreira foi bastante curta e controversa. Suas atividades foram iniciadas em
1928 e interrompidas em 1936, quando, aos 28 anos, ele assumiu o cargo de oficial de
gabinete do prefeito da entdo capital federal. Apesar de ser de classe média alta, Mario
Reis sempre esteve em meio musical, tendo estudado Direito com Ary Barroso e
iniciado seus estudos de musica com o violonista Carlos Lentine, futuro integrante do
Regional de Benedito Lacerda e, posteriormente, do Regional de Dante Santoro, 0s mais
requisitados da Era do Radio.

Foi descoberto artisticamente por Sinh6, com quem passara a ter aulas de violao,
e 0 que o levou a gravar suas composi¢des em 1928. Esse contato direto com Sinho leva
a crer que sua versao para Jura € resultado das proprias escolhas de Sinhd para sua
obra. Na biografia de Mério Reis, sdo descritos varios momentos de gravacdo em que
Sinhd esta presente, inclusive na gravacdo de Sabia, can¢do onde aparece um duo de
violdes bem distinto do modelo de acompanhamento vindo dos grupos de choro e que
viria a ser consolidado pelos Regionais.

Em Sabid, gravada em 1929, notam-se dois viol@es atuando em conjunto, porém,
executando mais do que funcdes distintas, como base e contraponto, a exemplo do que

fazia o grupo Terror dos FacGes. Também ndo apresentam uma interagdo de baixarias

%0 (1907 - 1981)
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em tercas, pontuando o contraponto com a melodia. O acompanhamento se baseia
principalmente em arpejos de ambos o0s violGes tocados juntos, ora em tergas, ora em
oitavas. Por vezes também ocorrem frases, feitas mais em carater arpejado, utilizando
tanto a regido aguda quanto a grave, diferentemente das baixarias, que sdo
predominantemente na regido grave. Desse modo, é construido um intenso dialogo entre
0s violdes, que, todavia, evocaria mais um ambiente rural do que o modelo tradicional
de acompanhamento urbano criado nos grupos de choro da década anterior.

Em virtude da falta de registro sobre os musicos que tocavam, o carater estético
apresentado nessa gravacdo se torna um mistério. H& indicio que os violbes foram
gravados por Donga e pelo préprio Sinhd, havendo ainda possibilidade de um deles ter
sido feito por Rogério Guimaraes, que atuou bastante ao lado de Mério Reis.

O compositor e pesquisador Clodo Ferreira®, ao realizar elaborada pesquisa
sobre Sinho, para a gravacdo de seu disco Clodo Ferreira interpreta Sinhd*?, se refere a
gravacdo feita por Donga e Sinh0 a partir da descricdo de Mario Reis, por ocasido da
gravacdo de Sabia. No dia da gravacdo, Mario Reis passou de carro na casa de Sinho,
para buscé-lo, e, logo em seguida, antes de ir para o estidio, passou também para pegar
Donga, em casa. E evidéncia a favor dessa historia o fato de Mario Reis ter deixado
claro o aprego pela mulher de Donga, tendo elogiado sua beleza.

Ainda fortalece essa versdo o fato de Rogério Guimardes ter assumido a direcdo da
gravadora RCA Victor a partir de 1929, ndo estando a gravacdo de Sabid, originalmente
feita pela gravadora, no catalogo de producgdes da Victor.

O fato de 0 acompanhamento de violGes destoar da estética até entdo em voga na
masica popular urbana e a suposta participacdo de Donga em um dos violdes ddo
origem a questionamentos acerca da autenticidade desse modelo. Como salienta
Tinhordo (1981), a musica encontrada nas gravacdes ndo era somente um registro da
musica do passado, mas também um registro de uma nova musica, que surgia com a
urbanizacéo.

Quanto ao samba e ao modelo de acompanhamento da musica popular urbana,
cré-se que talvez os paradigmas apresentados pelos grupos de choro e pelos Regionais
seriam, logo, um modelo de acompanhamento da nova musica, podendo ser Sabid um

exemplo de um modelo rural, antigo, de acompanhamento de viol&o.

31 Utilizo aqui seu nome artistico e ndo o nome académico Clodomir Ferreira, pois tal pesquisa advém

de uma de suas atividades artisticas e embasou a gravacdo de um disco com 13 composi¢des de
Sinhd.
2 (2005)
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As gravacdes de Jura também remetem a algumas novidades. Apesar da
gravacdo de Mario Reis ter sido feita antes, mesmo que por questdo de dias, a
interpretacdo de Aracy Cortes alcancara maior abrangéncia e influéncia, em virtude de
ter sido apresentada no teatro de revista. De fato, alguns elementos do
acompanhamento, por estarem ja presentes em ambas as gravacOes, permitem que se
avente a hipotese de que foram pensados pelo préprio Sinhd, inclusive porque as
gravacdes foram feitas por orquestras diferentes, regidas e arranjadas por diferentes
maestros.

Na versdo gravada pela cantora Aracy Cortes, uma das primeiras grandes
estrelas do rédio, nota-se a voz aguda e impostada da cantora acompanhada por um
grupo instrumental bem diverso, que incluia piano, tuba, trompete, saxofone,
cavaquinho, clarineta, com énfase para a presenca do baixo da tuba e dos comentarios
musicais do piano. A versdo da orquestra é parte essencial da mdsica, tanto que mesmo
novas realizacbes da cancdo preservam as principais linhas melddicas, passando
também a ser obrigacdes. A linha do baixo, executada pela tuba, é bastante marcada,
alternando entre tdnica e quinta na cabeca de cada tempo, a ndo ser quando ha
convengles de toda a orquestra, quando a tuba também participa na execucdo da
obrigacao.

O ritmo das frases contrapontisticas da orquestra sdo bastante caracteristicos do
maxixe, quase sempre na sequéncia de semicolcheia, colcheia e semicolcheia. Tais
intersecOes orquestrais ocorrem, geralmente, para encerrar uma parte, ficando a cargo
do piano um dialogo mais dindmico ao longo das estrofes. Alguns trechos tocados pelo
piano, mesmo na regido aguda, vao aparecer também nas futuras gravacGes como
obrigacdes.

Em gravagdo posterior, de 1951, essas linhas sdo desempenhadas pelo violdo de
7 cordas e pelo violdo de 6 cordas, tanto com relacdo as finalizacdes de cada parte, na
sequéncia sincopada de semicolcheia, colcheia, semicolcheia, como nas intervencdes
feitas pelo piano, que se tornaram obrigacGes dos violGes. Isso evidencia o papel
orquestral que os violdes passaram a desempenhar nos conjuntos Regionais.

O universo profissional do radio vai girar, em grande parte, ao redor dos
cantores, das vozes. A nova tecnologia de gravagdo e transmissdo elétrica possibilitou
significativa melhora na qualidade de captacdo, tornando possivel a valorizacdo de
algumas frequéncias até entdo pouco perceptiveis. Dessa forma, alem de ndo haver mais

a necessidade de um som de grande intensidade para se ter qualidade, sutilezas antes
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desnecessérias passam a ser valorizadas pela nova tecnologia.

As vozes, antes caracterizadas pela impostagdo de grande volume, pela
articulacdo meticulosa e pelo uso de vibratos, adaptam-se as sutilezas do novo estilo de
samba. Deve-se frisar que esse estilo de cantar modinhas, lundus e os primeiros sambas
ndo é exatamente o estilo repleto de coloraturas do bel canto® italiano confundido por
alguns autores, mas assemelha-se a técnica lirica de impostacéo vocal somente.

Apesar de se manter a articulacdo acentuada, tornou-se possivel, e talvez até
necessario, uma voz mais leve, com menos realce na impostacao e menos vibrato. Esse
novo modo de interpretar adequar-se-ia ao novo estilo de samba, traduzindo na
performance do cantor o sincopado ambiente malandro e boémio expresso nas letras.

Nesse novo contexto tecnoldgico e estético, os artistas que surgem trazem
elementos musicais bastante préximos aos da gravacdo de Aracy Cortes, porém com as
novas vozes, menos empostadas. As gravaces em disco acompanhadas de orquestras se
sobrepdem aos acompanhamentos de regionais, sedimentando um estilo. No réadio,
porém, os regionais prevalecem. Entre as primeiras grandes vozes do radio incluem-se
Carmen Miranda e Mério Reis, vozes que antes ndo poderiam ser gravadas porque de
muito pouca intensidade, apesar de carregadas da forma® do samba.

Maria do Carmo Miranda Cunha, a Carmen Miranda, nasceu em Portugal em
1909, em uma pequena cidade do Distrito do Porto. Sua trajetoria artistica foi de grande
importancia artistica e politica, tendo ela atuado como cantora e como atriz, inclusive no
cinema norte-americano. Faleceu em 1955, nos EUA. Descoberta por Josué Barros
ainda jovem, na época em que trabalhava em uma féabrica de chapéus, Carmen Miranda
estreou em disco em 1930 ,com duas composicdes de Barros, que a acompanhou ao
violdo. Nesse mesmo ano, estourou com a marchinha de Joubert de Carvalho, Tai — pra
vocé gostar de mim, chegando ao recorde de 36 mil copias vendidas®.

Carmen tinha grande fascinio pelo ambiente da radio e pelos mdsicos e
compositores sambistas, tendo frequentado auténticas rodas de samba. Em depoimento

%% <0 bel canto (literalmente belo canto) foi aperfeicoado no inicio do século XIX por Rossini, Bellini e

Donizetti. Caracterizado por melodias opulentas, exigia que os intérpretes entoassem longas frases
musicais, chegando, no caso de sopranos e tenores, a notas muito agudas. O efeito era quase um
esteredtipo da Opera: o melodrama se expressando por melodias comoventes e explosdes de
virtuosismo” (RIDING,.Guia llustrado Zahar: Opera. Rio de Janeiro: Ed. Zahar, p. 127)

Nesse caso, o termo forma esta sendo utilizado com o sentido discutido pelo linguista Paul Zumthor,
abordado no primeiro capitulo.

% (ALBIN, 2003, p.84)
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para o filme Banana is my business*®, dirigido por Helena Solberg, o compositor de
sambas e mecéanico por profissdo Synval Silva relata sua relagdo com Carmen Miranda,
que, mesmo tendo rapidamente se tornado uma estrela e sendo de uma familia de
situacdo financeira estavel, frequentava e mantinha amizades nos suburbios e morros
onde se faziam os sambas.

