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RESUMO

Este trabalho busca entender as relacGes da configuracdo da roda de choro em
Curitiba a partir da experiéncia dos programas de auditério das radios nesta cidade. A
delimitacdo do objeto compreende o periodo entre as décadas de 1950 e 1970. Sem perder
de vista 0 entendimento sobre o choro, seu surgimento e o contexto da mdsica popular
urbana brasileira e o desenvolvimento do radio deste periodo, analisa a possibilidade que
os programas de auditorio deram ao desenvolvimento do choro na cidade de Curitiba,
enguanto uma escola de formacéo musical e espaco de sociabilidade. Para se aproximar
deste objeto foram realizadas entrevistas com musicos que integraram 0s regionais que
atuavam nos programas de auditorio e ex-diretores de radios de Curitiba. Os conceitos
que norteiam o desenvolvimento deste trabalho séo: capital simbolico, habitus e campo,

de Pierre Bourdieu e configuracéo de Norbert Elias.

Palavras-chave: musica popular urbana brasileira, Choro, radio.
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1 INTRODUCAO

A escolha do choro' como objeto de pesquisa estd relacionada com a minha
vivéncia com a musica e com este género musical. Desde pequena fago aula de musica.
Participei de cursos de musicalizacdo infantil, de violino para criancas (huma das
primeiras turmas do método Suzuki na EMBAP), piano, flauta doce e flauta transversal.
Este dltimo instrumento, presente dos meus pais, veio acompanhado de um pedido deles,
assim que eu pudesse, eles gostariam muito de me ouvir interpretar as obras de
Pixinguinha, Altamiro Carrilho, Ernesto Nazareth e Chiquinha Gonzaga. Ouvi o0 pedido
sem entender direito porque esses compositores, alias, quem eram esses compositores ?1??

Comecando a desvendar os hovos misterios da flauta transversal, continuei a tocar
flauta doce e interpretar musica antiga e barroca, participando de cursos de verdo e de
worshops em Curitiba, Rio de Janeiro, Niterdi e Juiz de Fora. Até que em janeiro de 1993
participei da | Oficina de MPB® da XI Oficina de Musica de Curitiba, participando do
curso de préatica do choro com a orientagdo do violonista Luiz Otavio Braga, do Rio de
Janeiro. Entro na sala e fico admirada ao ver que também esta inscrita como aluna a
flautista Zélia Branddo, de familia tradicional de musicos de Curitiba. Cada um tocou um
pouco 0 seu instrumento para que o professor tivesse uma base de como iria trabalhar

com essa turma. Tinham flautas, cavaquinho, violdes e pandeiros. Tinham também alguns

! Choro é um género da musica popular urbana brasileira que surgiu no Rio de Janeiro por volta de 1870, que sera
melhor compreendido com a leitura do capitulo quatro desta dissertagdo.

2 Ressaltar a presenca de meus pais na minha trajetéria musical deve-se ao fato da familia também ser responsavel
pela transmissdo de um capital simbolico (conceito que serd explicitado no préximo capitulo). Afinal, “de origem
privilegiada ou ndo, a familia transmite para seus descendentes um nome, uma cultura, um estilo de vida moral, ético
e religioso. Nao obstante, mais do que os volumes de cada um desses recursos, cada familia é responsavel por uma
maneira singular de vivenciar este patriménio”. (SETTON, 2002, p. 111)

® O primeiro curso envolvendo a musica popular brasileira aconteceu durante a Il Oficina de Musica, em 1984,
guando foi convidado o maestro Gaya para ministrar aulas de Ritmos Brasileiros e Arranjo. Na IX Oficina de
Musica, em 1991, Roberto Gnattali foi convidado para ministrar um curso de MPB pela primeira vez. A direcdo
artistica da Oficina, Ingrid Seraphim e Paulo Bosisio, abriu cada vez mais espaco para a MPB. Assim, em 1993, dos
44 professores convidados, 8 eram professores de muisica popular brasileira (Roberto Gnattali, Marcos Leite,
Antbnio Cicero, Paulo Lima, Luiz Otdvio Braga, Odilon Costa, Jarbas Cavendish e José Eduardo Gramani),
constituindo a | Oficina de MPB sob a coordenagdo de Roberto Gnattali.
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alunos argentinos, possibilitando uma troca de repertérios*, como os estudos tanguisticos
do Piazzola. Afinal, se para eles o choro era dificil de interpretar, percebemos que
Piazzola também néo era facil, pelo seu sotaque portenho.

Assim que comecamos a tocar fui surpreendida por esse género musical. Mesmo
lendo nota por nota, sentia a melodia como se fizesse parte de mim, como se j& a
conhecesse. E logo fui interiorizando sua forma rondé: tocar e repetir a parte A, tocar e
repetir a parte B, voltar para a parte A, tocando-a uma vez apenas, ir para a parte C,
tocando-a duas vezes e, para terminar, tocar a parte A mais uma vez. SO ficava um pouco
timida na interpretacdo mais pessoal, ao saber que, cada vez que uma parte era repetida,
deveria ser improvisada®, ritmica ou melodicamente. Afinal essa é a grande
especificidade do choro.

Depois desse curso, o Conservatério de MPB de Curitiba® anunciou uma seleco
de instrumentistas para a sua orquestra, na qual logo me inscrevi. Entretanto, na hora do
teste esqueci de uma regra bésica para a interpretacdo da partitura de choro: o solista deve
interpretar a melodia uma oitava acima da que esta escrita... Mas a minha interpretacéo de
“Noites Cariocas”, lida de primeira vista também ndo foi tdo boa... Faltava também a
brincadeira dos chordes’, colcheia nem sempre é colcheia, uma nota de tempo forte pode
comecar no compasso anterior, no tempo fraco... Perdi um pouco o entusiasmo.

Passado um tempo, inscrevi-me na aula de flauta transversal com a Zélia Brandéo,
no Conservatorio de MPB de Curitiba. No teste de selecdo, conto para ela um pouco da
minha historia, como estou contando até aqui, acrescentando o fato de ja ter estudado um

pouco de flauta com o Luiz Pedro Krull, na Escola de Musica e Belas Artes do Parana

* Conjunto de pecas musicais pertencentes a um determinado compositor, época, escola ou género musical.

> A improvisacdo, para os mlsicos de choro, significa mostrar sua capacidade de criacdo, invengdo melddica e
ritmica na interpretacdo de um choro, conhecimento dos improvisos consagrados por chordes legitimados neste meio
e dominio do seu instrumento musical.

 Em 1992, o professor e maestro Roberto Gnattali foi convidado pelo entdo prefeito de Curitiba, Jaime Lerner, para
criar e colaborar na implantacdo do projeto artistico-pedagdgico do Conservatério de Musica Popular Brasileira,
mantido pela Fundagdo Cultural de Curitiba desta capital. Criou também e dirigiu a Orquestra do Conservatdrio,
formada por 30 musicos bolsistas, igualmente mantida pela Fundacdo Cultural de Curitiba, com a qual gravou, em
1996, o cd “Orquestra do Conservatério”. Ainda em Curitiba, idealizou e foi responsavel pela coordenacdo da
Oficina de Musica Popular Brasileira realizada anualmente. Atuando na direcdo do Conservatério a partir de 1993,
ficou neste cargo até abril de 2001.

" Chor#o é o instrumentista que toca choro.
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(EMBAP). Apoés a selecdo, fiquei feliz por comegar 0 curso, no semestre referente a
interpretagéo do choro®.

Tratar sobre o choro nesta dissertacdo de mestrado, género pelo qual hoje sou téo
apaixonada pela histéria e pratica musical como flautista, pertence aos novos rumos que
0s estudos culturais assumiram apds a década de 1980. Sobre isso, Ana Carolina D.

Escosteguy comenta, utilizando-se das palavras de Martin-Barbero,

(...) eu sintetizaria o avanco numa mudanca de perguntas. Creio que a pergunta
de um animador cultural, de um trabalhador social, de um educador, de um
comunicador, ndo pode ser 0 que é que na vida das pessoas fica de auténtico, o
que é que na vida das pessoas permanece de parecido a como era antes? Mas
sim, 0 que € que na vida das pessoas estd vivo, as motiva, as dinamiza, as
apaixona? (ESCOSTEGUY, 2001, p. 111)

Na vida do pesquisador também encontramos essa mudanca de rota das perguntas e
no entendimento do popular, o que possibilitou a realizacdo deste trabalho. E saber o que
me apaixona é também descobrir o que deixa as pessoas apaixonadas pelo choro. Olhar
para 0 “outro” ndo seria mais facil se ndo olhasse para 0 meu “eu”. A concretizacdo deste
trabalho foi uma maneira de sistematizar minha propria trajetéria no meio musical do
choro e entender porque ele vem se tornando cada vez mais apreciado, angariando mais
adeptos para a sua pratica, principalmente entre os musicos mais jovens. Este € um olhar
que quer costurar toda esta minha experiéncia e desvendar esse género musical através da
sua sociabilidade, num momento especifico, da formacéo de regionais® para as radios.
Assim, este aspecto inicial subjetivo da pesquisa, relacionando a biografia do pesquisador
com o objeto de pesquisa tem a finalidade de situar o leitor sobre o ponto inicial de onde
parte a pesquisa.

O passo inicial para entender este objeto foi pesquisar como comegou o0 choro em

Curitiba. Este problema surgiu da minha propria insercdo no campo de pesquisa, na

8 Zélia divide seu curso didaticamente de acordo com as fases da histéria da masica popular brasileira difundida por
muitos pesquisadores (lundu e maxixe, modinha, choro, samba, musica do nordeste, jovem guarda e musica
contemporanea e improvisacao).

% Conjunto musical que tem por base violSes de seis e sete cordas, cavaquinho, percussdo e instrumentos solistas
como flauta, clarinete, sax, trompete entre outros.
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medida em que participo dele como flautista, pesquisadora e professora de historia da
musica popular brasileira do Conservatorio de MPB de Curitiba. A delimitagdo do objeto
compreende o periodo que vai de 1950 a 1970, entendendo as rela¢des de configuracao da
roda de choro'® em Curitiba a partir da experiéncia dos programas de auditério das radios
PR-B2 (Radio Clube Paranaense), Guairaca e Marumby.

Sem perder de vista o entendimento sobre o choro no contexto da musica popular
brasileira, neste trabalho analisa-se a possibilidade que os programas de auditério das
radios citadas deram ao desenvolvimento do choro, na cidade de Curitiba, enquanto uma
grande escola de formagdo musical e espago de sociabilidade. Ou seja, ndo se pretende
analisar o choro como um dos elementos que compde a linguagem radiofénica, mas sim
no seu aspecto de linguagem prépria que contou com o radio e a industria fonografica
para o seu desenvolvimento.

A possibilidade de trabalhar com o choro e o radio deve-se ao fato também da arte
radiofonica ser um conjunto de expressdes que tem lugar dentro do nascimento e

desenvolvimento da arte musical do século XX, pois

el arte radiofénica ha venido utilizando y poniendo de manifiesto las
possibilidades expresivas inherentes a la radio y que, al hacerlo, ha expandido
el lenguaje proprio del medio. Pero, siendo asi que arte radiofénica es radio
hecha por artistas (al margen de que éstos vengan de la literatura, del cine, de la
musica o de la plastica), se desprende de esa afirmacion el hecho de que las
obras de dicho arte participan, en tanto que contemporaneas, de los mismos
criterios estéticos y conceptuales que animam la produccion artistica de un
periodo dado en otros dominios de la creacion. No se constata, por tanto, un
divorcio entre la creacion artistica de untiempo concreto y la realizada para la
radio, si bien esta Ultima tiene en cuenta (o debe tenerlo, si quiere ser un arte
“para” la radio y no sélo “en” la radio) lo especifico del espacio para el que
nasce. Una especificidad que toma en cuenta la fugacidad del medio, su
dependencia de la tecnologia y su existencia en el presente. La radio es
continuo tiempo presente y sélo en el presente. (IGES, 2004, p. 46-47)

Assim, as perguntas iniciais foram como se constituiu a configuracdo dos

individuos que formaram os regionais para tocar nos programas de radio? Em que outros

19 A roda de choro é um dos espacos para a pratica e vivéncia do choro, no qual os mésicos sentam em roda, para se
olharem, principalmente durante os improvisos.
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espacos, além do radio, o choro foi praticado pelos regionais?

A importancia de analisar o regional reside, assim, no fato dele haver trazido, aos
programas de auditorio, a ambiéncia da roda de choro. Momento de integracdo e
socializagcdo dos musicos, ela concretiza a manutencdo e o didlogo constante entre a
tradicdo do choro (enquanto maneira de tocar e género musical) e 0 momento presente,
incluindo novos instrumentos e géneros musicais, atualizando e preservando sua origem.

De igual ou maior importancia é perceber a roda de choro como uma forma de
sociabilidade, ja que se mostra como parte fundamental do processo de fusdo de géneros
(como a polca, o maxixe e o lundu) que originaram o choro. E, aliés, até hoje, o espaco de
transmissdo, criacdo, experimentacdo, improvisacdo e convivéncia dos musicos que se
aproximam desse género musical. Esse espagco também se amplia para o estabelecimento
de relagdes com ndo mdasicos, que tem o prazer de ouvir, conhecer as composicdes e
conviver com estes masicos.

Para ouvir os compassos/paragrafos desta composicdo em forma de dissertacdo,
mostra-se no primeiro capitulo os referenciais tedricos e metodoldgicos utilizados nesta
pesquisa. Conceitua-se configuragédo, segundo Norbert Elias, e habitus, campo e capital
simbdlico, segundo Pierre Bourdieu. Comenta-se também como ocorreu a aproximacgéo
com as teias da memoria e a realizagdo das entrevistas.

No segundo capitulo, apresenta-se um breve mapeamento sobre a situacdo do
choro hoje em Curitiba, para mostrar como se chegou na delimitacdo da formacéo de
regionais para as radios como o comeco do choro em Curitiba. Partir do presente, o ano
de 2005, em direcdo ao passado, a | Oficina de MPB em Curitiba de 1993, foi a maneira
encontrada para entender a “reinvencao” da tradicdo do choro nesta cidade.

O terceiro capitulo, acordes iniciais do choro, traz nota a nota para se entender o
surgimento deste género musical no Rio de Janeiro, as relagdes que estabeleceu com as
radios e a roda de choro, para, aos poucos, entrelacarmos esta historia com a que ocorreu

em Curitiba, para comecar a construir a histdria do choro nesta cidade.
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No quarto capitulo, os radios curitibanos foram sintonizados com 0s programas de
auditdrio, para analisar o surgimento destes programas e como a formacdo de regionais
foi imprescindivel para aqueles. Para isso, as falas dos entrevistados sobre a participacéo
nesses programas de auditorio, 0s espacos que ocuparam além dos programas de radio
para praticarem o choro, o entendimento sobre o que é choro, a maneira de tocar e trocar
musicas nesses diferentes espacos surgem entre outras configuracdes que estabeleceram,
inclusive as de comensalidade™'.

Como *“trabalhos cientificos sdo parecidos com uma mausica que fosse feita nao
para ser mais ou menos passivamente escutada, ou mesmo executada, mas sim para
fornecer principios de composicdo” (BOURDIEU, 1989, p. 63), no quinto e ultimo
capitulo se improvisa algumas consideracdes que se quer propor para futuros trabalhos,

como se quer o choro presente em dissertacOes, teses, partituras e interpretado de ouvido.

1 A comensalidade é comentada por varios autores como Alexandre Gongalves Pinto e Henrique Cazes. E pode ser
encontrada ainda hoje quando os musicos tocam em restaurantes e bares onde, além de ganhar um caché pré-
estabelecido, tem direito depois de tocar a uma refeicdo. E quando tocam em rodas que se realizam em casas de
familia, a mulher tem um papel importante pela espera da sua deliciosa comida por parte dos musicos. O que néao é
privilégio s6 do choro, mas do samba também.
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2 DESVENDANDO TEORICAMENTE O OBJETO DE PESQUISA

A pesquisa € uma coisa demasiado séria e demasiado
dificil para se poder tomar a liberdade de confundir a
rigidez, que é o contrario da inteligéncia e da
invengdo, com o rigor, e se ficar privado deste ou
daquele recurso entre varios que podem ser oferecidos
pelo conjunto das tradigdes intelectuais da disciplina
— e das disciplinas vizinhas: etnologia, economia,
historia.*?

Pesquisar com tal liberdade, como nos propde Pierre Bourdieu, ndo nos exime da
vigilancia as condicbes de utilizacdo de certas técnicas e da sua adequacdo ao problema
posto pela pesquisa. Assim, neste capitulo, mostramos como 0s conceitos aqui utilizados
de campo, capital simbdlico, habitus e configuracdo sdo concebidos e postos
empiricamente em obra nesta dissertacdo. J& que “0s conceitos ndo sdo nem concretos
nem abstratos, mas representam niveis e capacidades diferentes de sintese” (MALERBA,
2000, p. 207).

Para entender a trama tecida no campo musical brasileiro, com nosso olhar focado
no choro, trabalharemos com os fios da memaria nos tons deste género musical e do radio
- que tem como um de seus produtos o desvelamento das sociabilidades que os musicos
desenvolveram principalmente nos programas de auditério. Assim, comentamos também
0 conceito de memoria utilizado e as técnicas para realizar as entrevistas.

Pensamos no choro e sua relacdo com o radio por ainda aparecer na programacao
de certas emissoras, por ser tema de programas de radio e pela institucionalizacdo do Dia
Nacional do Choro, comemorado pela primeira vez no Brasil em 23 de abril de 2001.
Entrevistar os musicos e ex-diretores das radios de Curitiba levou em consideracdo o
radio enquanto um dos principais espacos de sociabilidade no cotidiano vivido destas

jpessoas.

2 BOURDIEU, Pierre. Introducfo a uma sociologia reflexiva. In: O poder simbélico. Rio de Janeiro: Bertrand
Brasil, 1989. p. 26.
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2.1 OS CONCEITOS UTILIZADOS

Pensar em termos de campo é pensar relacionalmente. O que existe no mundo
social sdo relacbes objetivas independentemente de consciéncias e de vontades
individuais. Um campo pode ser definido como uma configuracdo de relacGes objetivas
entre posicBes socialmente distribuidas. Essas posicdes sdo definidas objetivamente em
sua existéncia e nas determinagdes que elas impdem aos seus ocupantes, agentes ou
instituicdes por sua situacdo atual e potencial na estrutura de distribuicdo das diferentes
espécies de poder (ou de capital simbdlico), cuja posse comanda 0 acesso aos proveitos
especificos que estdo em jogo no campo, e da mesma forma, por suas relacbes objetivas

as outras posicdes. Assim,

Compreender a génese social de um campo, e apreender aquilo que faz a
necessidade especifica da crenga que o sustenta, do jogo de linguagem que nele
se joga, das coisas materiais e simbdlicas em jogo que nele se geram, é explicar,
tornar necessario, subtrair ao absurdo do arbitrario e do ndo-motivado os atos
dos produtores e as obras por eles produzidas e ndo, como geralmente se julga,
reduzir ou destruir. (BOURDIEU, 1989, p. 69)

E preciso destacar uma caracteristica da pratica musical do choro, que é a
improvisacdo. No surgimento desse género musical a improvisagdo ocorria pelo fato dos
masicos, na sua grande maioria, aprenderem de ouvido a tocar seu instrumento e o
repertorio escolhido. E uma caracteristica essencial da musica e do habitus do choréo,

como podemos perceber neste depoimento de Jacob do Bandolim:

Ha dois tipos de chorbes, o chordo de estante, que eu repudio, que é aquele que
bota o papel para tocar choro e perde sua caracteristica principal que é a
improvisacdo e ha o chordo auténtico, verdadeiro, aquele que pode decorar a
mausica pelo papel e depois lhe dar o colorido que bem entender. Este me parece
o verdadeiro, auténtico, tipico chordo. (Jacob do BANDOLIM, 2003).

Recuperar este chordo auténtico, improvisador e interligado com a origem do choro

tornou-se um fato corriqueiro das rodas de choro. Assim, Jacob deixou transparecer uma
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das transformacfes de aprendizagem do choro. Do ouvido passou-se para a leitura
musical. Entretanto, mesmo aos que sabem ler, devem evitar se prender a partitura: é
preciso saber improvisar. A importancia de também saber ler partituras “para aprender as
notas e ndo errar a harmonia”, como comentam alguns professores de choro em aulas e
oficinas, € necessaria quando este género musical passou a existir em conservatorios de
mausica, universidades, cursos e oficinas de musica popular, por ser uma das maneiras de
aprender e divulgar ainda mais este género musical. Ou seja, é importante cada vez mais
ter o capital simbolico da leitura da partitura de choro para conhecer a fundo a
composicdo musical, para depois procurar tocar de cor e improvisar.

O valor de uma espécie de capital simbolico, neste caso a improvisacao, depende
da existéncia de um jogo, de um campo no qual este trunfo pode ser utilizado. Este capital
simbolico € o que € eficiente nesse campo determinado, a0 mesmo tempo como arma e
como entrada em luta, 0 que permite ao seu detentor exercer um poder, uma influéncia,
portanto, existir num campo determinado. Para o chordo, a improvisagao, junto com o
conhecimento do repertério de choro consagrado, ¢ um capital simbolico para a
participacdo em um dos espacgos para a continuidade do choro e da sua aprendizagem, a
roda de choro.

Assim, no trabalho empirico, trata-se de uma sé e a mesma coisa determinar o que
€ campo, quais sdo os limites, e determinar que espécies de capital simbdlico estdo em
acdo, e em que limites se exercem os seus efeitos. E, a cada momento, o estado dos
acordos de forca entre os jogadores que define a estrutura de campo. Sua forca relativa no
jogo, a sua posicdo no espaco do jogo, os golpes, mais ou menos arriscados, mais ou
menos prudentes, subversivos ou conservadores, que ele empreende, dependendo ao
mesmo tempo do volume global de seus tentos e da estrutura das pilhas de tentos, do
volume global da estrutura do seu capital simbélico.

As estratégias de um “jogador” e tudo aquilo que define o seu “jogo” dependem,
na realidade, ndo s6 do volume e da estrutura do seu capital simbolico no momento

considerado e das permutas no jogo que elas lhe asseguram, mas também da evolucdo no
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tempo do volume e da estrutura do seu capital simbdlico, isto é, da sua trajetdria social e
das disposi¢cdes que sdo constituidas na relacdo prolongada com uma certa estrutura
objetiva de trocas. Para conhecer um pouco mais sobre o desenvolvimento do choro em
Curitiba, optou-se por entender as relagdes de configuragdo da roda de choro a partir da
experiéncia dos programas de auditorio das radios, que também acabaram por revelar os
outros espacos que estes musicos circulavam e atuaram, como construiram ou deixaram

de construir sua trajetéria musical. Assim,

se existe uma historia propriamente artistica, é, além do mais, porque o0s artistas
e 0s seus produtos se acham objetivamente situados, pela sua pertenca ao
campo artistico, em relacdo aos outros artistas e aos seus produtos e porque as
rupturas mais propriamente estéticas com uma tradicdo artistica tém sempre
algo que ver com a posicao relativa, naquele campo, dos que defendem esta
tradicdo e dos que se esforcam por quebra-la. (BOURDIEU, 1989, p. 72)

No campo musical, essa situacdo evidencia-se ao perguntarmos sobre quem seria a
maior expressdo da masica popular brasileira, principalmente em se tratando de choro.
Musicos, criticos, jornalistas e pessoas comuns concordam com o critico e historiador da
musica Ari Vasconcelos: “se vocé tem 15 volumes para falar de toda a masica popular
brasileira, fique certo de que é pouco. Mas se dispde apenas do espaco de uma palavra,
nem tudo estd perdido; escreva depressa: Pixinguinha” (CABRAL, 1997, p.14). Esta
unanimidade serd melhor compreendida durante a leitura do capitulo quatro.

Os jogadores podem jogar para aumentar ou conservar o seu capital simbdlico, isto
é, de acordo com as regras do jogo e das necessidades da reproducdo e do jogo e das
entradas do jogo. Mas eles também podem trabalhar para transformar, parcial ou
totalmente, as regras imanentes do jogo, para mudar, por exemplo, o valor relativo dos
tentos, a taxa de mudanca entre as diferentes espécies de capital simbolico, por estratégias
visando a desacreditar a subespécie de capital simbdlico sobre a qual repousa a forca de
seus adversarios e a valorizar a espécie de capital simbdlico do qual eles sédo
particularmente providos. Assim, ter um bom dominio do instrumento musical e conhecer

a notacdo musical passam a fazer parte do capital simbolico de um chordo, dando-se cada
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vez mais importancia a composicdo de choros, ndo s6 a sua interpretacdo, quando a

preocupacgdo maior era conhecer o repertorio de choro. Ou seja,

O habitus como sentido do jogo é jogo social incorporado, transformado em
natureza. Nada e simultaneamente mais livre e mais coagido do que a acdo do
bom jogador. (...) O habitus como social inscrito no corpo, no individuo
bioldgico, permite produzir a infinidade de atos de jogo que estdo inscritos no
jogo em estado de possibilidades e de exigéncias objetivas; as coacbes e
exigéncias do jogo, ainda que ndo estejam reunidas num cédigo de regras,
impdem-se aqueles e somente aqueles que, por terem o sentido do jogo, isto é, o
senso da necessidade imanente do jogo, estdo preparados para percebé-las e
realizd-las. (BOURDIEU, 1990, p. 82)

Os participantes de um campo trabalham para se diferenciar dos seus rivais mais
préximos, a fim de reduzir a concorréncia e estabelecer um monopo6lio sobre um subsetor
particular do campo. Eles trabalham também para excluir do campo uma parte dos
participantes atuais ou potenciais, elevando o direito de entrada ou impondo uma certa
definicdo de dependéncia. Os seus esforcos para impor e fazer reconhecer tal ou tal
critério de competéncia e de dependéncia podem ser mais ou menos coroados de sucesso,
segundo a conjuntura. Assim, as fronteiras do campo néo podem ser determinadas a néo
ser por uma investigacdo empirica.

Os limites do campo se situam no ponto onde cessam os efeitos do campo. No
trabalho de busca empirica, a constru¢do de um campo ndo se efetua por um ato decisorio.
O principio da dinamica de um campo reside na configuracdo particular de sua estrutura,
na distancia e desvios entre as diferentes forcas especificas que se afrontam. Por isso,
podemos perceber a roda de choro ser praticada em saraus, programas de auditério das
radios, nos cursos de MPB, em restaurantes e bares e nos palcos de grandes teatros.

As forcas que sdo ativas no campo e que o analista seleciona deste fato como
pertinentes, por produzirem as diferengas mais importantes, sao aquelas que definem um
capital simbdlico especifico, como comentamos anteriormente sobre o conhecimento do
instrumento, da notagcdo musical e da improvisacdo, que formam o habitus do chordo. Um

capital simbodlico s6 existe e funciona em relagdo com um campo, conferindo um poder



20

sobre o campo, sobre os instrumentos materializados ou incorporados de producdo ou de
reproducdo cuja distribuicdo constitui a propria estrutura do campo e sobre as
regularidades e as regras que definem o funcionamento ordinario do campo. E por I3,
sobre os proveitos que dai se engendram.

Nesse sentido, o habitus aponta para esta disposi¢do “regrada para gerar condutas
regradas e regulares, a margem de qualquer referéncia a regras” (BOURDIEU, 1990, p.
84). Como ocorre no habitus dos chordes, ao esperar ser convidado por um musico mais
antigo para improvisar numa roda de choro, conhecer as variacdes ritmicas mais
freqlientes e utilizadas por masicos ja consagrados e legitimados pelo campo musical, ou,
ao tocar lendo uma partitura, conhecer a leitura das partes e repeticées com improvisos.