No filme, diversos depoimentos deixam clara a importancia de sua imagem & sua
carreira, ndo s6 cinematografica, mas também na radio e nos discos. Em 1939, em
funcdo do sucesso no Cassino da Urca, foi convidada entdo para ir aos EUA participar
de um musical. Seu olhar e a postura de mulher liberal e sedutora combinavam com a
masica que cantava. Foi diversas vezes citada, por amigos, familiares e artistas que
conviveram com ela no periodo pré-EUA, como “brasileirissima”, segundo exclamagao
do violonista Laurindo de Almeida no filme.

Toda essa brasilidade de Carmen Miranda era reforcada pelo contexto
nacionalista do governo Vargas, que a trazia no ambito popular como principal icone da
musica brasileira, enquanto Villa-Lobos representava o lado erudito (era a época da
chamada “politica da boa vizinhan¢a”, instaurada pelo presidente norte-americano
Franklin Roosevelt). Destaca-se, no ambito da presente pesquisa, o fato de que, mesmo
antes de ir para os EUA e até mesmo de usar o simbdlico chapéu de frutas, Carmen
Miranda ja era um simbolo auténtico de identidade nacional e sua mdsica seria o
auténtico samba.

Tais caracteristicas interpretativas serdo sedimentadas e autenticadas
nacionalmente no ambito do acompanhamento, que, da década de 20 e até a ascensao
dos regionais, na metade da década de 30, sera feito pelas orquestras. Pixinguinha, ja
personagem definitivo na linguagem interpretativa do choro e dos grupos, como
discutido no capitulo anterior, figurara como um dos mais requisitados arranjadores
desse momento, tendo atuado tanto nas radios como nos discos. Sua linguagem como
arranjador dara carater definitivo para uma orquestracdo brasileira, com destaque para o
uso da percussdo como elemento da linguagem nacional nesse agrupamento, conforme
referido pelo musicélogo e violonista Paulo Aragéo.

As orquestras eram bastante caras, e, mesmo assim, as grandes radios e
gravadoras, em geral, mantinham duas, ou até trés, orquestras completas. O processo de

elaboracdo de arranjos, nesse contexto, demandava arranjadores experientes, um grande

% (1994)
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numero de copistas e ensaios para preparacdo do conjunto. Esse formato ndo permitia
arranjos rapidos e de improviso, em uma época em que era necessario um agrupamento
mais &gil, flexivel e barato, que pudesse dar conta, na hora e a qualquer momento, das
falhas e necessidades do dinamico sistema das radios, que passam trabalhar, acima de
tudo, com a musica ao vivo.

Surgem, entdo, os Regionais, grupos formados ao modelo do “quarteto ideal” de
Callado, originarios, em grande parte, das rodas de choro. As habilidades comuns ao
choro, como o improviso, 0 acompanhamento de ouvido e a linguagem do samba e do
choro, entdo os mais predominantes ritmos nas radios, vao favorecer esse predominio de

musicos de choro nos Regionais.

3.3 Os duos de violGes e os Regionais

Um dos elementos que mais se destacam nesse agrupamento e que o caracteriza
é a forma de acompanhar dos duos de viol6es. A maior parte dos regionais vai trabalhar
com um solista, para fazer as introdug6es, um pandeiro, um cavaquinho e dois violes.
Parte dessa linguagem ja vinha se desenvolvendo no acompanhamento dos grupos de
choro na década de 20, contudo, a insercdo de outro violdo, tocando em conjunto as
baixarias e inversdes em intervalos de tercas, se sedimentard com os Regionais, em
especial com o de maior atuacdo em quase meio século, o Regional de Benedito
Lacerda, que a partir da década de 1950 passara a se chamar Regional do Canhoto.

Nas gravagOes iniciais dos grupos de choro, verificou-se a necessidade de
reforcar a harmonia pela fraca intensidade sonora dos violdes e do cavaquinho, porém
mantendo-se o0 estilo contrapontistico desenvolvido nas bandas militares. A gravacao
elétrica permitiria que detalhes entre os instrumentos pudessem ser percebidos, como o
proprio uso das tercas, a execucdo de harmonias em diferentes regides e até diferencas
ritmicas, com um violdo desempenhando um papel do tamborim,

0 que justificaria a adicdo do segundo violdo, ndo s6 como elemento estético, que
compde a textura do conjunto, mas também como necessidade sonora. O proprio
modelo de arranjo se estrutura de modo a preencher a harmonia e 0s espagos ritmicos e
melddicos que esse agrupamento trazia, em contrapartida as bandas militares e as
orquestras. O exemplo de Jura, debatido anteriormente, pode demonstrar claramente

essas adaptacOes. No entanto, a conducdo da harmonia em tercas apresenta uma
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sonoridade mais cheia, de modo a mesclar as fungdes dos violdes, diferentemente da
divisdo funcional que ocorria nas experiéncias anteriores com dois violdes, em que um
executava a baixaria e o outro a harmonia.

Considerando-se a existéncia de dois violBes tocando juntos na masica popular
brasileira gravada, pode-se citar o grupo Terror dos Facdes como pioneiro. Entretanto,
tal como aconteceu com o Choro Carioca e até mesmo os Oito Batutas, o duo de violdes
nessas formacGes ainda ndo atuava no estilo de acompanhamento que se definiu e
consolidou dentro dos Regionais. Nesses grupos, a funcdo harménica e ritmica ficava a
cargo de um dos violBes e o outro ficava com as baixarias, como foi possivel ouvir nas
gravacoes referidas no capitulo anterior.

No final da década de 20 surge o primeiro duo de violdes a acompanhar com
essa linguagem chorona de tercas e invers@es, sob a lideranca de Rogério Guimaraes,
lider do regional da Radio Tupi, um dos Regionais mais duradouros, assim como o de
Dante Santoro, na Radio Nacional, e o de Benedito Lacerda, como destaca Taborda
(1995, p39). Vindo de uma familia de boas condi¢Bes sociais, Rogério Pinheiro
Guimarées® estudou em escola militar, mas ndo seguiu a carreira, tendo optado pela
musica e pelo violdo. Comecou suas atividades profissionais em 1927.

Pinheiro comegou acompanhando cantores de serestas e sambas, tendo feito
muito sucesso com algumas de suas composic¢des cantadas pelas grandes vozes que iam
surgindo, como Gastdo Formenti e Francisco Alves. Montou duetos de violdo com
Patricio Teixeira e com J. Frazdo, tanto acompanhando cantores como desenvolvendo
repertorio instrumental. Em 1929 assume a direcdo da RCA Victor. Produziu uma série
de discos, entre os quais o de de Carmen Miranda, em 1930. Em 1935, vai para Radio
Tupi, onde ird montar seu Regional, passando a acompanhar diversos artistas®.

Entre as suas gravacOes, destaca-se A vida é um Buraco, polca choro de
Pixinguinha, gravada pela Victor e tocada por Rogério e J. Frazdo, nos violGes, e
Pixinguinha, na flauta. A formacdo é bastante peculiar e, tal como Sabid, ndo apresenta
nem pandeiro nem cavaquinho, mas e o acompanhamento dos dois violdes é totalmente
diferente, baseado ndo s6 nos arpejos, mas também em frases em tercas, inversdes de
acordes e dialogos contrapontisticos com a melodia de ambos os viol6es. Esse modelo
pode ser contraposto ao de Donga e Sinhd em Sabid como forma da nova musica

popular urbana.

7 (8/06/1900 — 23/06/1980)
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Além do virtuosistico flautista que executa uma melodia rapida e dificil, o choro,
na tradicional forma rond6, apresenta uma secdo de modula¢bes na parte A, com a
harmonia caminhando pelo ciclo das quintas. O fraseado do violdo de maior destaque
atua com mais virtuosismo, em frases rapidas de semicolcheias e até trechos em fusas.
Ao chegar a secdo de modulacBes em quinta, esse violdo toca uma sequéncia de
colcheias, acompanhando o processo de mudanga de tom da harmonia. Essa baixaria,
além de se consagrar como uma obrigacdo da mdsica, passou a ser um tipo de frase
bastante comum quando aparece essa cadéncia harménica. Ao final da frase, o outro
violdo toca as quatro Ultimas colcheias em tercas. Essa forma de complementacéo,
inclusive, acontece constantemente nesse acompanhamento.

Como nado ha cavaquinho nem pandeiro, os dois violdes atuam na parte ritmica
também, sem deixar lacunas na parte harménica, sendo necessario para isso, um dos
violdes dar mais énfase aos acordes enquanto o outro atuando mais livremente nas
baixarias. Todavia, ndo segmentam essas funcdes, o violdo que atua mais na harmonia
atua também nas baixarias, tocando as tercas, assim como nas inversdes de acordes e até
tocando acordes em outras regides.

Nesse periodo, continua a proposta inicial do Bando de Tangaras, 8 Batutas e
mesmo de Villa-Lobos de valorizar o folclore e a musica das diversas regides do Brasil.
No entanto, esse objetivo é transformado na caracterizacdo do agrupamento musical que
ird acompanhar os cantores dos diversos estilos de samba na década de 30. A grande
contradicdo refere-se ao fato de o conjunto regional ndo ser mais representativo da
cultura folclorica das diversas regides, mas servir ao propdsito de caracterizar uma nova

identidade musical forjada no Rio de Janeiro.

3.3.1 O Regional de Benedito Lacerda

Apesar do talento que tinha como flautista, Benedito Lacerda® inicia suas
atividades profissionais no campo da musica mantendo ainda outra profissdo. Ao longo
da década de 20 foi policial militar e musico, chegando a participar da banda da
instituicdo entre 1923 a 1925. Contudo, apds alguns anos de destaque como solista — ele
chegou a desempenhar o papel de solista de uma montagem de O Guarany, de Carlos

Gomes —, pede baixa do agrupamento em 1927, quando exercia a funcdo de flautista de

¥ (1903 - 1958)
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primeira classe da Escola Militar do Realengo™.

Esse periodo corresponde justamente ao periodo em que o radio comeca a se
firmar como um campo profissional para os musicos, e Benedito torna-se um dos
artistas de maior atuacdo ao longo de duas décadas. Sua formacdo nas rodas de choro
desenvolveu sua habilidade de improvisar e tocar repertdrio de dificil execucdo,
possibilitando que atuasse tanto como acompanhador quanto como solista. Mas sua
introducéo na radio se da com o conjunto Gente do Morro, dedicado ao samba.

Formado como um grupo essencialmente de samba, com a percussdo em maior
destaque do que a harmonia, 0 Gente do Morro, instaura-se no efervescente ambiente

0", contava com o flautista Benedito

das radios em 1930. O grupo, batizado por Sinh
Lacerda, como lider e cantor e com Waldiro Frederico Tramontano, o Canhoto, no
cavaquinho. Essa dupla, formada no repertério e na pratica do choro, inicia suas
atividades no universo da radio, em busca de uma ascensdo artistica — a época a voz era
o principal simbolo no imaginario popular na construcdo de um artista, razdo por que
Benedito comeca atuando como cantor, e ndo somente como flautista.