Nesta pesquisa, analisamos o habitus dos atores, destacando suas capacidades
criadoras, os diferentes sistemas de disposicGes que eles adquiriram através da
interiorizacdo de um tipo determinado de condi¢Bes sociais e econbmicas e que
encontraram numa trajetdria definida no interior do campo considerado uma ocasido mais
ou menos favoravel de se atualizar.

As determinagOes que pesam sobre os atores situados num campo determinado
nunca se exercem sobre eles diretamente, mas somente através da mediacdo especifica
que constituem as formas e as forgas do campo. E a partir do conhecimento do campo no
qual eles estdo inseridos que se pode melhor aprender aquilo que faz a sua singularidade,
a sua originalidade, o seu ponto de vista como posi¢cdo num campo a partir da qual se
institui a sua visao particular do mundo, e do préprio campo. No caso dos programas de
auditorio das radios, a improvisacdo solicitada para o bom andamento dos programas
reforcou a improvisacdo como habitus desses musicos.

E um certo estado da relacdo de forca entre os atores que define a estrutura do
campo, e as condutas e estratégias desses ultimos. A da distingdo, por exemplo, tem
precisamente por objetivo transforméa-la ou restaura-la, segundo a natureza dos interesses

em jogo, ela mesma func¢éo da posicdo dentro do campo.
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Os atores sociais sdo portadores de capital simbdlico e, segundo a sua trajetoria e a
posicdo que ocupam no campo em virtude de sua dotagdo em capital simbdlico, eles tem
uma propensédo para se orientar ativamente, seja em direcdo a conservacgéo da distribuicao
do capital simbdlico, seja em direcdo a subversdo dessa distribuicdo. O campo é o lugar
de aprendizados sociais relativos ao conhecimento e ao reconhecimento dos jogos que ali
se explicitam, recobrindo o habitus.

Todos os atores engajados em um campo partilham um certo nimero de interesses
fundamentais dos quais resulta uma cumplicidade objetiva que € subjacente a todos 0s
antagonismos. Assim, o habitus consiste em esquemas de percepcdo, de apreciacdo e de
acdo inculcados pelo contexto social que se analisam a partir da sua incorporagao nas
estruturas sociais. Simultaneamente, esse sistema de disposicdes adquiridas pela
experiéncia, principio gerador dos comportamentos individuais, é produtor de préticas,
variavel segundo o lugar e o momento. E produto da interiorizacdo das condicdes
objetivas e condi¢do das préaticas individuais. O habitus néo se refere a atores dotados de
intencionalidade, mas aqueles situados num campo e portanto submetidos, pela mediacédo
do habitus, as necessidades do jogo concorrencial que se desdobra. O habitus se relaciona
com o campo, sendo sua condicdo de funcionamento e produto deste funcionamento.
Segundo a posi¢do ocupada, o habitus consiste num conhecimento das leis do jogo, dos

riscos e dos interesses e inspira estratégias que so tem sentido no proprio campo,

sendo produto da incorporacdo da necessidade objetiva, o habitus, necessidade
tornada virtude, produz estratégias que, embora ndo sejam produto de uma
aspiracdo consciente de fins explicitamente colocados a partir de um
conhecimento adequado das condicdes objetivas, nem de uma determinacao
mecanica de causas, mostram-se objetivamente ajustadas a situacdo.
(BOURDIEU, 1990, p. 23)

Neste momento, € oportuno aproximar as definicdes de Pierre Bourdieu e Norbert
Elias,

o0 habitus tem a ver com o fluido, 0 vago. Essa espontaneidade geradora, que se afirma na
confrontagdo improvisada das situacdes que ndo cessam de se renovar, que definem “le
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rapport ordinaire au monde”, guarda uma afinidade conceitual intima com o conceito de
habitus e com o de configuracdo social (sua matriz geradora) em Norbert Elias. Assim
como as representacBes ndo sdo “projecdes, reflexos de uma realidade material, 0 conceito
de habitus em Bourdieu evidencia suas capacidades “criadoras”, formadoras, mas ndo no
sentido de uma razdo universal ou espirito absoluto. Ao contréario, o habitus talvez melhor
se defina como os limites de acdo, das solucdes ao alcance do individuo em uma
determinada situagdo concreta. E, portanto, um produto da histéria que produz praticas
individuais e coletivas e que estabelece os limites dentro dos quais os individuos séo
“livres” para optar entre diferentes estratégias de acdo. (...) E no habitus que assenta outro
principio fundamental da hierarquia social. Enquanto principio gerador e unificador que
configura as caracteristicas intrinsecas de uma posi¢do social em um estilo de vida
homogéneo, é ele que instaura a distin¢do social. O conceito de habitus em Elias ndo se
apresenta explicitamente definido como em Bourdieu, mas constroi-se a partir de sua
teoria do processo civilizador. A civilizagdo € um sistema ndo-planejado e se estrutura
progressivamente: as relagdes entre unidades a grupos sociais sdo em realidade as relagdes
de forca que ligam, opfem, e dessa forma, inscrevem os individuos em estruturas
hierarquizadas, que presumem “campos de forca”, “tensdo”, “equilibrio”, “competicao”.
Neste sentido, a “configuracdo” de Elias € muito préxima do conceito de campo de
Bourdieu, o qual traduz a idéia de um espago estruturado de posicGes onde se
desenvolvem as relagdes de luta. (MALERBA, 2000, p.216)

Assim, para Norbert Elias, habitus sdo as normas afetivas e mentais que organizam
a economia psiquica. S&o os “auto-controles” que os homens se impdem a si mesmos,
produto da interdependéncia social. A estrutura da economia psiquica se modifica no
mesmo passo que a estrutura das funcdes sociais. (ELIAS, 1994, p. 23-50) Assim, as
estruturas mentais sdo as estruturas sociais interiorizadas, neste caso ser um musico
chordo. O habitus ndo é por si s6 uma forca de mudanca, mas se ajusta em todas as
circunstancias as necessidades do jogo da concorréncia que se mostra no campo. Essas
necessidades evoluem ao mesmo tempo em que a estrutura do campo se transforma sob a
influéncia de fatores histdricos exdgenos, como ser musico amador tocando no final do
expediente do servico publico, profissionalizar-se, formar regionais, tocar em casas de
familia e, recentemente, praticar e ensinar em universidades, conservatorios e festivais.

O habitus resulta da posicdo no campo e da trajetdria do ator, da sua propria
historia. A transformacdo do habitus pode decorrer de uma intensificacdo ou do
enfraquecimento da concorréncia entre as posi¢@es. Elias introduz muitas vezes a idéia de
uma estruturacao do sistema de relagdes na ocasido de mutacdes histdricas, reestruturacdo

que afeta a hierarquia das posi¢cOes. Trata-se de uma teia de relacdes estruturada em um
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espaco de posicOes, aberta e constantemente trabalhada pelas contingéncias historicas que
fazem entdo funcdes de variaveis exdgenas e transformam a hierarquia das posigoes.

A historicidade lhe permite tornar preciso o tipo de correspondéncia entre
modificagdo da hierarquia das posi¢oes e transformacgéo do habitus, e confirma o status de
variavel exogena das transformacdes historicas. Assim, o habitus se transforma
paralelamente a estrutura das relacGes e acrescenta o ritmo das mudancas, que depende da
intensidade das tensbes entre a camada daqui para frente vencida e a camada que passa a
dominar. Quando as tensbes sdo muito fortes, os modos antigos sdo reprimidos e o
controle psiquico muito consciente. Uma vez as tensdes apaziguadas, o habitus se
consolida emprestando, para uma parte variavel segundo o fim das tensdes, os elementos
das normas antigas. Ou seja, o controle psiquico € menos consciente. Como podemos

perceber neste trecho da entrevista de Jorginho do Pandeiro:

Quais as maiores diferencas entre tocar, por exemplo, com o Arranca-Toco, e com 0
Epoca de Ouro ou o Regional do Canhoto, s&o épocas t&o diferentes, estilos...

E, mas ndo tem muita diferenca, ndo. Por exemplo, o Mauricio Carrilho comegou com o
Raphael Rabello, com a Luciana Rabello, com o Celsinho, e no primeiro disco eu fui para
14, ajudar a produzir. Entdo o Mauricio sabe tudo do Regional do Canhoto, ele e a Luciana
sabem tocar daquele jeito, ela aprendeu com o Lino, meu irmdo, entdo ndo fica muito
diferente, porque eles aprenderam e sabem fazer do jeito que eu gosto, que € fazer
chorinho bem tocado.

Mas harmonicamente eles ndo seguem caminhos bem diferentes nos trabalhos
autorais deles?

Bem, o Mauricio as vezes procura fazer uns acordes mais alterados e tal, mas ele faz bem.
O pessoal da antiga fazia uma harmonia mais simples, e os de hoje gostam de fazer mais
carregados. Mas o Mauricio, por exemplo, ndo € sempre que ele faz os acordes muito
alterados ndo. Ele faz de acordo com a melodia, mas faz naquele estilo que ele procura
seguir.

E as levadas, mudaram muito? De cavaquinho, de violdo, de pandeiro? O Canhoto e
a Luciana Rabello, por exemplo, mudou muito de um para o outro?

A Luciana gosta muito de imitar o Canhoto, 0 Jonas, ela gosta de fazer a palheta do Jonas.
J& o Mauricio gosta de fazer os baixos do Dino, toca violdo de 7... E diferente porque o
conjunto do Canhoto era bem ensaiado, bem organizado, trabalhava junto todo o dia,
entdo sO de olhar um pro outro a gente ja sabia 0 que ia acontecer. Hoje é diferente, tem
uma gravacdo um dia, outra dali a um més, entdo é claro que nesse ponto ndo é a mesma
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coisa. Mas eles sdo todos muito bons. Se a gente tocasse todo dia, voltava aquela época de
tocar tudo justinho s6 de olhar um pro outro.™

Jorginho do Pandeiro iniciou na muasica com 14 anos, trabalhando em regionais
para 0s programas de auditorio das radios do Rio de Janeiro. Considera, assim como
Altamiro Carrilho, a participagdo em regionais para as radios uma das melhores escolas
para aprender musica. Na entrevista acima percebemos as diferencas entre quando
comegou a tocar choro e como ele é tocado hoje. Apresentando a permanéncia e a
reveréncia que um chordo deve fazer a primeira maneira de aprender choro, ouvindo 0s
chorbes anteriores e imitando sua maneira de tocar. Existem estilos diferentes nas
geracOes posteriores, mas elas se inspiram nos chorfes antigos, para que depois possam
criar seus improvisos e interpretacoes.

Para Elias, 0 jogo entre atores produz, através da simples interacdo, uma realidade
inédita, que ninguém desejou explicitamente. O que ocorre, como comenta Déchaux** é
“um processo atraves do qual um conjunto de intera¢des vai formando um sistema e se
estruturando progressivamente: as relagbes entre unidades ou classes sociais sdo na
realidade a base de sustentacdo que liga, opbGe e desse modo, situa as mesmas numa
estrutura hierarquizada”. Assim, a sociedade é um tecido de interdependéncias entre

grupos. E por isso,

N&o é possivel imaginar nenhuma formacao social, nenhuma conexdo humana,
seja grande ou pequena, pertencente a tempos remotos ou ao presente, cujo
estudo objetivo e rigoroso, comparado ao de qualquer outro, possa contribuir
em maior ou menor grau para ampliar e aprofundar nosso conhecimento do
modo como os individuos se relacionam mutuamente, em todas as situagdes, no
pensamento como no sentimento, no 6dio como no amor, na atividade como na
inatividade. A variabilidade das conexdes humanas € tdo grande e diversificada
que, pelo menos em termos das dimensdes restritas e das lacunas de nosso saber
atual, ndo se pode imaginar nenhuma investigacdo objetiva de uma figuragéo
humana ainda ndo pesquisada, e de seu desenvolvimento, que ndo traga nada de
novo para a compreensdo do universo humano, para a compreensao que temos
de nds mesmos. (ELIAS, 1999, p. 15).

13 Entrevista concedida a Nana Vaz de Castro, para o site www.acari.com.br
“ DECHAUX, 1993, p. 4.
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Caracterizando dessa maneira sua nocdo de configuracdo, Elias aproxima-se da
no¢do de campo de Bourdieu, que se traduz na idéia de um espaco estruturado de posicdes

no qual se desenvolvem as relagdes de luta. Para Elias,

Por configuracdo entendemos o padrdo mutdvel criado pelo conjunto dos
jogadores — ndo s6 pelos seus intelectos que eles sdo no seu todo, a totalidade
das suas ac¢Ges nas relagfes que sustentam uns com os outros. Podemos ver que
esta configuracdo forma um entrelagado flexivel de tensfes. A interdependéncia
dos jogadores, que é uma condicdo prévia para que formem uma configuracao,
pode ser uma interdependéncia de aliados ou de adversarios. (Elias, 1999, p.
142)

Assim, dentro do campo musical, focado no choro, podemos encontrar 0s que
defendem a execucdo do repertorio de cor, aprendendo-o de ouvido, e 0s que se utilizam
do seu registro em partituras. Entretanto, ambos podem participar de uma roda de choro e

serem conhecidos como chorao,

Na maior parte das vezes, as figuragfes que os individuos formam em sua
convivéncia mudam bem mais lentamente do que os individuos lhe d&o forma,
de maneira que homens mais jovens podem ocupar a mesma posicdo
abandonada por outros mais velhos. Assim, em poucas palavras, figuragdes
iguais ou semelhantes podem muitas vezes ser formadas por diferentes
individuos ao longo de bastante tempo (...). Figuragbes tém uma relativa
independéncia em relacdo a individuos singulares, mas ndo aos individuos em
geral. (ELIAS, 2001, p. 51)

Como ¢é o caso do saxofonista curitibano Rodrigo Capistrano, masico de formacao
erudita e jazzistica, aceito pelos chordes pelo seu “som limpo”, swing e improvisos no
choro, mesmo que “de olho” na partitura. Ou como comentado na entrevista de Jorginho
do Pandeiro citada anteriormente, sobre Mauricio Carrilho saber “tudo do regional do
Canhoto”. Sendo reconhecido por tocar a maneira de Canhoto, para depois ser
reconhecido pelo seu jeito de tocar atualmente, ou seja, ele reconhece a tradigcdo para
depois reinventa-la.