Diferentemente do que se observa na gravacao de Jura, de Aracy Cortes, 0 grupo
Gente do Morro ndo trazia a orquestracdo ou 0s instrumentos de maior alcance
harménico, como o piano, mas um cavaquinho,, a flauta e a voz de Benedito , e a
percussdo de Maurino, Bernardo e Doidinho*’. O que eles traziam entdo pode ser
considerado 0 modelo de samba realmente tocado no morro, considerando-se, inclusive
o fato de ser aprovado por Sinho,?

Se essa formacdo era auténtica em sua proposta, ndo foi 0 modelo sonoro de
samba que se institucionalizou nas radios, em virtude da efémera duracdo do grupo, que
no mesmo ano j& introduziu o violdo em sua formacéo. Logo em seguida, daria maior
énfase a harmonia, utilizando, entdo, dois viol6es, um cavaquinho e somente uma
percusséo.

O grupo atuara, principalmente, acompanhando cantores e “tapando os buracos”
na incipiente programacdo do radio, e passard a se chamar Regional de Benedito
Lacerda, que nesse momento atua somente como flautista. A base do acompanhamento

na musica brasileira, tanto no choro como no samba, serd em grande parte sedimentada

% Informagdes colhidas em www.collectors.com.br, sitio da editora Collector’s Studio, dedicada &

preservacao e a memoria do radio.

J.B. da Silva, o Sinh6, foi personagem marcante no desenvolvimento do samba, sendo um dos
compositores mais gravados em discos na década de 20 e um dos mais tocados em teatros de revista.
2 TABORDA, 1995, p.40.
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por esse Regional, que se destacava dos demais regionais pela disciplina imposta por
Benedito, que dirigia com mao de ferro o grupo, e pela habilidade de seus integrantes
em acompanhar qualquer estilo em qualquer tom e em criar, de ouvido, uma introdugéo
em pouquissimo tempo.

Essa pratica de acompanhamento ja era exaltada por Alexandre Gongalves Pinto,
em seu livro Choro: reminiscéncias dos chordes antigos, e pelo proprio Pixinguinha,
quando descreve a situacdo em que substitui o flautista Antonio Maria Passos na
orquestra do Teatro Rio Branco. Pode-se afirmar que Benedito Lacerda trazia, em sua
proposta, uma pratica de acompanhar e improvisar caracteristica dos auténticos chordes,
dos quais ele mesmo fazia parte. Alexandre Gongalves Pinto cita-o pela sua maestria na
execugao do instrumento ¢ por sua “perfeita theoria musical” e o relaciona em uma
linhagem direta de flautistas de choro, descendente de Callado e Viriato (PINTO, 1936,
p.196).

Apesar de ter passado por algumas variaces nos violdes, o grupo se
consolidara, a partir de 1937, no mais longo trio de harmonia da mausica brasileira.
Inicialmente, contava, nos violdes, com Nei Orestes e José Pereira, 0 Gorgulho, logo
substituido por Carlos Lentine. Em virtude de Orestes ter sido acometido por uma
enfermidade, o jovem de 19 anos incompletos Horondino José da Silva, o Dino 7
cordas®®, passara a integrar o grupo em 1937. Nesse mesmo ano, Carlos Lentine se
desentende com Benedito pela rigidez e grosseria com que liderava o grupo e €
substituido por Jaime Florence, o Meira. Estaria montado entdo o agrupamento
harménico de maior atuacdo da musica brasileira, que chegou a gravar com 0s mais
diversos e célebres artistas ao longo de meio século de duragdo: Canhoto, Dino e Meira.

Em conversa com Henrique Cazes (1998), o maestro Radamés Gnatalli frisa o
qudo superior era 0 Regional de Benedito Lacerda, ao criticar outro Regional que atuava
muito também a época, o Regional de Dante Santoro, que, segundo 0 maestro estava
longe de possuir a mesma qualidade do Regional de Lacerda. Radamés atuava ao lado
de Dante Santoro na Réadio Nacional, que, paradoxalmente, se caracterizava por ter a
melhor producdo musical mas o pior Regional, que, segundo o Radames, tocava a
mesma introducdo para todas as musicas, mudando somente o tom.

Na gravacdo de Chora, cuja data ndo foi identificada no sitio do IMS, Benedito
Lacerda, intérprete e compositor, toca também flauta na introducéo e no coda. Um coro

* " Nome pelo qual o violonista passaria a ser conhecido a partir da década de 50, porém, em 1937, ainda

nao utilizava o violdo de 7 cordas.



79

logo responde a um breque com a vinheta: “Gente do morro”. Estruturado em forma
binéria, o samba apresenta um cantor — Benedito Lacerda — que puxa 0s versos, que sdo
respondidos pelo coro. Apesar do ritmo hoje bem definido como samba, a classificagdo
proposta pelo IMS é de batucada, o que evidencia o diferencial do maior nimero de
percussdes. Quase ndo é possivel escutar o cavaquinho, a excecdo de algumas frases
agudas no final da parte B. O que fica em destaque realmente s&o os baixos do violéo,
com poucas frases de ligacdo e a condugédo em quintas, definindo a marcacdo do samba,
que ja se diferenciava bastante do maxixe da década anterior.

A partir de 1937, o Regional de Benedito Lacerda passara a contar com o trio de
base que o consagraria na rddio RCA Victor: Canhoto, Dino e Meira. Esse trio atuara até
mesmo depois do afastamento de Benedito Lacerda na década de 50, quando se torna o
Regional do Canhoto. Integraram-no, ainda, o flautista Altamiro Carrilho e o
acordeonista Chiquinho. O grupo, além de ter gravado discos préprios, acompanhou
quase todos os artistas de grande sucesso da década. Seus integrantes consolidam um
modo de tocar que hoje é considerado como modelo tradicional de acompanhamento de
choro/samba.

O acompanhamento em duos de violGes ja vinha sendo formado dentro da
linguagem, como foi visto, de uma nova mdsica urbana, que se sedimentava com a
radio. A época da entrada de Dino e Meira no Regional, o grupo ja atuava com um duo
bastante prolifero, com Nei Orestes e Carlos Lentine. Mas serd com a dupla Dino e
Meira — tanto pelo talento como pelo profissionalismo, intimidade e outros fatores — que
0 modelo de duo de violdes se solidificara.

Horondino José da Silva**, o Dino, ingressara no Regional de Benedito Lacerda
com apenas 19 anos, passando a ganhar dez vezes mais como musico do que ganhava na
fabrica de calcados®. Desde menino, ele ja acompanhava cantores em festas informais e
chegou a trabalhar como mausico de circo. Dino frisa a importancia, em seu aprendizado,
do treinamento de acompanhar de ouvido, o que foi uma qualidade que possibilitou seu
ingresso tdo prematuro no cenario profissional das radios.

Em um encontro com o Regional de Benedito Lacerda, Dino pegou o violéo e
conseguiu acompanhar todos os choros que tocaram. Taborda pontua que ele
provavelmente ja sabia o repertério recente do Regional, pois “tirava de ouvido” tudo o

que tocava na radio. Quando Nei Orestes sai do grupo em virtude de uma enfermidade,

# (1918 — 2006)
* (TABORDA, 1994, p.50)



80

lembram-se do menino que outrora os havia impressionado.

Também em 1937, o modo grosseiro, exigente e até violento com que Lacerda
conduzia o grupo levou Carlos Lentine a ir para o Regional de Dante Santoro, na Radio
Nacional. Lentine ja era um violonista conceituado, que atuava havia bastante tempo no
cenario nacional, tendo sido, em 1927, professor do violonista Rogério Guimardes, que
também obteve bastante sucesso profissional. Sucedeu Lentine o também experiente
musico Jaime Florence, o Meira.

J& nos primeiros dez anos de atuagdo juntos, a dupla Dino e Meira apresenta
grande diferencial em sua atuagdo musical em relagédo aos demais Regionais. Um dos
pontos que permitiu o grande destaque da dupla foi, além da qualidade técnica dos
instrumentistas, a organizacdo e profissionalismo. Dino viu desde sempre a atividade
como musico sob uma Otica extremamente profissional, o que permitiu que mantivesse
uma carreira bastante intensa, acompanhando no mesmo periodo diversos artistas.

Um depoimento sobre Dino que ficou bastante famoso pela abrangéncia e
importancia da midia no qual se inclui foi o feito por Jacob do Bandolim na contracapa
do disco Vibragdes. E valida a sua reproducéo, uma vez que fornece alguns elementos
importantes na discusséo acerca da carreira e postura de Dino:

Dino: Horondino José da Silva (n.5/5/1918, GB), professor de
violdo de seis, sete ou mais cordas que esse instrumento venha a
ter. E que professor! Estuda tanto quanto leciona. Acabara
tocando harpa... Ndo é um chordo auténtico porque ndo chega
atrasado, raramente bebe e adora ensaiar. Para meu orgulho,
basta-me ser seu contemporaneo.*®

Nessas frases, revela-se um Dino oposto a condi¢do de “auténtico chordo”, em
virtude da abstencdo a um comportamento considerado caracteristico da comunidade do
choro. Vérios relatos o mostram como personalidade bastante severa a comportamentos
boémios, exigindo um enorme respeito e, segundo seu filho, o jornalista e compositor
Sérgio Bitencourt, um estado de contri¢cdo perante um choro.

Além disso, Dino passa também a lecionar violdo, atividade que ira
desempenhar até o final da vida. Essa atividade como professor, também desempenhada
por Meira, requer conhecimento e estudo intenso para ndo sé tocar de ouvido, mas

também compreender e explicar didaticamente como se faz, ou seja, exige dos musicos

¢ (Apud CAZES, 1998, p. 135)
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um processo reflexivo sobre a elaboracdo de sua performance, dando-lhes,
possivelmente, maior consciéncia do modo como tocavam no Regional.

Meira chegou a ser professor de violonistas de destaque,como Baden Powell,
Raphael Rabello e Mauricio Carrilho. Nascido em 1909, comecou a atuar
profissionalmente aos 18 anos, em Recife. Cazes (1998, p.67) frisa, entretanto, que seu
destaque na profissdo no Rio de Janeiro se da inicialmente como compositor do choro
Arranca Toco, gravado por Benedito Lacerda antes mesmo de sua entrada regional. A
arrecadacao do direito autoral de suas composicdes, em especial suas cancdes, Ihe deu
relativa estabilidade financeira, permitindo-lhe atuar quase que exclusivamente no
Regional de Lacerda.

Nessa primeira fase do Regional de Benedito Lacerda, destacam-se 0s choros
Dinord, de autoria do proprio Lacerda, em parceria com José Ferreira Ramos, e
Evocacdo, de Rubens Leal Brito. Essas gravacdes apresentam caracteristicas
importantes no acompanhamento dos duos de violGes, que ndo eram ainda comuns aos
Regionais na época.

Dinora, gravada em 1935, apresenta os dois violdes, com Carlos Lentine e
Gorgulho, tocando juntos durante todo o choro, ja configurando um duo de violdes nos
padrdes concebidos pela tradicdo. Em esséncia, os violdes conduzem a harmonia em
tercas a partir dos baixos, tocados em seminimas do compasso binario. Em alguns
momentos ocorrem curtas frases de ligacdo também executadas em tercas. Os violdes
estdo a todo momento ligados por meio do intervalo de tercas, uma das principais
caracteristicas dos duos de violGes. Um fator essencial a essa pratica € a existéncia de
ensaios, para que os violdes criassem juntos essas linhas de baixo, que se tornariam
naturais a repeticdo dos movimentos harmonicos.

A construcdo dos acordes com um violdo comecando na tdnica e o outro na terca
do acorde concebe a textura uma sonoridade mais preenchida, em um grupo
relativamente pequeno, apenas com trés instrumentos de harmonia. Todavia, é possivel
notar que essa construcdo ndo se da apenas sob uma concepcdo vertical, ou seja,
harménica. Os baixos em tercas sdo conduzidos criando um contracanto continuo na
regido grave, principalmente pelo uso das inversdes dos acordes, de modo que o0s
baixos, diferentemente da marcacdo da tuba nas bandas, como visto em Jura, atuam
mais em uma concepgdo horizontal diatonica, evitando manter-se na marcagdo entre

tonica e quinta.
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Entretanto, o contracanto desenvolvido pelos viol6es de Lentine e Gorgulho
ainda se apresentam discretos e com poucos movimentos, comentarios curtos e mantém
0 baixo nos tempos fortes. Essa é uma das implementacdes do duo Dino e Meira, que
passam a interagir mais com a melodia, criando dialogos, que se tornaram obrigacdes
nas rodas. Outro aspecto importante da duradoura dupla é o fato de ndo se prenderem o
tempo todo ao movimento de condugdo em tergas, utilizando esse recurso como uma
ornamentacao de algumas frases mais destacadas.

O arranjo de Evocacdo gravado pelo Regional de Benedito Lacerda, em 1945, é
um dos casos em que a linha dos violdes se tornou obrigacdo da musica. A masica foi
gravada 20 anos depois pelo mesmo Regional, s6 que sob a lideranca de Canhoto e com
Altamiro Carrilho como solista, com o mesmo arranjo. Hoje, em roda, também se
mantém as mesmas obrigacdes nos violGes, 0 que reforca a suposicdo de que nessa
primeira performance ja estdo presentes grande parte dos elementos que configuram
esse modelo de acompanhamento.

Ja com Dino e Meira aos viol@es, a parte A inicia com um contracanto tocado
apenas no violdo de Dino, mais grave. Enquanto o segundo violdo e o cavaquinho
desempenham um sutil acompanhamento ritmico, Dino toca uma sequéncia bastante
caracteristica do choro, que se tornou obrigacdo em Evocacao e esta presente em muitos
choros de tonalidade menor.

A sequéncia harménica dos primeiros quatro compassos da parte A é uma
sucessdo de tbnica e quinta em cada tempo do compasso. Sendo esse choro em
tonalidade menor, segue-se a sequéncia Am E7/ Am E7/ Am E7/Am //. Utilizando as
inversdes propostas pelo violdo, a harmonia apresenta a seguinte conducdo: Am E7/B /
Am/C E7/D /| Am/C E7/B / Am  /I. Contudo, antes de cair no tempo forte de cada
compasso, Dino toca logo a nota seguinte a nota do baixo na escala diatbnica,
estabelecendo como ritmo a sequéncia de uma colcheia pontuada e uma semicolcheia.

O efeito desse encaminhamento do violdo de Dino destaca-se muito mais pela
caracteristica ritmica imprimida a frase do que por seu significado melddico, a exemplo
do que ja se observava na construgdo do fraseado de Tute e nos contracantos de Irineu
Batina. Tal aspecto é importante para diferenciar a pratica contrapontistica do violdo
choristico dos demais estilos que apresentam somente uma relagdo melddico-harmonica
em sua construcdo. O ritmo é um elemento de grande importancia na definicéo do estilo

interpretativo na musica popular.
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Nesse mesmo encaminhamento ocorre uma quarta acima nos proximos quatro
compassos subsequentes. Contudo, ap0s essa sequéncia, os dois violdes tocam uma
frase em tercas para E7, o acorde dominante, contrastando tanto em dinamica como em
ritmo e sonoridade. Ao longo do restante da parte A e da parte B, os dois violGes
trabalham em conjunto os encaminhamentos em tercas com pequenas frases de ligacao.

Mas € na parte C que se destaca o arranjo de violGes de Evocagdo. H& um breque
apos a repeticdo do A que antecede a parte C em que os violGes executam, sozinhos,
uma frase em tercas de semicolcheias na dominante da tonalidade homodnima maior, ou
seja, fazem a preparacdo a modulagdo para L& maior com uma frase virtuosistica em
destaque. Apos iniciar a melodia da parte C na flauta, os violGes come¢am um jogo de
perguntas e respostas. Tal jogo mostra, além da necessidade de ensaios, a necessidade
de elaboracdo prévia desse arranjo, para que, em cima da melodia, fosse feita a linha

contrapontistica dos violdes.

3.4 Pixinguinha e Benedito Lacerda

Em 1946 Pixinguinha passa a fazer parte do Regional de Benedito Lacerda como
saxofonista, em uma polémica parceria que chegou a incluir o nome de Benedito nas
composicdes de Pixinguinha, inclusive em choros de grande sucesso que ja tinham sido
gravados por Pixinguinha na flauta. Esse acordo ndo beneficiou somente Lacerda, que
ganhou coautoria em diversos choros de Pixinguinha, mas também trouxe enorme
beneficio a Pixinguinha, como defende Cazes (1998), uma vez que este passava por
dificuldades financeiras. Além disso, esteticamente, foi essencial para que Pixinguinha
imprimisse sua personalidade na histéria do saxofone brasileiro, como aponta o

cavaquinhista.

Uma saia justa dessa natureza teria derrubado qualquer um que
ndo fosse um génio. Pixinguinha, pelo contrario, se adaptou tdo
bem ao papel de coadjuvante que acabou invertendo o interesse
dos ouvintes. Hoje ninguém comenta essas gravacoes pela flauta
de Benedito, mas sim pelos contrapontos do sax-tenor.
Pixinguinha desenvolveu com brilho os ensinamentos do seu
professor Irineu de Almeida. (CAZES, 1998, p. 73)

Apesar de bastante critico e partidario, o comentario de Cazes apresenta pontos

interessantes a serem discutidos. O destaque dado aos contrapontos de Pixinguinha é
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fidedigno e realmente apresentam riqueza bastante estudada e comentada até os dias de
hoje, longe ainda de ser um material exaurido pelos pesquisadores e instrumentistas.

Porém, o talento de Lacerda também ¢é fator importante de ser destacado. Sua
excelente técnica flautistica permite que as gravacdes apresentem altissima qualidade. E
mister salientar que alguns dos choros gravados pela dupla s6 haviam sido gravados até
entdo pelo proprio Pixinguinha, ndo pela falta de popularidade, mas sim pela
dificuldade encontrada na execucdo de flauta, o que atesta mais uma vez que Benedito
também obteve beneficios artisticos, técnicos e estéticos, e ndo s0 os financeiros
comumente sdo exaltados.

Cabral (1978) destaca que o acordo ndo foi um mero oportunismo de Lacerda,
uma vez que seu agucado tino comercial possibilitou que Pixinguinha se mantivesse da
casa em que quase fora despejado. Do acordo de 25 discos, somente 17 foram
realizados, tendo sido a parceria finalizada no final de 1949.

Outro ponto importante presente no comentario de Cazes, citado acima, é a
relacdo que faz dos contrapontos de Pixinguinha com os de seu professor, Irineu de
Almeida. A lembranga dos contrapontos de oficleide de Irineu Batina se d& tanto no
campo estrutural, em suas caracteristicas ritmicas e melddicas, como no campo sonoro,
em que o sax-tenor de Pixinguinha chega a se assemelhar ao timbre do oficleide de seu
professor. Posteriormente, Dino afirmard que esses contrapontos também foram
essenciais para o desenvolvimento de sua linguagem no violdo de 7 cordas.

Na gravacdo de Vou vivendo, choro de Pixinguinha, € possivel comprovar que a
sonoridade com um pouco mais de ar do que o normal e um som mais abafado e menos
metélico assemelham o sax-tenor ao oficleide das gravacdes do grupo Choro Carioca. A
linha contrapontistica de Pixinguinha é continua, muitas vezes trabalhando com notas
longas, que ddo também sustentacdo harmonica, e com algumas frases de ligacdo. Em
alguns momentos, € possivel ouvir frases maiores.

Em grande parte, esses contracantos trazem muita espontaneidade na execucgéo,
podendo ter sido feitos, a partir da extensa pratica e conhecimento musical de
Pixinguinha, em poucos ensaios. Contudo, em alguns momentos, como na parte B, a
interacdo com os violdes, que chegam a dobrar e a tocar em tercas as frases que
conduzem a harmonia dos quatro compassos iniciais, apontam para uma combinagéo
prévia, mesmo que em momentos pontuais.

Uma diferenca marcante entre as baixarias dos duos de violGes e o contracanto
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do sax-tenor é a necessidade de o violdo preencher os espacos melddicos com as
levadas, o acompanhamento ritmico-harménico feito com os dedos indicador, médio e
anular em oposicdo ao polegar que executa as baixarias. Dessa forma, a ideia de
contraponto dos violGes ndo apresenta s6 a visdao do desenvolvimento harmonico a
partir de uma visdo horizontal, mas também de uma visdo vertical em decorréncia da
atuacdo multipla dos violdes.

Assim, mesmo com o0 sax-tenor desempenhando a principal funcdo de
contraponto, os violdes também apresentam um arranjo baseado em baixarias e
conducdes de baixo. No entanto, se colocam muito mais discretos do que antes da
entrada de Pixinguinha no Regional, inserindo as tergas somente em momentos de notas
longas do sax e nas chamadas para o inicio de uma nova parte.