Percebemos que alguns dos mecanismos de distin¢gdo continuam 0S mesmos, Como

tocar de cor, ser virtuose e conhecer os classicos, colocando as diferencas de convencdes
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nas lutas de influéncias, conflitos que retornam a estrutura social. Que hoje se alia a
existéncia ndo s6 de um choro carioca, mas também de paulista ou curitibano. Através
das praticas distintivas, tentam salvaguardar ao grupo dominante sua condi¢édo, buscando
manter seu nome e sonoridade em gravacdes, realizando cursos regulares ou de férias para
ensinar o choro, através de apresentacdes oficiais para celebrar esse género musical e a
musica popular brasileira, além da participacdo em rodas de choro. O plano das conexdes
e dependéncias humanas abarca as estruturas e processos que, em longo prazo, se repetem
continuamente e que sdo designados com 0s conceitos de “chordo”, “roda de choro” e
“improvisos”.

Tanto para Elias como para Bourdieu, as estruturas mentais e as estruturas sociais
coincidem. E a posicdo dentro do campo, dentro do sistema de relag@es interdependentes
que explica o habitus. Bourdieu construiu seu conceito de habitus destacando suas
capacidades criadoras e ativas, para além das esferas conscientes e inconscientes dos
atores, considerados efetivamente em acdo no campo. Para Elias, o habitus ou hébito
social deve ser entendido juntamente com o conceito de estrutura social da personalidade.

Desta maneira, evidencia que,

Cada homem singular, embora diferente de todos os demais, apresenta um
carater especifico que partilna com os outros membros da sociedade. Seria esse
carater, ou esse habito social dos individuos, que constituiria a base da qual
derivam as caracteristicas pessoais que dao aos homens singulares, a0 mesmo
tempo, sua identidade, ou seja, tudo aquilo que os identifica e os distingue dos
demais membros da coletividade. (...) Esse pertencimento a coletividade, o
carater social da individualidade humana, é efeito e funcdo do habitus social.
(MALERBA, 2000, p. 214-215)

A explicitacdo dos mecanismos através do quais um capital simbolico €
transmitido e internalizado nos individuos gerando o habitus, deve também ser situado

nessa abordagem da musica popular brasileira, especificamente no caso do choro.
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2.2 O CHORO REGISTRADO EM OUTROS PAPEIS QUE NAO A PARTITURA

Um dos primeiros trabalhos sobre o choro foi a obra O Choro: reminiscéncias dos
chorbes antigos, publicada originalmente em 1936 por Alexandre Goncalves Pinto,
conhecido como o Animal. Seu trabalho mapeou inumeros chorBes desde 1870,
informando sobre o ambiente social das festas. Mostrou uma memdria social do choro a
partir da sua prépria e experiéncias neste campo. Em sua obra encontramos o choro
enguanto sindnimo de conjunto, forma de tocar ou no sentido de baile popular.

Essa preocupacdo e necessidade de uma preservacdo documental foi a marca dos
folcloristas, disseminando-se entre historiadores, jornalistas e entre 0s préprios musicos,
como no caso de Jacob do Bandolim.

O grande marco da producdo sobre musica popular brasileira ocorreu durante o
modernismo, sobretudo com as obras de Mario de Andrade e Renato de Almeida, com
questdes sobre a brasilidade, a identidade nacional, os procedimentos pelos quais se

deveria pesquisar o folclore e os projetos de modernismos musicais. Assim,

A preocupacdo em encontrar uma identidade musical e nacional para o Brasil
vai remeter a fixacdo dos tragos da musica popular desde fins do século XVIIlI,
guando ja& podiam ser notadas “certas formas e constancias brasileiras” no
lundu, na modinha, na sincopacdo. Mais tarde, ao longo do século XIX,
verificou-se a fixacdo das dancas dramaticas, como os reisados, as chegancas,
congos e outras manifesta¢bes folcléricas. Finalmente, em relacdo as primeiras
décadas do século XX, Mario de Andrade afirmava que “a musica popular
brasileira € a mais completa, mais totalmente nacional, mais forte, criacdo de
nossa raca até agora”. Nesta altura, segundo Mario de Andrade, a modinha ja se
transformara em musica popular, o maxixe e o samba haviam surgido,
formaram-se conjuntos seresteiros, conjuntos de ‘“chorbes” e haviam se
desenvolvido inimeras dancas rurais. A arte nacional estava entdo feita na
“inconsciéncia do povo”, sendo a arte popular a alma desta nacionalidade.
(NAPOLITANO;WASSERMAN, 2000, p. 168-169)

Seguindo essa indicacdo, o livro Musica Popular Brasileira, de Oneyda Alvarenga
fez um panorama da mausica folclérica e popular. Apesar do titulo, somente um capitulo
tratou da musica popular urbana. Considerou que a mdsica popular urbana, embora de

criacdo culta ou semiculta, pode ser incluida no patriménio da mdsica popular, ao lado
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dos reisados, chegancas, maracatus e quilombos, ja que concordava com as tendéncias e
constancias gerais delas, ocupando um lugar na nossa vida musical. A musica popular
urbana era representada pela modinha, o maxixe, o samba, o choro, a marcha e o frevo.
“Embora urbanos, a Modinha e o Choro sd@o hoje géneros perfeitamente folclorizados
desnivelados para o seio do povo, do seio semiculto dos saldes”. (ALVARENGA, 1960.
p. 284)

A definicdo do choro restringiu-se a comentar sua instrumentacéo e forma ritmica:

O choro é, no seu sentido geral, um conjunto instrumental urbano composto
quase sempre de um solista e um grupo de instrumentos acompanhantes. Pelo
costume luso-brasileiro de usar e abusar do diminutivo, é chamado também
chorinho. Enquanto conjunto concertante, tocam em bailes e acompanham as
formas da musica urbana cantada. Marca sua fixagdo instrumental no final do
século XIX. As pecas escritas para este grupo também sdo chamadas de choro,
adotando uma forma de valsa nacional, préxima ao maxixe e ao samba pelo seu
corte ritmico, comegando-se a marcar a sincope como elemento estruturador e
caracteristico desta musica. Sua forma instrumental, que é também mantida nas
pecas vocais € A-B-A-C-A. (ALVARENGA, 1960, p. 299)

No final da década de 1940, o radialista e compositor Almirante e o jornalista
Lucio Rangel apareceram com um espirito de coleta e preservacdo para sistematizar a
musica popular, marcada pelo olhar folclorista, misturando ensaio, opinido e questdes
ideoldgicas. Almirante difundiu o conceito de “velha guarda”, reconfigurando o passado
da musica popular brasileira. Esse termo efetivou-se definitivamente nos anos 1950 ao
criar os mitos e nomes do melhor da musica popular brasileira, de “génios” como Noel
Rosa, Donga, Pixinguinha, Ismael Silva e Silvio Caldas, por exemplo. O que nos leva a
comecar a compreender a unanimidade em torno de alguns nomes, principalmente de
Pixinguinha.

Assim, “a tentativa de estabelecer uma tradicdo era concomitantemente a um
cancioneiro que se consagrava na audiéncia popular, via radio, marcado pela afirmacéao da
crenca na autenticidade de um género especifico e de dificil estabelecimento, como era o
samba”. (NAPOLITANO;WASSERMAN, 2000, p. 173)
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Lucio Rangel, além de escrever o livro Sambistas e chordes, criou a Revista de
Musica Popular com Pérsio de Moraes, com a preocupacdo de preservar a memoria
musical do Brasil, sistematizando um pensamento folclorista aplicado a mdsica popular
urbana, para resgatar géneros e estilos incorporados pelo mercado radiofénico e
fonografico. Com a difuséo dessa revista, também se reconheceu a musica urbana carioca
como a autenticamente brasileira.

Outro nome ligado a tradicdo folclorista € Ary Vasconcelos. Em sua obra
Carinhoso etc: historia e inventario do choro, com a intencgéo inicial de escrever apenas
uma discografia do choro, apds alguns anos de pesquisa e audigdo de gravacGes de choro,
acabou por ser um dos primeiros pesquisadores a organizar a historia do choro em ordem
cronoldgica, apresentada por geracdes.

Ary Vasconcelos levantou as composicdes, cerca de 3.000 choros, das origens até a
década de 1970, mostrando que é um género exclusivamente instrumental, deixando claro

que:

guando me refiro aqui a choro, emprego o termo no sentido lato de musica
instrumental que formava, basicamente, o repertério dos chor@es: polcas, tangos
brasileiros, valsas, mazurcas, maxixes, xotes, choros (aqui no sentido restrito) e,
em casos excepcionais, até mesmo sambas e marchas. Em principio, toda
mausica popular instrumental brasileira, desde que contenha, pelo menos, alguns
elementos de brasilidade, poderia ser considerada choro. (VASCONCELOQOS,
1984, p. 10)

Ary Vasconcelos definiu seis geracdes de chordes. As trés primeiras (1870 a 1889,
surgimento do choro como conjunto instrumental e jeito brasileiro de tocar os géneros
dangantes europeus em voga; 1889 a 1919, o choro e as bandas musicais, civis e militares,
e a posterior passagem para 0S pianistas e grupos musicais menores; e 1919 a 1930,
periodo das jazz bands, da influéncia nordestina e do auge do choro com Pixinguinha)
situam-se no que ele chamou de fase primitiva da muasica popular.

J4 a quarta geragdo esta localizada na fase de ouro, de 1927 a 1946, com as
gravacoes elétricas e a formacédo dos regionais para acompanhar os “cartazes” da musica

vocal. Foi a época da profissionalizacdo dos musicos e compositores.
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A quinta geracgdo, pertencente a fase moderna, situa-se entre 1946 e 1975, quando a
musica passou a ser um negécio e a influéncia da musica estrangeira era ainda mais forte.
Foi um momento de decadéncia desse género musical para o autor, que mais tarde
ressurgiu no final do periodo, com shows e gravacdes. A sexta e ultima geracéo,
abrangendo as décadas de 1970 e 1980, trouxe a mobilizacdo em busca da legitimacéao
definitiva do choro.

Recentemente, o violonista Mauricio Carrilno também tracou uma linhagem do
choro, identificando dez geracdes até a atualidade. Sua divisdo baseia-se nos masicos que
participaram de um determinado periodo, nascidos na mesma década. Na primeira
geracdo, a mais antiga, temos Henrique Alves Mesquita (1820-1905) que compunha
quadrilha, polca e criou o tango brasileiro. A segunda geracdo conta com Joaquim
Callado (1848-1880) e Chiguinha Gonzaga (1847-1935), consolidando a formacéo bésica
dos grupos de choro. A terceira geracdo conta com Anacleto de Medeiros (1866-1907),
formador de chordes na conducdo da Banda do Corpo de Bombeiros e Ernesto Nazareth
(1863-1934), com seus tangos e polca chorados. A quarta geracdo ainda é nascida no
século XIX, com Pixinguinha (1897-1973), Patapio Silva (1881-1907) e Jodo
Pernambuco (1883-1947).

A quinta geracéo € a primeira nascida no século XX, sendo que com estes, o choro
passou a ser completamente mediado pela nascente industria cultural do pais. Conta com
Radameés Gnattali (1906-1988), Benedito Lacerda (1903-1958) e Luperce Miranda (1904-
1977). A sexta, considerou como uma boa fase do choro, coroada no inicio dos anos 1960
com a formac&o do conjunto Epoca de Ouro. Além de contar ainda com masicos nascidos
por volta de 1920, como Jacob do Bandolim (1918-1969), Waldir Azevedo(1923-1980) e
Altamiro Carrilho (1924).

Na sétima geracdo estdo os nascidos entre 1930 e 1940, o pessoal da bossa nova,
“movimento que criou um buraco no choro”, segundo Mauricio. Na oitava geracdo estdo
os provenientes do final dos anos 1940, como Paulinho da Viola, Cristovdo Bastos e Déo

Rian. Na nona, os gerados no final da decada de 1950 e inicio da década de1960, geracédo
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na qual se situa junto com Pedro Amorim, Raphael e Luciana Rabello. Na décima e
ultima temos a presenca dos que nasceram a partir de 1970, composta principalmente por
seus alunos, geracao na qual me incluo.

Um herdeiro também dos folcloristas é o jornalista José Ramos Tinhordo, que
escreveu extensivamente sobre a musica popular brasileira. Sua idéia basica era definir
um tipo de nacionalismo com base num pensamento folclorista que enfatizava a ligacao
direta entre “autenticidade” cultural e base social.