A sonoridade e a interagcdo dos instrumentos na execucdo do contraponto permite
crer que o arranjo fora concebido inicialmente para os violGes e que 0 sax acrescentou
frases e notas as ideias originais dos violdes. N parte B, na qual a sequéncia harménica
vai de Dm/ A7/C# / D7/C /| Gm/Bb //, os violBes juntamente com o sax fazem frases de
ligacdo em uma sequéncia descendente diatbnica. O sax porém, insere mais notas do
que as trés semicolcheias executadas pelos violdes em tercas.

Ao final da parte B, em sua primeira exposicdo, o sax faz um jogo de quintas,
variando harmonicamente entre tonica e a dominante acima. Ao executar essa sequéncia
de quatro colcheias Ré, L4, Ré, L4, Pixinguinha o faz com um jogo ritmico do stacatto,
se aproximado da maneira idiomatica do violdo tocar, além de fazer a rapida jogada de,
ao terminar uma frase de ligacao descendente, seja na parte B ou parte C, iniciar logo na
segunda semicolcheia do compasso uma nova frase uma oitava acima com stacatto na
primeira nota, elemento também bastante violonistico.

No violdo, saltos distantes e rapidos ndo permitem ao musico sustentar tanto as
notas. O instrumento em si ja apresenta como caracteristica o fraco e curto som. O uso
de cordas de aco diminuem o prejuizo da intensidade, porém a sustentacdo ainda é hoje
uma batalha para os instrumentistas de cordas dedilhadas. Ao realizar uma frase
descendente e emendar diretamente em outra, comegando novamente da regido aguda, o
masico tem de cortar a duracdo da Gltima nota e, como uma jogada ritmica que atribui o
carater informal e despojado da musica popular, conferir um stacatto a primeira nota da
frase seguinte, o que lhe da tempo para reorganizar a mao do dedilhado, que na maioria

das vezes executa a frase somente com o polegar.
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Esse polegar do violonista chordo tradicional toca com um aparato chamado
dedeira, semelhante a uma palheta, que envolve o dedo como um anel. A dedeira
tradicional de aco diferencia-se bastante da dedeira de pléstico, caracteristica do banjo
do country norte-americano, possibilitando apenas o movimento para baixo apoiado. A
dedeira associada as cordas de aco confere ao instrumento significativa melhora na
intensidade. Embora seja menor do que a dedeira para banjo, ainda apresenta um
tamanho na parte que tange as cordas que dificulta a velocidade do polegar, aumentando
a necessidade do uso em conjunto com o indicador, para saltos extremamente rapidos,
Ou para os stacattos descritos acima.

De fato, Pixinguinha exerceu grande influéncia na formagéo do modo de tocar
dos violBes, assim como seu professor Irineu de Almeida o influenciou e também a
Tute. Todavia, 0 uso de alguns elementos idiomaticos do violdo mostra que Pixinguinha
também estava bastante atento ao modo como vinha se desenvolvendo o
acompanhamento no Regional do choro, o que passa também a estar presente no modo
como construiram esses arranjos para sax e duo de violdo, exercendo assim uma
influéncia de mao dupla que criard um novo paradigma na forma de acompanhamento.

Ao fim da parceria, chega também o fim das atividades artisticas de Benedito
Lacerda, que sai do grupo que liderou por quase vinte anos. O Regional, no entanto, ndo
se desfaz, passando a se chamar Regional do Canhoto, mantido o trio de base Canhoto,
Dino e Meira. Sem Lacerda, o grupo assa a acompanhar outros solistas, tanto de choro
como de samba, tendo grande destaque no cenario musical brasileiro da década de 50
até a de 80. Os acordeonistas Orlando Silveira e Chiquinho do Acordedo, assim como 0
flautista Altamiro Carrilho, foram alguns dos solistas mais constantes ao lado do
Regional.

A década de 50 marca também a despedida artistica de Tute, que até entdo
atuava como unico e primoroso violdo de 7 cordas. Somente apds o afastamento de Tute
é que Dino, enfim, manda construir um violdo de 7 cordas com o luthier Silvestre, da
tradicional loja Ao Bandolim de Ouro. Os modelos de violdo do Silvestre ficaram
conhecidos como os Violdes do Souto, nome da familia proprietaria da loja. Tais violdes
marcam um grande desenvolvimento da luteria brasileira e hoje ainda séo considerados
reliquias pelos violonistas mais tradicionais.

Horondino José da Silva, a partir de entdo Dino 7 Cordas, desenvolveu a
linguagem e a técnica do instrumento. Sua opcao pelo 7 cordas, além de coincidir com o

afastamento de Tute, procede a experiéncia com Pixinguinha, que também atuava no
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sax-tenor em uma regido mais grave. Muitas frases e a prdpria concepcdo de
contraponto de Dino se desenvolveram a partir da influéncia de Pixinguinha.

Com a chegada da moderna década de 50, o Regional do Canhoto desenvolvera
0 modelo de acompanhamento que concebia nas duas décadas anteriores. Porém,
adaptaram-se as novidades e aprendizados pés-Pixinguinha e & chegada dos novos
solistas. Tema de grande importancia para a historia do choro € a participagdo de
Orlando Silveira e Chiquinho do Acordedo nos Regionais de choro. Eximios musicos,
implementaram uma linguagem moderna e diferenciada ao choro.

Contudo, o conjunto marcou também sua trajetéria na década de 50, ao
acompanhar, quase que exclusivamente nesse periodo, o compositor e instrumentista
Jacob do Bandolim. Jacob vai imprimir sua forte personalidade no grupo, mas é
justamente a partir desse convivio, com um grupo extremamente profissional e de alto
nivel de execucdo, que Jacob desenvolvera também sua concep¢do para um novo grupo

de choro que montaréa na década seguinte, o conjunto Epoca de Ouro.
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CAPITULO IV - O LONG PLAY E A SEDIMENTACAO DA
TRADICAO PELO CONJUNTO EPOCA DE OURO

4.1 O Long Play e o Epoca de Ouro

A década de 60 marca um grande desinteresse da industria cultural pelo choro,
porém é também quando Jacob deixa de ser acompanhado pelo Regional do Canhoto e
cria seu proprio grupo, implementando novidades estéticas e fazendo uso dos novos
recursos tecnologicos. Cansado da batalha comercial que envolvia o “outro”
cavaquinhista de grande sucesso Waldir Azevedo, Jacob busca desenvolver uma nova
férmula com um novo grupo exclusivo para lhe acompanhar, formado por trés violGes e,
no inicio, com contrabaixo, semente do que se transformara no conjunto Epoca de Ouro.

Sua motivacdo ia além da inddstria fonografica, era um compromisso com a
musica., Cazes (1998) destaca o trecho de carta de 1952 de Jacob migo Rossi, em que
compara o0 sucesso de Waldir ao fazer masica para o publico com o pouco destaque de
Garoto, que faz musica para os musicos. Sua preocupacao, contudo, era aliar as duas
coisas para que pudesse manter uma producdo compativel com seu nivel de exigéncia.

Em 1961, grava o primeiro disco que marcaria seu “novo som”, o LP Chorinhos
e Chordes. Intitulados Jacob e Seus Chordes, o grupo contava com Cesar Farias e
Carlinhos Leite, nos violdes de 6 cordas, Dino, no violdo de 7 cordas, Jonas, no
cavaquinho, e Gilberto D’ Avila, no pandeiro. Esse grupo acompanharia Jacob até o final
de sua vida, porém, para a gravacdo de Chorinhos e Chordes, Jacob ainda utilizou o
contrabaixo de Luiz Marinho e as percussdes de Pedro dos Santos e Bardo.

Outro fator importante dessa nova fase € o uso que Jacob faz das novas
tecnologias. A gravacdo em alta fidelidade foi lancada em 1948 juntamente com o
formato Long Play (LP), suporte que trazia a novidade de microssulcos, o que
permitiria a diminuicdo da rotacdo e, com isso, possibilitaria a fixacdo de maior
quantidade de tempo/musicas por lado do LP. O novo disco de 33Rpm (rotacdes por
minuto) é abordado pela industria cultural, a partir da sua capacidade de fixa¢do, como
um novo modo de ouvir o som. Em vez de uma referéncia a quantidade de rotagdes por
minuto, como eram tratados o anterior 78 Rpm e 0 sucessor porém fracassado 45 Rpm,
o0 disco recebeu o nome de Long Play, uma escuta de longa duracdo. Trazia cerca de

quatro a seis faixas de cada lado, enquanto o 78 Rpm permitia apenas uma faixa de cada
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lado, com duragdo méxima de 4 minutos.

No final da década de 50, aparece uma inovacdo que vai marcar ainda mais a
interpretacdo e os arranjos de Jacob. Em 1958 ¢ criada a possibilidade da estereofonia,
também chamada de gravacdo em bi-canal. O surgimento da gravacdo em mais de um
canal permitia a Jacob gravar separadamente o seu conjunto e, depois, sua parte solo.
Esse modo de gravar ndo so trazia a luz todos os detalhes de harmonia, ritmo e funcéo
de cada instrumentos, que podiam ser ouvidos agora sem o solo, mas também permitiu a
pratica do playback. Tal feito foi aproveitado por Jacob, que utilizou as gravacGes do
conjunto para seu proprio estudo, gravando entdo o solo posteriormente. Em 2006, o
Instituto Jacob do Bandolim disponibilizou os playbacks dos discos Chorinhos e
Chordes e Primas e Borddes, os dois primeiros discos de Jacob com seu novo conjunto,
que viria a se denominar Epoca de Ouro, em 1967, com a gravacao do disco Vibracdes.

O preciosismo do processo de preparagdo do disco de Jacob passava por varias
etapas. Cazes ressalta que, apesar do alto nivel técnico e da extrema quantidade de
detalhes, os arranjos eram concebidos “totalmente de ouvido, combinando-se o0s
detalhes de um arranjo a cada ensaio. Primeiro Jacob ensaiava com César e Carlinhos,
depois acrescentava Jonas e Gilberto. Por Gltimo, chegava o Dino, que escrevia uma
guia a fim de que pudesse memorizar o arranjo mais rapidamente”. (CAZES, 1998,
p.136)

Fato de destaque no processo é que, diferentemente de César, Carlinhos e Jonas,
musicos que desempenham a funcdo ritmico/harménica, Horondino José da Silva, o
Dino 7 cordas, atuava como mausico profissional — os demais tinham empregos publicos.
Pode-se notar que Dino era 0 unico do conjunto acompanhante que sabia ler e escrever
masica, habilidade requerida pela sua atuacdo profissional e que leva a questionar
novamente as diferencas da atuacdo profissional e amadora na musica.