Sua obra Pequena historia da muasica popular, escrita em 1974, comenta sobre o
desenvolvimento historico de alguns dos principais géneros como a modinha, o lundu e o
choro. Procurando incorporar uma periodizacdo marcada pela longa duracdo e por um
aporte documental extenso, mostrou que a musica popular € uma criagdo contemporénea
que surgiu com o aparecimento de cidades com um certo grau de diversificacdo social,
como Rio de Janeiro e Salvador. Foi resultado da criacdo renovada de sonoridades
destinadas a atender as necessidades de lazer das grandes camadas urbanas, demarcando
uma oposicdo entre produto musical ligado a caracteristicas locais e produto que
simplesmente reproduz, ainda que “nacionalizando”, as novidades “internacionais”
criadas para seu equivalente social em paises mais desenvolvidos. Ou seja, 0 contexto
socio-econdmico era responsavel pelo surgimento de cada fendmeno musical. Neste

sentido,

De toda a experiéncia, salvava-se, afinal, um novo género nascido do estilo
chorado de tocar: o choro instrumental, depois também transformado em
cancdo, resultado da cristalizagdo daquela maneira languida que os musicos
chordes imprimiam a execucdo mesmo das pe¢as mais alegres, e que constituia,
afinal, a maior heranga das antigas bandas de negros das fazendas, em
combinagdo com o sentimento piegas com que as camadas médias do Rio de
Janeiro assimilaram os transbordamentos do Romantismo. (TINHORAO, 1991,
p. 110)

Podemos perceber nessas abordagens do choro a grande marca deixada pelo
pensamento folclorista, que atingiu o seu apice nos anos de 1950, gerando uma corrente

de pensamento sobre a musica brasileira que se estabeleceu na historiografia. Assim,
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“pesquisadores como Tinhordo, Vasco Mariz e Ary Vasconcelos classificam a histéria da
musica popular de maneira didatica, para mostrar as diferencas musicais existentes em
cada periodo. As datas ndo sdo as mesmas para 0s autores, mas a proposta metodoldgica
sugere 0s anos 30 como a época que corresponde a melhor fase da mdsica popular
brasileira”. (WASSERMAN, 2002, p. 16).

Ja no periodo entre 1964 e 1980, a censura agiu com uma repressdo seletiva que

impossibilitou a emergéncia de um determinado pensamento ou obra artistica,

O movimento cultural pds-64 se caracteriza por duas vertentes que ndo sdo
excludentes: por um lado se define pela repressdo ideoldgica e politica; por
outro, € um momento da histéria brasileira onde mais sdo produzidos e
difundidos os bens culturais. Isto se deve ao fato de ser o proprio Estado
autoritario e promotor do desenvolvimento capitalista na sua forma mais
avancgada. (ORTIZ, 2001, p. 114-115)

Ficou clara a importancia de se atuar junto as esferas culturais. Incentivou-se a
criagdo de novas instituicbes, assim como se iniciou um processo de gestacdo de uma
politica de cultura. Surgiu nesse periodo a FUNARTE, em 1975, publicando varios livros
sobre artistas populares, promovidos através de concursos de monografias para uma maior
integracdo do territorio nacional. 1sso trouxe a necessidade de musicos representativos e
simbolos da mdsica popular brasileira como Pixinguinha - e também um género musical
que represente o Brasil, como o0 samba naquele momento e o choro atualmente.

Foi um momento em que

A preservacdo do patrimdnio historico e artistico converte-se entdo num terreno
de consenso em torno do qual é possivel fazer convergir os esforgcos de agentes
cujos interesses e motivagdes certamente colidiriam em géneros de producgédo
cultural onde a problemética estivesse fortemente referida a questdes da
atualidade social e politica. O patriménio constitui, portanto, o repositério de
obras do passado sobre cujo interesse histérico, documental e, por vezes,
estético ndo paira qualquer davida. Trata-se de obras e monumentos que, no
mais das vezes, jA se encontram dissociados das experiéncias e interesses
sociais que lhe deram origem” (MICELLI, 1984, p. 101-102).
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A nocdo de patrimobnio envolvia tanto o acervo associado a historia dos grupos
dirigentes como as tradi¢des e costumes das classes populares, definidas como folclore ou
popular, como bem delimita a Politica Nacional de Cultura (1975). Percebemos ainda que
a grande preocupacdo era com a origem da musica popular urbana brasileira, devido a
realizacdo de varios concursos e publicacdes de monografias vencedoras sobre nomes da
musica brasileira como Ari Barroso, Jacob do Bandolim, Pixinguinha e Araci Cortes.
Nesse periodo também surgiram varios Clubes do Choro pelo pais.

Na tentativa de também divulgar esse género musical, a gravadora Marcus Pereira
foi um importante projeto fonografico nacional. Entre 1974 e 1981, produziu e editou
cerca de 140 discos, a maior parte dedicada aos estilos musicais considerados
genuinamente brasileiros’®. Também pautou-se pela busca da autenticidade da cultura
popular como substrato para a construcdo de uma representacdo de nagdo. Seu projeto
fonografico adotou uma politica de producdo alternativa, fora da industria cultural, de
grandes grupos fonogréficos e do mecenato estatal.

Resgatar a década de 1920 também foi importante na obra Mistérios do samba, de
Hermano Vianna, quando vinculos mais consistentes passaram a reger as relagdes entre os

intelectuais cariocas e suas amplas margens sociais,

As elites cariocas ja se haviam habituado a ouvir a boa musica de Donga,
Pixinguinha e seu grupo na sala de espera do Cine Palais, vindo Arnaldo Guinle
a patrocinar, por sugestdo de Coelho Neto, a pesquisa musical que
empreenderam pelo Nordeste e, em seguida, a viagem do grupo a Paris, onde
vicejava a cultura jazzistica norte-americana e onde os Oito Batutas
permaneceriam por cerca de nove meses. O préprio Rui Barbosa, que, anos
antes, se pronunciara contra a invasdo do Catete pelo gosto popular, tornara-se
assiduo frequentador do Palais, solicitando aos musicos a execucdo de suas
cancdes preferidas (...).E evidente, por tanto, que, em pouco menos de uma
década, a masica que se tocava popularmente no Rio pareceu aproximar-se dos
padrbes que serviam também as elites. (CARVALHO, 2004, p. 42)

Para que isso ocorresse, alguns fatores foram decisivos, como a comunicacao entre

membros isolados da intelligentzia e artistas populares, que aproximou jovens maestros e

!> Disponivel em: <www.samba-choro.com.br/debates/1034059887>
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grupos tradicionais de musicos, com o impacto sobre a producdo de ambos. Como
exemplo podemos citar Villa Lobos e suas pesquisas musicais, que teve contato com o
choro pelas visitas ao velho casardo do bairro do Catumbi, a Pensdo Viana, dos pais de
Pixinguinha.

Esses encontros, como Hermano Vianna comenta, colaboraram na explicacéo,
inclusive, na passagem do samba de maldito a musica nacional, enquanto um indicio da
originalidade do projeto de civilizagdo brasileira que estava se colocando a partir de
entdo, principalmente da Semana da Arte Moderna de 1922. Confundiu-se e fundiu-se a
idéia de modernidade, quando todos estavam sendo “seduzidos pela cultura popular
carioca” (VIANNA, 1995, p. 26). A construcdo do novo status do samba seria, na sua
hipotese, o coroamento de uma tradicdo secular de contatos entre varios grupos sociais na
tentativa de inventar a identidade brasileira. Projeto facilitado por um quadro de rupturas
politicas, sociais e intelectuais®®.

Ou seja, esses encontros com representantes de parte da elite, neste caso do
historiador Sérgio Buarque de Holanda, do sociélogo Gilberto Freyre, do promotor
Prudente de Moraes Neto, dos musicos eruditos Heitor Villa Lobos e Luciano Gallet com
os valores populares de Patucio Teixeira, Pixinguinha e Donga, acarretou na
transformacao da mesticagem em algo positivo para o Brasil. Considerada durante todo o
século XIX pela classe dominante como motivo de atraso do pais, a mistura de racgas
passou a ser vista como aspecto central da originalidade do Brasil*'.

O Rio de Janeiro, na década de 1920 ndo assistiu apenas a uma depuracdo da
musica que se praticava nas ruas e que, por circunstancias especificas a capital federal,
conquistou igualmente as salas e os salfes da republica. Também conheceu uma mudanca

no gosto popular devido, em larga medida, a vitéria do angulo nacional com que a

16 politicas: prentncios da revolucéo de 30, o tenentismo, a Coluna Prestes e a faléncia do projeto politico das
oligarquias do café. Sociais: elaboragdo da cultura nacional pelos modernistas. Em 1921, Donga, Pixinguinha e Jodo
Pernambuco ja& tinham feito turné por Minas, Bahia e Pernambuco para a pesquisa musical encomendada por
Arnaldo Guinle. No ano seguinte, foram a Paris, num movimento inverso, para exportar a cultura colhida e
sintetizada por eles em suas musicas. Intelectuais: valorizacdo da mesticagem, escolhendo como tipo ideal os
mulatos urbanos, talvez pela sua grande presenca na capital da republica, o Rio de Janeiro.

7 Tese defendida na obra Casa Grande e Senzala, de Gilberto Freyre.
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vanguarda modernista buscou legitimar sua critica ao academicismo europeizante, ainda
hegemonico no sistema cultural brasileiro. Assim, as modinhas, 0s choros e 0s maxixes,
que, devidamente arranjados, passaram a integrar um repertério comum aos suburbios e
ao Catete, seriam progressivamente deslocados por cantigas e ritmos trazidos do fundo do
Brasil por pesquisadores que Ia iam & procura do som “genuinamente nacional”, abrindo-
Ihe espaco nos catdlogos das gravadoras, nos palcos dos teatros e no repertorio de
conjuntos ja famosos, como os Oito Batutas, de Donga e Pixinguinha, e Bando dos
Tangaras, de Almirante e Noel. (CARVALHO, 2004, p. 44)

Entre as publicagdes recentes sobre choro, encontramos o livro Choro: do quintal
ao municipal, de Henrique Cazes, comentando muito da sua memdria, ja que participou
de grupos, rodas de choro e criou grupos com o seu sotaque e entendimento de choro. Fez
um grande relatou das suas memorias e das historias que ouviu.

Em 2001, originando-se do levantamento de partituras e dos arranjos e harmonias
para essas melodias encontradas, Luciana Rabello e Mauricio Carrilho, através de sua
editora e gravadora, Acari Records®®, em parceria com a Biscoito Fino, organizaram a
colecdo Principios do Choro, com o objetivo de pesquisar, restaurar, digitalizar e realizar
musicalmente 215 choros reunidos em quinze cds. Com repertorio quase todo inédito de
cinglienta compositores, publicaram ainda suas partituras em cinco cadernos de choro.
Para Luciana Rabello, “trata-se de gravacOes de parte da producdo musical brasileira de
uma época anterior ao advento do disco e do radio. Essa parte da historia permanecia em
total obscuridade e inacessivel ao publico comum, uma vez que o registro das obras
musicais desse periodo contava apenas com um suporte: as partituras.” (RABELLO,
2001).

Na mesma linha, a Biscoito Fino aliada a Sarapui Produc¢des Artisticas, ao Instituto
Moreira Salles e a Petrobras, langou uma caixa com quinze cd’s chamada “Memorias

Musicais” contendo 210 musicas com as primeiras gravacdes realizadas no Brasil.

18 Sobre a Acari Records, Mauricio comentou que seu surgimento foi uma necessidade: “O choro tem quase 140 anos
de existéncia e nunca tve uma gravadora para abriga-lo com o devido cuidado. Alguém, algum dia, teria que tomar a
atitude que tomamos. Sdo mais de 15.000 mdsicas sem gravacdo. Ndo dava mais para esperar pelos executivos
marqueteiros da grande industria fonogréafica.” (In: ww.daniellathompson.com/Texts/Depoimentos)
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Resgatam o primoérdio da industria fonografica brasileira, registrado pelo fonografo,
gravados entre 1902 e 1950.

Muita coisa que era desconhecida do passado tem sido colocada a disposicao.
Além disso, a producdo contemporanea de choro também tem crescido. Mas ainda néo é
suficiente para colocar o choro ao lado do samba como a maior expresséo da identidade
musical nacional.

Atualmente, a integracdo de aspectos de manifestacdes folcléricas ao mercado
musical moderno vem sendo do interesse de antropdlogos, historiadores, musicos e
instituicOes culturais, procurando entender como os setores dominantes e subalternos
apropriam-se da heranca das culturas populares urbanas, como a recontextualizam e Ihes
atribuem um novo significado em funcédo dos seus interesses. Levando-se a criagdo de
conservatorios de musica popular brasileira, festivais, clubes de choro, rodas de choro em
bares e restaurantes e a institucionalizacdo do Dia Nacional do Choro.

A anélise da cultura deve se ocupar do processo de producdo e circulagdo social
dos objetos e dos significados que receptores diferentes Ihes atribuem. Principalmente
quando encontramos a retomada do choro em alguns quintais de masicos ou de familias
que o apreciam, o ressurgimento deste género musical na década de 1970 atraves de um
show produzido por jornalistas, criticos e musicos e a proliferacdo de partituras e
gravacgOes de choro, mesmo que por editoras e gravadoras pequenas.

Esse género musical outsider que se quer nacional parece que ainda ndo rompeu
todas as barreiras existentes para ser reconhecido por todos os brasileiros, como o samba.
Talvez porque “Qualquer desenvolvimento autbnomo ou alternativo por parte das culturas
subalternas é impedido, tanto o seu consumo e producdo quanto a sua estrutura social e
linguagem sdo reordenados com a finalidade de se tornarem adaptados ao
desenvolvimento capitalista.” (CANCLINI, 1983, p. 27).

E nesse contexto que notamos a passagem do choro enquanto musica de diversio
da classe media para fazer parte de conservatérios, do seu registro em partituras, escola e

festivais para ensina-lo, pelo contato com os antigos chordes e a criacdo do Dia Nacional
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do Choro. Neste sentido podemos recorrer a nogdo de hibridacdo de Néstor Garcia
Canclini, “processos socioculturais nos quais estruturas ou praticas discretas, que existiam
de forma separada, se combinam para gerar novas estruturas, objetos e préaticas”
(CANCLINI, 2003, p. XIX). Quando também os meios de comunicacdo eletronica
difundindo cada vez mais a cultura popular, no caso o choro, de filmes que o tem como
tema, programas de radios feitos sO para tocar choro e acompanhando a feijoada de

sabado de todas as classes sociais.