Certamente, tal habilidade permitia a Dino ndo precisar estar presente em todos
0s ensaios. Na epoca, Dino era um dos musicos mais requisitados para acompanhar
cantores e instrumentistas, ndo se dedicando somente ao trabalho com Jacob, uma
necessidade da profissdo. Jacob, por outro lado, aprendeu a ler partitura quando teve de
executar a Suite Retratos, obra dedicada ao bandolinista pelo maestro Radamés Gnatalli,
que a compds como um retrato de cada grande compositor da formagdo do choro:
Pixinguinha, Anacleto de Medeiros, Chiquinha Gonzaga e Ernesto Nazareth.

Para compreender a “forma” como foi gravado o LP Chorinhos e Chordes, ¢
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mister questionar a influéncia, no processo, da ndo leitura de partitura, o que levou a
mais ensaios, construcdo em conjunto de alguns arranjos e até maior intimidade entre 0s

musicos, dada a grande quantidade de encontros.

4.2 O preciosismo do amador

Jacob Pick Bittencourt (1918 — 1969) poderia ser definido profissionalmente
como escrivao de profissdo e musico amador. Amador € aquele que ama, seguindo a
etimologia da palavra, utilizada ainda para representar o apreciador ou o que faz algo
por gosto, apreco, paixdo, e ndo por profissdo. Se Jacob fez por opcéo profissional —
entenda-se, acima de tudo, a seguranca de seu ganha pdo, seu salério — ser escrivdo da
policia, fez mais do que mera aprecia¢do ou gosto pela sua musica. Escolha feita por
ndo querer se submeter as necessidades da profissdo de musico: acompanhar todos os
cantores de radio, gravar musicas da moda ou tocar improvisado e sem ensaios, para
tapar buracos nas radios nos Regionais.

Paz (1997), relata depoimento de Jacob em que se declara amador e julga a sua
relacdo/necessidade da musica ndo para sobrevivéncia, mas para se comunicar. Deixa
ainda claro que o salario vem da profissdo: escrivao titular da 11* Vara Criminal.
Complementa ainda que, se musica fosse a profissdo, talvez “concordaria com as regras
do jogo” (p.35).

A decisao pelo “amadorismo” Jacob tomou desde cedo. No inicio de sua carreira
ja conciliava atividades em programas de radio com atividades auténomas. Chegou a
parar durante o periodo em que estudou e prestou 0 concurso para escrivao juramentado
da justica, mas retornou, segundo o ele mesmo, por incentivo da esposa. E possivel que
também desde o inicio j& apresentasse seu extremo rigor critico. Em sua primeira
apresentacdo na radio, que ocorreu no programa Hora do Amador Untissal, junto com o
Grupo Sereno, relatou a sua insatisfacdo com o resultado, pois foram poucos ensaios,
estava inseguro e “quase” errou.

Paz (1997) ressalta, de seu caderno de anotagcbes, 0 preciosismo das
informacdes dessa apresentacdo, que incluem local, data, hora, repertério, 0s musicos
que o acompanharam, a quantidade de ensaios, 0 modo como o grupo foi formado “as
pressas” e até os detalhes do estudio de “paredes forradas de sacos de aniagem, pois ndo

havia o celotex” (p.32). Deixa claras também suas impressoes da performance: “Nao
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gostou do ambiente, nem do que tocou. N&o insistiu. Preferiu estudar mais, interessado
nas serestas e saraus” (PAZ, p. 32, 1997).

Tamanho rigor, preciosismo e dedicacdo construiram a imagem de Jacob como
grande simbolo da tradi¢do choristica. Mesmo em suas primeiras gravacdes em disco,
entre 1947 e 1949, apresenta um estilo mais moderno e até influenciado pela linguagem
do jazz, como em Remeleixo, em que o consagrado solo do violonista Fernando Ribeiro
intensifica a influéncia jazzistica também presente na harmonia. Contudo, ao transferir-
se da gravadora Continental para RCA Victor, no inicio de 1949, passa a ser
acompanhado pelo Regional do Canhoto, grupo que se formara em 1936 sob a lideranca
de Benedito Lacerda e que agora passava a atuar acompanhando outros solistas, em
fungéo do afastamento de Lacerda.

Supostamente julgado por perder a originalidade dos discos iniciais, pois 0
Regional do Canhoto ja trazia muita identidade em seu acompanhamento, as primeiras
gravacdes dessa nova fase trazem dois aspectos frisados pelo pesquisador e
cavaquinhista Henrique Cazes (1998) como definidores para a construcdo da imagem de
Jacob enquanto icone da tradicdo do choro e do novo paradigma de acompanhamento
nos violGes. O disco de estreia trouxe O despertar da Montanha, de Eduardo Souto, e
Lingua de Preto, de Honorino Lopes, duas composicoes resgatadas por Jacob e que nao

foram compostas para bandolim: era Jacob pesquisador e arranjador.

4.3 O estilo de Jacob

A construcdo do repertério de um artista marca-o ndo sé estilistica e
tecnicamente, mas marca sua personalidade artistica em si, uma figura, um modelo. Os
conceitos de movéncia e nomadismo de Paul Zumthor, discutidos no capitulo | sob a
proposta de Valente (2007) para explicar as (in)fronteiras entre a musica popular e
erudita, auxiliam na compreensao da sedimentacdo de Jacob como tradicéo.

Ao passar para 0 universo das midias, a obra passa pelo processo de nhomadismo,
deixa de pertencer a um s6 meio para estar integrada a todas as possibilidades de
mediagOes que as midias a conferem. Contudo, no universo das midias, essas media¢des
ocorrem de modo sincrético com outros estilos e ambientes sonoros que caracterizam
temporalidades e paisagens sonoras.

A abordagem da perspectiva da construcdo dos modelos de performance do
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violdo na tradicdo do choro faz necessario discutir a caracteristica de movéncia pela
qual o choro passara quando suas gravacOes registrarem uma performance do choro
miscigenada e sincrética, que serd sedimentada enquanto modelo dentro da tradicdo do
género. E justamente nesse espaco de movéncia que determinada performance se
tornara icone de uma tradicdo, pois ela marca a paisagem sonora de um tempo e um
espaco que, sob seu cardter de nomadismo, assumem uma perspectiva atemporal
renovada em novas paisagens sonoras.

O comportamento sério e rigoroso de Jacob, sua autonomia quanto as
necessidades mercadoldgicas, o extremo perfeccionismo na execucdo instrumental,
assim como o gosto pelo ensaio, somam-se ao repertério composto por choros de
antigos compositores que o Jacob pesquisador ajudou a perpetuar. Também as
necessidades de arranjar os choros de outros instrumentos para o bandolim e conjunto
de choro levam-no a buscar uma sonoridade e uma linguagem de acompanhamento que
permitissem executar tais composi¢des, que por vezes eram originais de piano, 0 que
fazia necessario o didlogo mais intenso com o conjunto para reproduzir efeitos
idiomaticos do instrumento.

O repertério de Jacob, os arranjos e 0 modo como sdo concebidos o0s
acompanhamentos de violdes em suas gravacdes se tornam o modelo da propria
imagem e simbolo de Jacob, uma vez que passam pelo processo de movéncia no
universo dos discos. Hoje, um estudante de choro buscara nessas gravagdes de Jacob o
modelo de acompanhamento e linguagem de choro cristalizado como ‘“albuns de
recordacdes audiveis” (VALENTE, 2007, p. 84), o que seria a “época de ouro” do
choro. Mesmo que a década de 60 tenha sido de decadéncia comercial para o0 género,
em detrimento da modernidade da Bossa Nova, da MPB e da Jovem Guarda, sdo nesses
discos que se encontram o paradigma da interpretacdo choristica sedimentado pela
tecnologia, pelo carater, pelos violdes e pelo bandolim de Jacob.

Dessa forma é construida a figura de Jacob como detentor da tradicdo e do
purismo da interpretacdo do choro. Contudo, uma analise pormenorizada de sua
trajetdria artistica, assim como de sua musica, mostra como Jacob na verdade foi um
agente transformador do choro e como ajudou a construir novos paradigmas da
performance e da linguagem choristica. Entre essas transformacdes, destacam-se a
performance nos violdes e 0 modo como a tecnologia participou na maneira de arranjar
a interagéo entre solista e acompanhamento.

Essa interpretacdo caracteristica ndo se da somente no acompanhamento dos
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violdes. A alcunha de tradicdo também pode ser encontrada na interpretacdo de Jacob
como solista, tornando-o também um modelo para o idiomatismo bandolinistico e para
outros instrumentos solistas. Sua formagdo em rodas esteve muito tempo a parte da
teoria, que buscou somente na década de 50, a época da Suite Retratos, do compositor
Radamés Gnatalli.

No entanto, diversos géneros construiram sua forma de tocar e ornamentar, como
sustenta Moura (2012), desde os fados, em que acompanhou como violonista, até os
noturnos de Chopin. Tais estilos musicais também foram apropriados ao universo das
midias, tendo sido o processo de movéncia a reestruturacdo dessas linguagens dentro do
processo interpretativo do choro mediado por Jacob. Moura ainda considera tais
influéncias e a sintese feita por Jacob como caracteristica que da autenticidade a

interpretacdo do fraseado melodico no choro.

Todas essas particularidades de Jacob do Bandolim contribuiram para
a construcdo de uma corrente de pensamento no meio musical dos
chordes. Corrente essa que afirma existir ndo apenas uma maneira
correta de interpretacdo do choro, e que implica em se desvencilhar da
partitura, mas também que, uma vez que esse modo especial de se
interpretar esteja assimilado, é possivel adequa-lo a outros géneros
musicais diversos, possibilitando estabelecer esse “toque de Midas”.

(MOURA, 2012, p. 29)

Esse estilo de Jacob, fruto de sua exigéncia e capacidade de sintese como
mediador dos géneros que compunham sua paisagem sonora midiatica, criou 0 que
Moura chamou de toque de Midas, um modo interpretativo que supera os elementos
estruturais que definem um género, estabelecendo, assim, uma afirmacéao do estilo.

Tal caminho indica também a consolidacdo do acompanhamento dos violGes no
conjunto de Jacob, de modo que o estilo de acompanhamento feito pelo Epoca de Ouro
pode vir a “tornar choro” cangdes pertencentes a outros géneros. Refletidos em seu
conjunto, a personalidade e seu estilo interpretativo constroem o paradigma de tradigédo
e autenticidade no choro.

4.4 A Bossa Nova e o violao moderno

O estilo contrapontistico que mantinha os borddes do violdo como elemento de
dindmica e movimento na masica brasileira passa a ser deixado de lado na moderna

musica da elite da carioca que surge com a bossa nova. Harmonias com extensdes
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dissonantes contrastavam com os tradicionais acordes triades, com sétima menor, sexta
ou diminutos, mais comuns no choro e no samba.

Por outro lado, as extensas modulagdes choristicas de tradi¢do barroca também
passam a aparecer em uma escala mais reduzida nessa nova musica. Os sambas de Noel
Rosa ja apresentavam alguns elementos interpretativos que se diferenciavam do
tradicional samba carnavalesco. Também as harmonias impressionistas de Garoto
anunciavam a modernidade, que comecava a aparecer nas boates da zona sul, nos
grupos vocais e crooners, que traziam grande influéncia do jazz.

Em pesquisa que buscou compreender os elementos inovadores da interpretagéo
de Jodo Gilberto na bossa nova, Walter Garcia (1999) apresenta o caminho das
transformacdes pelas quais o baixo do violdo passou para a consolidacao do novo estilo.
Primeiro, buscou de onde ndo vinha esse novo modo de tocar o0 baixo do violdo, ou seja,
buscou a formacao desse modo contrapontistico de construir o baixo. Depois contrastou
com o novo modo, de onde vem o baixo marcado nos tempos fortes.

Garcia conclui que esse violdo moderno, calcado no baixo parado, que marca 0s
tempos fortes do compasso, vem do contrabaixo, tanto no jazz como no
acompanhamento das orquestras de bolero. Esse modo de tocar retira da cancdo o
carater dancante possibilitado pelos espacos onde somente sdo acentuados os segundos
tempos dos compassos binarios. A bossa nova, musica da elite, realmente ndo apresenta
esse carater dancante que o samba e o0 choro possuem, uma vez que vieram de dancas
europeias. O baixo contrapontistico, por sua vez, se apresenta solto na construcdo de
frases, porque nédo precisa acentuar todos os tempos fortes de cada compasso.

Fator bastante significativo é que a nova MPB, que entrara a década de 60, ndo
traz esse baixo contrapontistico no violdo, e sim 0 novo modo de tocar da bossa nova.
Jacob, ao gravar seus discos nessa década, com o modelo antigo de acompanhamento,
so afirma a tradicdo nesse modo de tocar, como elemento caracteristico do choro em si.
Além disso, ndo sede as influéncias da modernidade gravando o repertério moderno; em

contrapartida, grava choros de sua autoria e choros antigos e tradicionais.

4.5 Vou Vivendo

Entre as composi¢des do LP Chorinhos e Chordes, o choro Vou Vivendo, de

Pixinguinha, destaca-se por ndo ser um choro para bandolim, mas para flauta. A masica
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é de um compositor que, apesar de ter convivido com Jacob e até ter falecido depois
dele, consolidou o choro enquanto género e formou a linguagem a partir do contato
direto com musicos do século XIX. O choro apresenta a estrutura tradicional da forma
rondd. Pela extensa atuacdo de Pixinguinha, € possivel comparar essa gravacdo com a
gravacdo original do compositor e verificar que houve a elaboracdo de um novo arranjo
para a gravacao de Jacob nesse LP.

O desenvolvimento do arranjo para violdo do novo grupo de Jacob apresenta um
carater de contraponto continuo feito na regido grave pelo violdao de 7 cordas, a
semelhan¢a do saxofone de Pixinguinha. Também pode ser vista a construgdo de um
arranjo fundamentado na interagdo dos violdes em si com a base ritmica do cavaquinho
e do pandeiro, de modo que o tradicional contracanto da baixaria, visto desde os grupos
de choro do inicio do século XX, se mistura com o novo conceito de conjunto de choro,
pensado a partir de um desenvolvimento orquestral, cameristico, que expande a relagdo
entre baixo e melodia.

A formacdo de violdes do conjunto Epoca de Ouro aprimora a funcdo
desenvolvida por cada instrumento, mas também passa a trabalhar com trés violGes, em
vez do tradicional duo dos Regionais das radios. Com isso, acrescenta uma nova “voz”
ao naipe responsavel pela base harmonica e pelo contraponto, preenchendo mais o
acompanhamento e possibilitando enorme riqueza também na regido mais aguda do
instrumento.

O cavaquinho, diferentemente das inovacdes apresentadas por Waldir Azevedo
ao desempenhar a funcdo de solista ou exercendo participacGes no contraponto,
sobressai-se na funcdo ritmico-harménica. E lugar comum no choro dizer que o
cavaquinho de Jonas poderia ter a méo esquerda — a que normalmente faz os acordes —
engessada, ja que ndo seria necessario mudar muito a posicdo dos dedos, uma vez que
deveria apenas montar os acordes de modo mais tradicional. Todavia, a mao direita se
mostra de grande desenvoltura, obedecendo ao padrdo ritmico do tamborim e com
poucas variagcbes. O mesmo serve para 0 pandeiro, que economiza nas viradas e
breques, construindo assim a cozinha chamada “pé de boi”.

Ha de se considerar o aspecto da sonoridade do grupo que também se diferencia
com a nova formagdo. Enquanto o violdo de 7 cordas de Dino possui as duas primeiras

cordas*’ de nylon e o restante das cordas de ago, a excecdo da sétima que era a corda D6

*T No violdo, as corda sdo contadas de baixo para cima, do agudo para o grave, na sequéncia Mi
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grave do violoncelo, o que Ihe dava um som seco e abafado, os outros dois violGes
traziam outra sonoridade, diferente da comum encontrada no violdo de nylon de Meira,
no Regional do Canhoto. O encordoamento do violdo de César Faria, o “pé de boi” que
ficava com a regido intermedidria, trazia combinacdo semelhante a de Dino, sem 0 uso
da sétima corda, e a de Carlinhos Leite, que desempenhava a funcdo do violdo mais
agudo, trazendo as seis cordas de aco e dando bastante brilho e destaque a essa regiéo.

A construcdo dos violdes, na época, era baseada no modelo do Luthier Antdnio
Torres e consagrada por Herman Houser. Tal construgdo apresenta um tampo um pouco
mais grosso para aguentar a pressdo das cordas e um leque*® de sete a nove barras
harmonicas. Esse modelo de construcdo favorece graves destacados e profundos, mas
além da pouca sonoridade, possui as frequéncias médias pouco destacadas,
principalmente a terceira corda, sol (G), que fica opaca. O uso das cordas de aco, no
inicio possivelmente por meio da acessibilidade, possibilitava grande aumento no
volume do instrumento, o que A época ndo se fazia mais fundamental, pois havia
musicos de renomada atuacdo em gravacgdes que ja utilizavam o nylon. Acima de tudo, o
gue chama atencédo € a sonoridade do aco nas cordas agudas, dando maior evidéncia a
atuacdo desse violdo.

A técnica de gravacdo favorecia a sonoridade de conjunto, pois o Regional
gravava “ao vivo”, com poucos microfones e sem o solista. Dessa maneira, ficavam
preservadas as interacfes e o equilibrio original das apresentacBes ao vivo. Vale
ressaltar o uso dos playbacks e o foco nos arranjos para as dindmicas e contrastes entre
0s violdes, quando o 7 cordas sobressai e os violdes de seis cordas executam em
dindmica piano, invertendo-se depois esse movimento.

Na execucdo de Vou Vivendo, a parte A encontra-se em Fa maior e os violdes
comegam em conjunto com uma curta frase de trés semicolcheias, sem o tempo forte
chamando o acorde de D7, que é contextualizado como o V/V (acorde quinta da quinta,
o dominante do dominante da tonalidade). A linha do baixo segue guiando a harmonia
construida em tercas pelos violdes médio e agudo, encaminhada em seminimas na

cabeca dos tempos. Algumas poucas frases de ligaces do violdo de 7 cordas, com trés

(aguda), Si, Sol, Ré, La, Mi (grave), adicionando-se, no caso de Dino, a corda D6 mais grave.

Leque é o nome dado ao conjunto de barras harmonicas, varetas de madeiras que transversalizam o
tampo do instrumento, auxiliando no processo de vibracdo deste. Tal nome refere-se ao formato em
que elas estdo dispostas internamente, assemelhando-se ao objeto homdnimo. Vale lembrar que o
violdo também é composto por outras partes bastante importantes na sonoridade, como as laterais e
fundos. Nos modelos utilizados pelo conjunto em questdo, essa partes eram inicialmente de imbuia e
posteriormente de jacaranda baiano.

48



97

ou duas semicolcheias, dao certo movimento até o destaque maior para uma frase de 4
compassos do 7 cordas, anunciando a modulagdo para F& menor, quando 0 movimento
ritmico passa ter maior presenca de colcheias.

A performance pode ser caracterizada pelas frases nas quais 0s violGes
trabalham juntos, de maneira ensaiada e coordenada, com as frases medidas, frases com
funcdo dentro da harmonia e muitas vezes secundéarias dentro da estrutura do arranjo,
papel de arranjo orquestral, diferentemente do contraponto livre do violdo de 7 cordas e
da improvisacdo das gravacdes em uma Unica tomada da década anterior e do espirito
brincalhdo e informal dos grupos anteriores. O “profissionalismo” do Epoca de Ouro
inaugura um novo paradigma de qualidade e estrutura na performance do choro.

O foco do novo paradigma estd justamente relacionado a insercdo do terceiro
violdo de Carlinhos Leite, que abre a possibilidade de, junto com o violdo de Cesar
Faria, encaminhar a harmonia por meio das tercas, deixando o viol&do de 7 cordas com
uma linha contrapontistica mais fluida. Ora o violdo de 7 cordas caminha livremente
com frases em semicolcheias, ora ele se desenvolve junto com os violGes no
encaminhamento harmonico de tercas. De fato, todo o processo assume uma nova
caracteristica, ao se tratar de uma elaboracdo prévia do arranjo para violGes.

Enquanto os Regionais nas radios se desenvolveram como grupo agil e féacil,
elaborando sua performance na hora, improvisadamente, o conjunto de Jacob constroi
antecipadamente a gravacao, considerando a melodia também, e ndo sé a harmonia e o
ritmo.

A parte B, na tonalidade de Ré menor, comega com um contraste de dindmica do
solista e do acompanhamento em piano, destacando-se o viol&do de 7 cordas com frases
de 4 em 4 semicolcheias ligando as mudancas de acordes. Respondendo a esses 4
primeiros compassos, 0s 4 compassos seguintes marcam o retorno da massa sonora mais
forte de todo o Regional, agora conduzindo o baixo em tercas nos violGes com inversdes
e frases de quatro semicolcheias. A segunda parte do B apresenta 0 mesmo movimento
de dindmica da primeira parte, piano nos 4 primeiros compassos e forte nos 4 Gltimos.
Contudo, o destaque se da aos violdes de 6 conduzindo a harmonia na parte aguda,
sendo essa parte concluida com encadeamento similar ao final dos primeiros 8
COMpassos.