2.3 NA TEIA DA MEMORIA, OS FI0S DO CHORO

Assim como podemos nos transformar a partir das nossas reminiscéncias, também
encontramos nelas a possibilidade de resgatar um caminho de acesso a lacunas do
passado. A proposta deste trabalho é chegar a uma das maneiras de compreensédo do choro
e da formacéo de regionais pela memoria, “aquela que tem vinculos com o passado, com
a tradicdo, com experiéncias transmitidas e negociadas. E uma memoria a um s6 tempo
individual e coletiva, e que pode ser percebida entre individuos, considerados sujeitos do
conhecimento e da acdo politica.” (SANTOS, 2003, p. 20)

A memoria estd presente no pensamento, na imaginacdo e nas construgdes sociais,
além de ser também uma experiéncia vivida objetivada em representacdes, rituais, textos
e comemoracBes. Pode associar-se a objetos, musicas, aromas e cores. Assim, “se a
mobilidade e a contingéncia acompanham nossas relagdes, ha algo que desejamos que
permaneca imovel, ao menos na velhice: o conjunto de objetos que nos rodeiam” (BOSI,
2003, p. 25), colocando-nos numa posicdo de atencdo ao se resgatar e encontrar
memdrias.

Foi rodeado por fotos, discos e um cenario montado com manequins para contar a
histdria do radio que encontrarmos Vicente Mickosz (jornalista, locutor e diretor da Radio
Clube Paranaense B-2 de 1958 a 2001) montando o Museu do Réadio, na sede da Lumen,

Centro de Comunicacédo dos Irméos Maristas. Ja Euclides Cunha (porteiro, sonoplasta e
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produtor da Radio Clube Paranaense B-2) e Renato Mazének (operador de som,
sonoplasta, locutor, radioator, humorista e diretor das Radios Clube Paranaense B-2 e
Guairaca) estavam lutando pela criacdo do Instituto da Comunicacdo e da Memoria.

Buscou-se ampliar a nocdo de “objetos biograficos” de Ecléa Bosi, indo além
daqueles objetos que compdem a ordem das casas e 0s separa da sociedade. Mas por
terem sidos pessoas publicas, perceber a necessidade que eles tém de manter esse elo
com o publico ao criar estas instituicdes com suas historias pessoais, fazendo parte de
temas maiores, como o radio ou a comunicacéo.

Esses objetos/museus/institutos mais que uma sensacéo estética ou de utilidade ddo
um assentimento a posi¢cdo no mundo que estes homens ocuparam - e querem ocupar, de
guardides dessas memorias e da identidade deles. Os objetos que envelheceram com estes
homens, foram sendo incorporados as suas vidas, as suas historias individuais, como a
associacao da infancia de seu Vicente ao radio galena, ou melhor, como os fatos da sua
vida passaram a ser pontuado pelo convivio com o radio, seja na curiosidade que esta
invencdo lhe despertava, seja como seu trabalho mais tarde. Quase que num caminho
irremedidvel, justificando a contaminacdo por esta tecnologia desde que se conhece por
gente até sua carreira nesse meio de comunicacdo. Cada um desses objetos representou
uma experiéncia vivida, uma aventura efetiva de quem estd nos emprestando suas
memorias. Assim, guardar coisas em casa - como as primeiras valvulas usadas pelas
emissoras — aguardam hoje nossa surpresa devido ao encontro com vestigios materiais
daquela época, resgatada pela memdria destes homens. “Como as valvulas eram
enormes!”, esperam ouvir das geragdes mais novas, acostumadas com a miniaturizagdo
dos aparelhos devido aos avangos tecnoldgicos. Pois “s6 o objeto biografico é
insubstituivel: as coisas que envelhecem conosco nos ddo a pacifica sensacdo de
continuidade”. (BOSI, 2003, p. 26).

Assim, a memoria dos velhos, tanto desses que passaram por tantos cargos na radio
quanto dos musicos, sera trabalhada como uma mediadora entre a geracdo atual e a deles,

enquanto testemunha do passado. Ela é a intermediaria informal da cultura, conservando
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0s aspectos da tradicdo do choro e das suas praticas, tanto por masicos que atuaram nos

regionais como por diretores e produtores de radio. Sem perder de vista que,

A memoria opera com grande liberdade escolhendo acontecimentos no espaco e
no tempo, ndo arbitrariamente mas porque se relacionam através de indices
comuns. Sao configuragdes mais intensas quando sobre elas incide o brilho de
um significado coletivo. E tarefa do cientista social procurar estes vinculos de
afinidades eletivas entre fendmenos distanciados no tempo. (BOSI, 2003, p. 31)

E o brilho que continuamente vem incindindo sobre o choro - devido ao aumento
de gravagdes, de lancamento de partituras, de fundagdo de clubes de choro, de cursos
regulares em conservatorios ou oficinas para aprender e praticar o choro e até de
programas de radio sobre choro -, nos coloca a vontade para falar sobre este tema,
procurando-o entre os fios da memoria. Esse também foi nosso ponto de partida, para
procurar entre 0s momentos vividos a melodia do passado interpretada pelo presente.
Desse vinculo com o passado também extraimos a forca para a formacéo da identidade
dos chordes, que pelo radio foram adquirindo certa disciplina, exaltada por Jacob do
Bandolim j& no final da década de 1950 e retomada hoje por alguns mdsicos ao
comentarem aos mais jovens sobre como tocar choro, e que o musico alcoodlatra e sem
compromissos é uma imagem que se quer substituir. Atualmente mantém-se a tradicdo
musical do choro e evita-se sua tradicdo social envolta pela boemia e bebidas™®.

Como metodologia para abordar este tema, a memoria é um trabalho sobre o
tempo, o tempo vivido pela cultura e pelo individuo, no qual o conjunto das lembrancas é
também uma construcdo social do grupo em que a pessoa vive e onde coexistem

elementos de escolha e rejeicdo em relacdo ao que serd lembrado. Assim, € preciso

19 |sto foi percebido durante o | Festival Nacional do Choro em Mendes, Rio de Janeiro, de 5 a 12 de dezembro de
2004. No primeiro encontro com os alunos, Luciana Rabello deixou bem claro que todos deveriam comparecer
pontualmente as aulas (9h00 as 12h00, pratica de instrumento; 14h00 as 16h00, prética de banda ou de regional; das
14h30 as 18h30, cursos tedricos de histéria do choro, composicdo de choro, harmonia, arranjo para conjunto de
choro e arranjo para instrumentos de sopro). Sendo obrigatério cursar os trés horarios de aula indicados. Como todo
o festival ocorreu num hotel, onde aconteciam as oficinas e os professores e alunos estavam hospedados, s6 foi
permitido vender bebida alcodlica depois do término do Gltimo curso, ou seja, a partir das 18h30. Sem abusar, pois a
semana seria de estudo intenso.
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matizar os lacos que unem memdria e ideologia, ja que hoje o choro esta sendo valorizado
cada vez mais, amarrando a memoria publica @ memdria individual.

E a histéria de um passado aberto, inconcluso, visto como um universo
contraditorio do qual se podem arrancar o sim e 0 ndo, 0 que teve seguimento triunfal e o
que foi truncado. Comega-se, assim, a atribuir a memoria uma fungdo na existéncia, ja
que ela permite a relacdo do corpo presente com o passado e, a0 mesmo tempo, interfere
no curso atual das representacdes. Pois, “0 sujeito mnémico ndo lembra uma ou outra
imagem. Ele evoca, da voz, faz falar, diz de novo o conteido de suas vivéncias. Enquanto
evoca ele esta vivendo atualmente e com uma intensidade nova a sua experiéncia. (...) O
corpo memorativo recebe um tonico e uma forcga inesperada.” (BOSI, 2003, p. 44)

A memoria tem uma funcdo pratica de limitar a indeterminagcdo do pensamento e
da acdo e de levar o sujeito a reproduzir formas de comportamento que ja deram certo.
Como uma constatacdo no presente, do qual parte o chamado que a lembranca responde.

Como a “expressdo oral da memoria tem a ver mais com a musica do que com o
discurso escrito. (...) Temos elementos de melodia na sucessao ascendente e descendente
da entonacdo, onde a voz sobe na pergunta, desce na davida. A fala é composta de curvas
melédicas.” (BOSI, 2003, p. 45-46) E dessa maneira que as memorias e lembrancas vao
reger nossa interpretacéo.

Reconstruir a partir da experiéncia do radio e da roda de choro vividas pelas
pessoas entrevistadas & aproximar-se do choro, presente nas memorias dos mdusicos,
produtores e diretores de radio que estdo atuantes até hoje. Assim, memaria e choro séo
termos que se articulam através do radio para a construcdo do entendimento da
sociabilidade que existiu no meio musical durante o periodo de auge dos programas de
auditorio em Curitiba. Para isso, € necessario um distanciamento do objeto,
principalmente devido & minha vivéncia como flautista de choro. O distanciamento é para
enxergar o que se estd observando, que € familiar, com outros olhos, ndo 0s que ja estdo

acostumados e informados pelo que se esta vendo.
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As lembrancas ndo vivem no passado, mas precisam de um tempo presente de onde
sejam projetadas e ancoradas por um sentido, relacionando-se e envolvendo outros
individuos. Assim como ndo se trabalha com uma memoria social em seu sentido estrito,
é preciso reconhecer que as memorias individuais sdo construidas a partir de vivéncias
que 0s sujeitos experimentam durante suas vidas, no interior de grupos sociais. A
memoria faz parte de um processo social no qual individuos interagem uns com 0s outros,
ao longo de suas vidas e a partir de estruturas sociais determinadas. Afinal, “individuos
ndo recordam sozinhos, quer dizer, eles sempre precisam da memdria de outras pessoas
para confirmar suas préprias recordacdes e para lhes dar resisténcia”. (SANTOS, 2003, p.
43) Como aconteceu na entrevista com o cavaquinista Moacir de Azevedo (que nasceu na
Lapa, em 20 de agosto de 1925) e o ex-diretor artistico Ubiratan Lustosa, que contaram
com suas esposas para lhes ajudar a lembrar de todos os detalhes. Ou mesmo, no caso de
Euclides e Renato que preferiram ser entrevistados juntos, pois caso um esguecesse
alguma coisa, o outro ajudava a lembrar ou confirmar.

A rememoracdo do vivido € um ato cognitivo que um individuo produz sobre as
situacOes vividas anteriormente. Assim, 0 passado que se conhece pelos depoimentos é
chamado de memoria, pois “lembrar n&o é reviver, mas re-fazer. E reflexdo, compreenséo
do agora a partir do outrora; é sentimento, reapari¢cdo do feito e do ido, ndo sua mera
repeticdo.” (BOSI, 1994, p. 20)

As lembrancas, além de oferecerem uma descricdo dos acontecimentos vividos
trazem também a andlise destes mesmos acontecimentos, assim, muitas vezes percebeu-se
a tendéncia em avaliar as transformacdes do radio e de pratica da mdsica que
vivenciaram, ora dando continuidade a estere6tipos de musicos malandros e alcodlatras,
ora enaltecendo e falando da importancia em impor disciplina para um bom trabalho. O
encadeamento dos acontecimentos rememorados foi feito por intermédio de associacfes

cuja logica era particular a cada individuo.
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2.4 TECNICAS PARA SE CHEGAR A ESSA MEMORIA

Na tradicdo oral, um unico depoente pode apresentar a forca de uma prova de
validade porque essa forca depende da autoridade que o nome escolhido tem para tratar
do assunto sobre o tema pesquisado. Neste trabalho, vérias vozes realizaram seus
depoimentos, sobre 0 mesmo tema, tratando o0 assunto como uma ressonancia, que
resultou de suas reflexdes em condicOes especiais. Este espaco da dissertagdo pretendeu
servir como um amplificador natural para multiplicar a intensidade desse som, enquanto
uma grande sala projetada e arquitetada por Pierre Bourdieu e Norbert Elias. Para deixar
ressoar 0 choro, as memdria, o radio e entender os espacos de sociabilidade e o habitus
dos chor6es, foram enfatizados determinados “sons” em detrimentos de outros.

As entrevistas serviram para nos amparar em testemunhos vivos e reconstituir
comportamentos, sensibilidades e sociabilidades de uma época, a dos programas de
auditério das radios de Curitiba. Assim, coube interpretar tanto a lembranca quanto o
esquecimento. Ja que “esquecimentos, omissdes, os trechos desfiados de narrativa sdo
exemplos significativos de como se deu a incidéncia do fato histérico no quotidiano das
pessoas. Dos tracos que deixou na sensibilidade popular daquela época.” (BOSI, 2003, p.
18)

Tanto a narrativa — a dissertacdo — quanto a oralidade — as entrevistas — se
desenvolveram “no tempo, falam no tempo e do tempo, recuperando na propria voz o
fluxo circular que a memdria abre do presente para o passado e deste para o0 presente.”
(BOSI, 2003, p. 45) Assim, a musica se recomp6s na memdaria atraves do ritmo da lingua,
pela sucessdo de silabas fortes e fracas, atonas e tonicas, alternncia do tempo que vai e
vem. Contando ainda com elementos de melodia na sucessédo ascendente e descendente da
entonacdo, ornamentando a entrevista com crescendos e decrescendos, fermatas,
staccatos, harmonias e andamentos. Além das entrevistas comentadas com 0s homens que
trabalharam no radio, também foram entrevistados os musicos Moacir de Azevedo

(nasceu na Lapa em 20 de agosto de 1925), Zé Pequeno (nasceu em Morretes, com
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entrevista realizada em sua casa, com direito a uma pequena apresentacdo sua ao
acordeon), Alaor (nasceu em Curitiba, em 15 de novembro de 1940 e morreu em 2003,
com entrevista realizada no lar de velhos que estava, no Boqueirdo, com o pedido de me
ouvir um dia a tocar flauta, fato que infelizmente ndo ocorreu), Hiram Tortato (nasceu em
10 de outubro de 1958, em Ponta Grossa, com entrevista realizada em sua casa) e Oscar
Fraga (também o entrevistei em sua casa, gracas ao fato dele ser o pai de um grande
amigo da minha familia e mdsico que integra também o grupo Banza, do qual participo,
Orlando Fraga). O depoimento de Aderli Santy foi retirado da entrevista feita por Jodo
Egashira que ocorreu no primeiro semestre de 2005 durante o programa de radio Clube do
Choro.