A reexposicdo do B apresenta elementos interessantes, pois envolvem o

elemento da variagdo focado, ndo no solista, mas no violdo de 7 cordas que passa a
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executar frases na regido mais grave, com mais intensidade e maior variedade ritmica
nos 4 primeiros compassos. Tal variagdo, no entanto, ndo se fez de modo improvisado,
uma vez que ja esta presente no playback para Jacob estudar sua interpretacdo no
pianissimo executado ao bandolim. O restante do B segue como a exposic¢éo, assim
como a repeticdo A, sem alteracGes em relacdo a exposicéo inicial.

A parte C estd no IV grau da tonalidade inicial, Si bemol, e é onde os violdes
apresentam maior interacdo contrapontistica, dialogando o tempo todo com a melodia,
seja em frases curtas ligando os acordes em sentido descendente, seja encaminhando 0s
baixos. Os violGes tocam toda a terceira parte em tercas, de modo que ainda ndo haviam
tocado nessa interpretacdo, dando destaque a esse tipo de arranjo. Ao retornar para a
parte A final, os violdes ndo executam a frase de chamada do D7, e o violao de 7 cordas
apresenta-se um pouco mais solto, porém sem alterar a base do arranjo inicial.

O que se nota na interpretacdo do Conjunto Epoca de Ouro é um extremo
preciosismo na atuacdo de cada instrumento, um pensamento quase cameristico na
musica popular. De certa forma o é, pois cada parte é pensada e ensaiada. Mesmo
existindo, os momentos de espontaneidade séo decididos, considerando-se a experiéncia
dos musicos em saber se colocar, 0 que advém da préatica de Regional. Além disso, 0
processo de transmissdo oral também é um elemento da pratica de musica popular, o
que da ao conjunto uma performance construida em padrbes hibridos entre a musica

popular e a cameristica.
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CONCLUSAO

Foi possivel observar que o desenvolvimento da industria fonogréafica esteve
associado a transformacdo da prépria pratica musical, influenciada por questdes
sociologicas e tecnologicas. Se, em determinado momento, o choro era praticado em
festas e rodas informais e amadoras, a acdo pioneira de Figner levou o universo musical
e social do choro para uma nova realidade, o formato fonografico. Esse processo é um
processo dialético, em que os novos paradigmas da performance no choro aparecem
como sintese entre a musica popular, informal, improvisada e amadora, e as
necessidades mercadologicas de formato, tecnologia, profissionalismo e a autenticidade
da industria cultural brasileira.

Com esse processo, surge uma identidade no modo de se tocar choro,
conveniada aos mais tradicionais modos de perpetuacdo do género: o improviso e a
roda, Atualizada, porém, com o0 rigor e 0 preciosismo técnico dos novos arranjos
cameristicos e a autenticidade da interpretacdo preelaborada, da ornamentagdo ao
“improviso” preconcebido, que resulta no paradigma de Jacob do Bandolim. Sdo as
transformacdes e inovacdes inseridas por ele, figura de tradicdo e, paradoxalmente,
inovagdo, que se firmaram como identidade no modo de tocar do conjunto de choro,
mais especificamente na construcao dos arranjos a partir do trabalho dos violGes.

Ao se analisar a forma®® de trés momentos em que sdo estabelecidos novos
modos de se tocar o violdo no choro, construiu-se ndo uma perspectiva diacronica do
desenvolvimento desse modo de acompanhamento, mas, sim, dialégica, estabelecendo-
se sempre um forte laco entre a autenticidade da tradicdo e a associacdo ao universo dos
fonogramas, em que os processos de nomadismo e movéncia recontextualizam o
repertdrio e 0 modo interpretativo dos conjuntos de choro, desde sua sonoridade até o
modo de acompanhar dos violdes no universo das midias.

Desse modo, as transformaces aqui discutidas ndo estabelecem uma linha
evolutiva da performance dos viol6es nos conjuntos de choro, mas possibilitam a
construcdo de uma trajetéria desse acompanhamento, podendo-se observar que néo
necessariamente ha troca ou abandono de um estilo por outro.

Ao contrario, os estilos se completam, interagem, criando no Conjunto de Jacob

0 paradigma de tradicdo, um modelo de acompanhamento formado por diversas

* Novamente faz-se uma referéncia ao conceito de forma de Paul Zumthor, para analise da

performance.
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influéncias e construido por meio das transformacgdes de outrora. Esse modelo apresenta
importantes caracteristicas relacionadas a tradicdo da roda de choro, da improvisacéo,
do acompanhamento de ouvido e da ornamentacdo. No entanto, apresenta novas
caracteristicas, que o ligam a um novo contexto, em que ocorrem ensaios, em que as
baixarias e inversdes sdo preconcebidas e as ornamentacdes, escolhidas cautelosamente.

Os meios de comunicagdo e as novas tecnologias também influenciam na
concepcéo do estilo do Epoca de Ouro. A tecnologia Hi-Fi permite que sejam escutados
detalhes que antes apenas se somavam as massas sonoras. O Long Play consagra um
novo modo de ouvir musica, e a possibilidade de gravar por canais traz ainda diferentes
meios de se pensar a performance, o que permite a Jacob gravar o conjunto sem a parte
solo. Essa novidade traz a tona questdes dos arranjos de violGes e das préprias decisdes
interpretativas de Jacob, que pode, entdo, treinar e escolher onde faria 0s ornamentos e
improvisos.

Tal pratica poderia ser comum ou até esperada de um solista da considerada
musica erudita, mas, de maneira interessante, as caracteristicas de masica popular nao
sdo suplantadas, como ja observado, sendo importante destacar, ainda, que, ao longo dos
trés momentos estudados, a partitura musical ndo se apresentou em nenhum momento
como principal elemento para a construcdo das baixarias ou inversdes, 0 que seria mais
provavel na préatica do contraponto erudito, que, na maioria das vezes, parte do papel
para a execucao.

Os violdes moldam entdo sua sonoridade e funcdo a partir do que fora adaptado
das rodas e dos antigos chordes para as necessidades da fonofixacdo e da industria
fonogréafica. Permanecem o uso das cordas de aco e a dedeira, mas diferenciam-se as
areas de execucdo. Adapta-se o contracanto ritmado e sincopado do oficleide para o
violdo, que por sua vez possui pouca sustentacdo, permitindo intensificar seu carater
ritmico.

Entretanto, ao se usarem dois violGes para preencherem sonoramente em tercas
as baixarias e condugdes de harmonias, cria-se um efeito estilistico que passa a compor
a forma de se tocar em dois violGes, em que a funcdo do duo é a mesma. Nao se
distingue um violdo fazendo a harmonia e outro, as baixarias. Nos regionais o0s violGes
desempenham a mesma funcéo contrapontistica e dao carater orquestral ao conjunto de
choro.

Com o desenvolvimento tecnoldgico possibilitando a escuta detalhada dos
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elementos gravados, o Conjunto de Jacob retorna a pratica de divisao de funcGes, com a
insercdo do terceiro violdo. Contudo, ao mesmo tempo, mantém o dialogo em tercas e
amplia a interacdo com a melodia, de modo a fundamentar o arranjo no trabalho de
violdes. A interacdo com a melodia, as frases e inversdes de acordes ja podiam ser
escutadas com Irineu de Almeida ou com Tute, mas o conjunto de violdes executando e
seu complexo trabalho vem com a inovagdo. Consolida-se, entdo, o modelo de
acompanhamento que hoje € considerado como tradicional.

Esta pesquisa ainda teve como proposta investigar as relacfes entre os meios de
comunicacdo e a performance. As tecnologias de gravacdo e a inddstria cultural
influenciaram a construcdo desse modelo de acompanhamento por meio de uma relacéo
dialdgica, fazendo uso dos novos recursos e requisitando da pratica musical elementos
que possibilitassem seu desenvolvimento.

Tendo como foco a pesquisa fundamentada nos fonogramas, as analises, por
outro lado, ndo se desenvolveram do modo tdo fluido, uma vez que as gravacdes da fase
mecanica ou até as primeiras gravacdes da Era do Radio apresentam muitos ruidos e
chiados que dificultam a compreens&o. A auséncia da tecnologia de gravagao por canais
também ndo permite a compreensao total dos arranjos, ficando muitas vezes o violao de
seis cordas inaudivel dentro da massa sonora do conjunto.

Outro fator de dificuldade foi a auséncia, no processo de analise, do uso de
partituras. Tal ferramenta ndo fora utilizada na construcdo dos arranjos para violdo,
estando a prética dos chordes calcada no aprendizado de ouvido, até mesmo no Epoca
de Ouro, que, conforme destacado, trouxe a necessidade de mais ensaios para executar
0s arranjos mais elaborados. Todavia, a sistematizacdo do processo de transcri¢do
permite a compreensdo, pela préatica atual, de elementos que os sentidos ndo acusam,
como, por exemplo, a sustentacdo de uma nota no solo, dando um carater de
continuidade a baixaria dos violdes.

Se, por um lado, hé essa lacuna, por outro, é possivel questionar sua validade e
importancia, uma vez que é um elemento perceptivel na audi¢do. Outros problemas se
apresentam neste tipo de pesquisa, fundamentada nos fonogramas, como a qualidade
dos equipamentos de som utilizados para a pesquisa, a qualidade dos fonogramas e até
mesmo a técnica de audi¢do do pesquisador.

Entretanto, ao subsidiar as audi¢cbes com o conhecimento da produgdo musical,

do contexto social e dos meios de comunicacdo, associando-os ainda ao conceito de
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forma de Zumthor (2007), foi possivel criar um modelo de analise que trouxe maior
embasamento para o estudo dos fonogramas. Reconhecendo-se suas proprias limitacoes
e a do pesquisador, esse modelo apresenta um caminho que pode possibilitar a
musicologia se aproximar mais das pesquisas cujo objeto principal é o som.

Esta pesquisa apresentou resultados satisfatorios com relacéo aos seus objetivos,
e mesmo com suas lacunas e limitagdes, apresenta um modelo metodoldgico
significativo para fundamentar a pesquisa musicolégica com fonogramas como
principal foco documental. Cré-se, ainda, que se obteve importantes resultados nas
anélises dos acompanhamentos, que podem contribuir para a compreensdo desse
modelo de performance enquanto préatica e para futuras pesquisas.

Tal conhecimento faz-se importante no universo de pesquisas e praticas do
choro, uma vez que, além de uma proposicdo de trajetdria estilistica, destacaram-se
também elementos técnicos e funcionais para o desenvolvimento do choro. Espera-se
que este trabalho possa contribuir, acima de tudo, para o fomento das pesquisas sobre

choro.
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