Foram combinados os procedimentos de historia de vida e perguntas exploratorias,
desde que deixassem ao recordador a liberdade de encadear e compor, a sua vontade, 0s
momentos do seu passado. A memoria ndo € passividade, mas uma forma organizadora,
por isso a importancia de respeitar os caminhos que os recordadores vao abrindo na sua
evocacdo porque sdo o mapa afetivo da sua experiéncia e da experiéncia do seu grupo.
Quanto mais entramos em contato com o contexto histérico preciso onde viveram o0s
depoentes, cotejando e cruzando informacdes e lembrancas de varias pessoas, mais fomos
configurando a imagem do campo de significacGes ja pré-formada nos depoimentos.

As entrevistas proporcionaram lacos de amizade, até por que ndo se quer esta
relacdo como efémera. E dessa qualidade do vinculo dependeu a qualidade da entrevista.
J& que os velhos recordadores se sentiam a vontade em nos contar suas memdarias por
saberem da importancia do tema e da pratica do choro para n6s20. Desta maneira, como

nas palavras de Ecléa Bosi,

Narrador e ouvinte irdo participar de uma aventura comum e provardo, no final,
um sentimento de gratiddo pelo que ocorreu: o ouvinte, pelo que aprendeu; o
narrador, pelo justo orgulho de ter um passado tdo digno de rememorar quanto
0 das pessoas ditas importantes. Ambos sairdo transformados pela convivéncia,
dotada de uma qualidade Unica de atencéo. (BOSI, 2003, p.61)

%0 para Jo&o Egashira e a autora, como sera comentado no préximo capitulo.
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A fala emotiva e fragmentada foi portadora de significacfes que nos aproximaram
da verdade. Aprendemos a amar esse discurso tateante, suas pausas com fios perdidos
quase irreparaveis, que fizeram emergir uma visdo de mundo a partir da informacoes
factuais das memorias de velhos. A fonte oral sugeriu mais que afirmou, caminhando em
curvas e desvios, que nos obrigou a uma interpretacao sutil e rigorosa. Esses depoimentos,
por mais ricos que sejam, ndo tomaram o lugar de uma teoria que elucidasse estruturas e
transformacdes politicas, econémicas e sociais, sendo tomados e interpretados com 0s
autores citados anteriormente, sendo uma chave para chegarmos a sociabilidade.

A entrevista narrativa foi utilizada como uma técnica especifica de coleta de dados.
(JOVCHELOVITCH; BAUER, 2002, p. 93) E a identidade dos entrevistados encontra-se
na participacdo destes em regionais ou na direcdo das radios e producdo de programas, ja
que estes também participavam de todas as atividades e andamentos do quadro de

profissionais da emissora de radio.
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3 O CHORO EM CURITIBA HOJE

Durante a XXIII Oficina de Musica de 2005, no nucleo de MPB, Curitiba pode
conhecer um pouco mais sobre o Choro de S&o Paulo pelos irméos Isaias do Bandolim e o
violonista Israel de Almeida. Eles participaram como professores nos seus instrumentos e
na préatica de choro, que ndo ficou restrita a sala de aula. Entusiasmados com alguns dos
instrumentistas que aqui encontraram como Vinicius Chamorro (violdo 7 cordas), Daniel
Miranda (sax e clarinete), Julido Boémio (cavaquinho), Daniel (bandolim), foram logo
querendo conhecer onde se tocava choro na cidade. Durante a oficina, os bares que
tocaram com estes musicos foram: Saudosa Maloca, Aquarela e Beto Batata. A vinda de
Isaias e Israel foi uma quebra no ciclo de professores que vinham dar aulas de MPB em
Curitiba até entdo, praticamente todos do Rio de Janeiro.

Outros bares que hoje contam com o choro na sua programacdo sdo: as tercas, no
Mambembe (com o dono também fazendo parte do grupo) e na Cervejaria Original, as
quartas, no Bagda Café, as quintas, no Alice Bar, as quintas e sextas, no Aos Democratas
e as quartas, quintas e sextas no Nilo Samba e Choro. Aos sabados, acompanhando uma
feijoada, encontramos choro no Bar do Zé Firino, no Botequim, no Bife Sujo, no
Jacobina, no Jabuti, no Hora Extra, Casa de Bel, Dom Carneiro e provavelmente em
outros lugares que associam choro a feijoada. E importante ressaltar que a casa Nilo
Samba e Choro surgiu nos anos 80 como um dos espacos dando exclusividade a musica
brasileira. L4 existe um regional formado pelo dono, Nilo Branco (viol&do de 7 cordas),
Marcinho, seu filho (cavaquinho solo), Didi (cavaquinho centro), Adaozinho (violdo
tenor), Zezinho (pandeiro) e Rubens Ferreira (surdo). Um dos motivos que levou a
criagdo desta casa foram os encontros musicais de Cartola e Claudionor Cruz com os

musicos locais Janguito e Lapis.
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Neste ano mais uma Semana do Choro foi comemorada. Comecou no sabado, dia
16 de abril, com uma roda de choro no Clube do Choro de Curitiba?!, s 16h00, no Beto

22 na Feirinha do

Batata. No Domingo, foi a vez de prestigiar o Grupo “Choro e Seresta
Largo da Ordem, proximo ao Reldgio das Flores, as 10h00, horéario e local que se
apresentam ha mais de 30 anos.

Como que para mostrar 0s outros espacos que o choro vem ocupando em Curitiba,
na segunda-feira, dia 18 de abril, num projeto chamado "O Choro vai a escola”, ocorreu
uma roda de choro na FAP (Faculdade de Artes do Parana), as 17h00 e na terca-feira, 0
choro e a roda de choro foram para a EMBAP (Escola de Musica e Belas Artes do
Parana), também as 17h00. A EMBAP ndo tem tradicdo de mdsica popular, sendo uma
escola de formacdo cléassica para instrumentistas. Ja a FAP, possui 0 curso de Mdusica
Popular Brasileira e uma roda de choro todas as tercas, com alunos da instituicdo® e
convidados.

Na quarta-feira, aconteceu um bate-papo musical com o bandolinista Pedro
Amorim, no Conservatorio de MPB de Curitiba, as 14h00. Neste ano, lembrou-se dos
antigos chordes através da presenca deste choréo reconhecido e atuante do Rio de Janeiro.

O Clube do Choro tem um programa de radio na Lumen (existe um outro
programa sobre choro, da Parand Educativa AM, comandado por Noemi Osna
Carriconde, chamado “Choro Vivo”, todos os domingos as 9h00). No dia 21 de abril,
quinta-feira, foi gravado e transmitido ao vivo o Programa Clube do Choro - Roda de
Choro no ACT - Atelier de Criacdo Teatral, as 15h00, que entrevistou Pedro Amorin. A

preocupacdo do programa de radio do Clube de Choro é justamente deixar registrada a

2! Entidade autbnoma criada em Curitiba, em 2002, por iniciativa do violonista e bandolinista Jodo Egashira para
preservar, divulgar e dar continuidade as composicdes de choro na cidade. E integrado por Claudio Menandro
(Violdo, bandolim e cavaquinho), Gabriel Schwartz (flauta, clarinete e pandeiro), Fabiano Silveira (violdo de 7
cordas), Julido Boémio (cavaquinho), Sérgio Justen (piano), Luiz Otavio Almeida (bandolim) e Jodo Egashira.

22 Este regional anima a feirinha do Largo da Ordem desde 1973. Em sua primeira formagéo estavam Alvino Tortato
(flauta e fundador do grupo), Gedeon (violdo), Moacyr de Azevedo (cavaquinho) e Edmundo (pandeiro). Em
seguida, ingressaram Benedito (pandeiro e voz), Nilo dos Santos (violdo de 7 cordas) e Hiram Tortato (flauta), filho
do Alvino. No final dos anos 70, marcaram época tocando no Restaurante Da Vinci, em S&8o José dos Pinhais, todos
0s sabados, por aproximadamente 15 anos.

2 O grupo, formado pelos alunos da FAP, chama-se SISAL e tem como proposta o resgate do regional de choro
passando por diversos estilos que o originaram como o0 maxixe, a polca, o choro-cancdo e o choro-samba.
Apresentam composicdes proprias de Claudio Fernandes e interpretacdes do musico e compositor Mauricio Carrilho.
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memoria do choro de e em Curitiba, colocando principalmente a geracdo que esta atuando
no momento presente em Curitiba para falar das suas composicdes e histdrias com o
choro.

No Sabado, no Dia Nacional do Choro, vérias rodas e shows ocorreram: roda de
choro na Boca Maldita, as 10h00, com o Grupo “Simplicidade”24; roda de choro do
Conservatdrio de MPB de Curitiba no Jardim Botanico, as 14h00 e concerto da Orquestra
a Base de Corda, com a participacdo de Pedro Amorim, no Teatro Paiol, as 21h00. No
domingo, para encerrar as comemoracgdes, ocorreu o0 Festival de Choro, uma mostra
competitiva de choros inéditos no Clube do Choro de Curitiba, no Beto Batata as 14h00.
E a noite, um bis do concerto da noite anterior, com a Orquestra a Base de Corda e 0
convidado Pedro Amorim, no Teatro Paiol, as 19h00.

Em 2004, para comemorar o Dia Nacional do Choro, tambem foi realizado uma
série de eventos batizada de Semana Jacob do Bandolim. Com direito a roda de choro no
Shopping Estacdo, musicos do Clube do Choro executando as obras gravadas por Jacob e
mesa redonda sobre a heranca de Jacob. No Dia Nacional do Choro, foi realizada uma
Roda de Choro na Boca Maldita as 10h00. Foi realizado também o | Festival Curitiba no
Choro, com eliminatdria (23 de abril) e final (24 de abril) com show de Joel Nascimento,
no Estacdo Embratel Convention Center, do Complexo Shopping Estacédo. Este festival,
aberto aos musicos de todo o pais25, foi uma iniciativa do Clube do Choro de Curitiba,
tendo como principais objetivos: “incentivar a composicdo e o desenvolvimento do choro,
divulgar a producdo dos compositores contemporéneos e popularizar o género”, como
encontramos nos sites de divulgacéo.

Afinal, para Jodo Egashira, “A composicdo € a forma de perpetuar o género. Além

de reverenciar os grandes chordes consagrados. Para termos uma continuidade da historia

¢ Atualmente é formado por Didi (cavaco), Claudio Fernandes (violdo 7 cordas), Roberto (pandeiro) e Wilson
(cavaco e bandolim). Eles se apresentam todo sdbado no Bistré do Parque Barigui com convidados, como o carioca
Cidinho, Julio, e Alvino fazendo viol&o de 7 cordas e Julido Boémio (cavaquinho). Este regional teve sua origem no
extinto “Villa de Lobos”, regional liderado por Marcio Soares de Souza (violao) e seu irmao Mendelsson (bandolim).
Sua primeira formacéo era Zélia Brandao (flauta), Daniel Miranda (sax e clarinete), Arlindo dos Santos (violdo de 7
cordas) e 0s acima citados, que estdo até hoje no grupo, Didi e Roberto.

2 Entre os doze finalistas encontramos cinco choros de Sdo Paulo, trés do Rio de Janeiro, dois de Brasilia, um de
Belo Horizonte e um de Curitiba (“Arlindo para vocé este choro”, de Férson Bientinez e Ivan Graciano).
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do choro é necessario compor. Assim, colocamos elementos da nossa época no que ja é
consagrado”. No regulamento também encontramos a definicdo dada a choro: “serdo
aceitos somente choros instrumentais (choro em seu conceito mais amplo, incluindo
polcas, maxixes, valsas, etc.) inéditos e originais”26. Para Jodo, esse festival foi
consequéncia de um amadurecimento das atividades promovidas pelo Clube do Choro de
Curitiba,

Ha dois anos nos fizemos um dia inteiro de eventos relacionados ao choro no
dia 23 de abril (data de nascimento de Pixinguinha que virou Dia Nacional do
Choro). No ano passado resolvemos fazer uma semana que a gente batizou de
Semana Pixinguinha. Esse ano a gente repetiu a semana com uma homenagem
a Jacob do Bandolim. A idéia é cada ano fazer uma nova edi¢do do festival
fechando uma semana de eventos dedicada a um grande choréo.

Essa preocupacdo do festival nos ajuda a comegar a elucidar a questdo sobre a

existéncia de um choro paranaense ou curitibano, como comenta Sérgio Albach:

Quanto a possibilidade de existir uma maneira paranaense ou curitibana de
executar o choro, é quase certo de que ndo estd desenvolvida ainda uma
linguagem propria, devido ao fato dos grupos mais antigos ndo terem cultuado
seus compositores e praticamente ndo registrarem suas execucdes e arranjos.
Hoje esta sendo dada mais importancia para a execugdo de choros compostos
por membros dos grupos, 0 que inevitavelmente acarretard numa criagdo de
estilos e maneirismos desta nova geragdo do choro. (ALBACH, 2004, p. 237)

Se no comeco deste capitulo colocamos que a oficina de 2005 serviu para
aproximar alunos dos cursos de MPB de professores e do choro de S&o Paulo, esse
contato ja havia comecado com a participacdo de musicos de So Paulo nos festivais que
comecaram a acontecer aqui em Curitiba. Entre essas presengas encontramos Roberta
Valente (pandeiro), Tigrdo (pandeiro) e Ale Ferreira (bandolim). Que além de participar
dos festivais entravam em contato com os chordes da cidade para saber onde poderiam

tocar choro. No decorrer deste trabalho vamos perceber que este contato com musicos de

% Disponivel em: <www.samba-choro.com.br/noticias/arquivo/8889>


http://www.samba-choro.com.br/noticias/arquivo/8889
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outras capitais brasileiras e até mesmo com musicos de outros paises vai ser um tema
recorrente.

O | Festival de Choro de Curitiba27, que ocorreu no dia 26 de abril de 2003, as
12h00, no Beto Batata, fez parte da semana comemorativa do Dia Nacional do Choro. O
Clube do Choro, organizador do Festival, convidou todos os compositores da cidade para
apresentarem suas musicas, a partir da proposta de que os choros fossem inspirados na
obra de Pixinguinha. A idéia do festival era revelar novos talentos do género. Outros
lugares onde ocorreram apresentacfes desta semana comemorativa do choro foram: no
Conservatdrio de MPB, na Boca Maldita e no Original Cafeé.

Em 2002, durante a X Oficina de MPB de Curitiba, Luciano Lima (viol&do 7 cordas
da cidade) e Jorginho do Pandeiro ofereceram o curso de pratica de conjunto de choro.
Este ano contou com a participacdo de muitos professores do Conservatorio de MPB para

ministrar oficinas. Sobre essa experiéncia, Jorginho comentou:

Eu tinha pedido para que inscrevessem alunos que ja tocassem, porque eu teria
muito pouco tempo para ensinar. Mas quando cheguei a4 o que eu mais vi foi
gente que nunca tinha pego num pandeiro e foi muito melhor, porque os que ja
tocavam estavam viciados, tocando com a méo errada, pegando o pandeiro com
a mao torta, e pra colocar no lugar é dificil. JA& com os que estavam comegando
era mais facil, porque eu podia ensinar desde o inicio.?®

Num primeiro momento a idéia de Jorginho do Pandeiro era justamente apresentar
e ensinar as batidas e breques tradicionais, como nos tempos em que se aprendia de
ouvido ou prestando atencdo na roda de choro. Diante da turma que encontrou,
autodidatas, iniciantes ou sem conhecimento algum do instrumento, preferiu transmitir a
técnica para a melhor execucdo do instrumento.

Poucos professores do Rio de Janeiro aceitaram vir para as oficinas de MPB, em

virtude da saida de Roberto Gnattali da direcdo do Conservatorio de MPB. Muitos

?" Iniciativa do Clube do Choro de Curitiba, promovendo todo o Gltimo sébado do més um festival para estimular a
composicdo de choro. Podem participar integrantes do clube ou ndo, que sdo julgados pelo publico que estiver
presente no local. Pois como entidade autdnoma, o Clube do Choro pode estar em qualquer lugar.

%8 Disponivel em: <www.sosamba.com.br/sambanews/news14/news91.htm>


http://www.sosamba.com.br/sambanews/news14/news91.htm
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musicos que acompanhavam seu trabalho aqui e eram professores nas oficinas desde a
primeira vez em que ela foi realizada, solidarizaram-se com sua indignacdo® e nio
vieram para ca neste ano. Foi um momento de reestruturar os professores e a direcdo do
Conservatério. Londrina, que mantém um festival de musica em julho, continuou com 0s
professores do Rio de Janeiro.

Conhecer, ouvir e praticar mais o choro ganhou forca, principalmente, com a
institucionalizagdo do Dia Nacional do Choro, comemorado pela primeira vez em em 23
de abril 2001, dia do nascimento de Pixinguinha. Assim, em 2002, foi formado um
regional chamado Ebubu Fulé (nome de uma das composigdes do cavaquinista do grupo)
€ composto por Daniel (sax e clarinete), Vinicius Chamorro (violdo de 7 cordas), Julido
Boémio (cavaquinho) e Zezinho (pandeiro). Neste ano realizaram rodas de choro todos os
domingos, a partir das 18h00, no Bar Esquina Brasil (que fechou no ano seguinte). Na
programacao deste bar tinhamos o Clube da Seresta nas sextas, a partir das 20h30 com o
grupo Amigos da Seresta e no sabado, as 12h30 e as 20h30, show com Zé Pequeno,
trazendo o repertério da época de ouro do radio (a qual ele participou ativamente).

No dia 14 de setembro de 2002, data da fundacdo do Clube do Choro em Curitiba,

no Original Café, Jodo Egashira leu o seguinte texto:

Existe em Curitiba uma tradicdo de choro que se inicia junto com o surgimento
do radio e a consequente necessidade de formacdo dos chamados conjuntos
regionais para acompanhar cantores e instrumentistas solistas. Duas das
principais radios sdo a PRB-2 e a Guairacd®. Os dois regionais mais
importantes foram o “Regional do Janguito” e o “Choro e Seresta”®
(comandado na flauta por Tortato). Ambos possuiram em suas formacdes

2 O motivo da sua indignacdo é pouco comentado. O que descobriu-se na entrevista com o Sérgio Albach e
conversando informalmente com a Angela Sasse se refere a nova gestio da Fundacfo Cultural de Curitiba (FCC)
tendo como presidente Céssio Chameck. Este propds que Janete Andrade (que teve uma trajetéria musical mais
voltada a masica antiga), atual coordenadora de Musica da FCC, fosse a consultora da Oficina de MPB e supervisora
do Conservatério de MPB. Também exigiu que o Roberto passasse a morar em Curitiba, com contratos
possivelmente renovaveis de 6 em 6 meses, sem garantias. Ou seja, colocaram-no numa encruzilhada, sendo que
desde o inicio de suas atividades no Conservatdrio ele e outros professores que vinham do Rio de Janeiro tinham
suas passagens e estadias pagas pela FCC toda as semanas.

% Hoje sabemos que teria sido importante ter citado também a Radio Marumby, pois os mUsicos de regionais
circulavam por estas trés emissoras.

31 0 “Choro e Seresta” s6 foi criado em 1970, portanto néo fez parte dos regionais que atuaram em radio. E sim um
importante regional que a cidade tem tocando até hoje.
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instrumentistas de grande talento, tendo como principais representantes Arlindo
dos Santos (7 cordas), Alaor (flauta), Moacyr (cavaco), Hiram (flauta), Janguito
(cavaco) entre outros.

O “Choro e Seresta” se mantém vivo até hoje e perpetua a tradi¢do todos os
domingos pela manha na feirinha do Largo da Ordem. Ha também no Barigli
uma roda de choro todos os sabados a tarde realizada pelo grupo Simplicidade.
Hoje ja comeca a se formar uma nova geracao de chordes. O Conservatdrio de
MPB de Curitiba surge com um foco agregador desses novos talentos. L&
acontece toda quinta-feira, as 17h00 uma roda de choro comandada por Sérgio
Albach e Luciano Lima.

Na realidade isso faz parte de um movimento que vem ocorrendo em nivel
nacional. Muitos jovens de Brasilia, Rio de Janeiro e outros estados vém se
destacando como virtuosos instrumentistas e sempre ligados ao choro. E o caso
de Hamilton de Holanda e Yamandu Costa.

Uma das caracteristicas dos chordes mais novos em Curitiba é o surgimento de
compositores, fato ndo muito presente nas geracdes anteriores. Esse fato levou a
criacdo do Clube do Choro que procura privilegiar os compositores.

Outro ponto importante a se salientar é o papel pedagdgico do Conservatério de
MPB de Curitiba na formacdo dos chorfes. Tanto nas Oficinas de Mdsica em
janeiro com a presenca de chordes de renome nacional quanto nas aulas de
instrumento e na préatica de choro comandado inicialmente por Jodo Egashira e

Sérgio Albach e mais recentemente Luciano Lima substituindo Jodo”.*

O Clube do Choro ficou apenas trés semanas no Original Café. O couvert artistico
era muito alto para a maioria dos musicos e ouvintes. Seu ambiente, muito refinado e
inspirado em grandes nomes do jazz ndo permitiu aos chordes se sentirem a vontade pela
falta de publico nestas primeiras apresenta¢6es. Logo um grande produtor cultural, Robert
Amorim, coloca seu espaco, 0 bar Beto Batata, a disposicdo. O Clube do Choro foi
transferido para 14 no dia 25 de janeiro de 2003, com uma roda de choro com 0s
professores da Oficina de MPB Paulo Sérgio Santos (clarinete), Luiz Otdvio Braga
(violdo de 7 cordas e padrinho do Clube), Claudio Menandro (cavaquinho) e Oscar Boldo
(pandeiro). Além do idealizador do Clube, Jodo Egashira (violdo e bandolim) e Sérgio
Albach (clarinete).

Junto com a idéia do Clube do Choro, destacando os chordes de Curitiba e 0 seu
comeco nesta cidade, a motivacdo deste trabalho de mestrado, ocorreu pela minha
aproximacdo com Jodo Egashira. Sem muitas pretensGes comegamos a entrevistar estes

personagens importantes do cenario curitibano apontados na abertura do Clube do Choro.

32 Como estava l4, tenho a copia original e manuscrita deste texto.
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O primeiro foi Moacyr Azevedo, cavaquinista do “Choro e Seresta”, que recém tinha se
recuperado de um derrame. A entrevista foi realizada em sua casa, com a presenca de sua
mulher, que por muitas vezes lhe serviu de memdria. De vez em quando ela entrava e nos
trazia de dentro da casa um recorte de jornal mostrando a veracidade do que o marido
tinha comentado. Logo depois surgiram os filhos e netos, como num grande evento.
Todos muito timidos, mas percebendo a importancia do pai, dada pela familia e por nés
desconhecidos, que estdvamos la querendo registrar as palavras deste masico para a
posteridade. Quando o seu Moacyr se cansou passamos para a sala de jantar, para comer
um bolo e tomar café. Com o gravador desligado, mais historias surgiram...

No decorrer desta busca pela meméria do choro em Curitiba, algumas pessoas
morreram. Ainda tive a oportunidade de ver o ultimo concerto do seu Arlindo 7 cordas,
no auditorio da Biblioteca Publica do Parana, com Zélia Branddo. Dias depois ele faleceu
de uma diabete, doenca que ja o vinha incomodando, sem o0 preocupar a ponto de
realmente seguir a dieta recomendada ou parar de beber. Logo depois faleceu Nilo Preto.
Deste, fui ao enterro no Cemitério Municipal. N&o sabia direito quem era, apenas que era
uma grande perda para a musica popular de Curitiba.

Entrevistamos num lar para idosos Alaor da flauta. Fumante inveterado contou
algumas histérias, queixando-se da sua forma fisica (haviam amputado suas pernas
recentemente), pois quando jovem era muito bonito e amante das mulheres, alias, por tras
do seu pessimismo com relacdo a sua situacdo ainda era um grande galanteador. Alaor fez
mais alguns concertos, vindo a falecer logo em seguida a esta entrevista.

Entrevistamos juntos também Hiram Oberg Tortato, filho do seu Tortato, fundador
do “Choro e Seresta” que se mostrou muito solicito, afinal citou seu pai como o pioneiro
do choro em Curitiba. Como era a primeira vez que escutdvamos muitas destas historias,
ficavamos sempre boquiabertos. Ainda ndo sabiamos direito o que fariamos com este

material.

%% As entrevistas foram utilizadas nesta dissertacéo.
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Musicalmente ja vinha ocorrendo a aproximacéo das diferentes geragdes do Choro
em Curitiba e da divulgacao de rodas de choro. Em agosto de 2000 foi inaugurada a Roda
de Choro do Conservatorio de MPB de Curitiba, comandada por Sérgio Albach e Luciano
Lima (violdo de 7 cordas). Em sua estréia participaram os cariocas Zé da Velha
(trombone) e Silvério Pontes (trompete) e seu regional, além de varios musicos da cidade.
Esta roda € realizada até hoje, todas as quintas-feiras a partir das 17h00. Hoje conta com a
direcdo de Sérgio Albach e Claudio Menandro (violdo, bandolim e cavaquinho).

Em 9 de novembro de 1999, no Teatro Guairinha ocorreu a apresentacdo do show
“Uma rosa para Elizeth”34, com o grupo Retratos, formado por Jodo Egashira
(bandolim), Sérgio Albach (clarinete), Luiz Otavio Almeida (viol&o), Luciano Lima
(violdo 7 cordas), Simone Cit (cavaquinho) e Jodozinho do Pandeiro. Nesta noite, a
grande homenageada foi a “dama do Choro de Curitiba”, a cantora Aderly Santi, que fez
uma participacdo especial neste show. Tirando o Jodozinho do Pandeiro, que vem
acompanhando o grupo Choro e Seresta a algum tempo, todos 0s outros masicos eram
fruto das oficinas de MPB e do Conservatorio de MPB de Curitiba. E alguns ja eram,
inclusive, professores do Conservatorio.

Ainda naquele ano ocorreram rodas de choro com alunos e professores do
Conservatério de MPB numa livraria do Shopping Garcez, aos sabados. E neste mesmo
dia da semana, das 13h30 as 14h00 podia-se ouvir um programa sobre choro, na Radio
Educativa, com a producdo e apresentacdo de Vicente Ribeiro (atual diretor artistico e
pedagdgico do Conservatério de MPB de Curitiba).

Agosto de 1999 foi o periodo de revitalizacdo das rodas de choro que vinham
acontecendo em Curitiba desde 1996, ao passarem a ocorrer no Beto Batata. Nesse ano
também foi criado o curso de pratica de choro do Conservatorio de MPB.

Em 1998 foi inaugurado o “Cimples Samba&Choro” no balneéario Guarapari, em Pontal

do Parand, com a intencdo de mostrar a diversidade sonora possivel do samba e do choro

% Esta apresentacéo foi inspirada no show “Uma rosa para Pixinguinha”, com Elizeth Cardoso, Radamés Gnattali e a
Camerata Carioca em maio de 1983, na Funarte do Rio de Janeiro, baseando-se em criacdes a partir da musica
“Rosa”, de Pixinguinha, de quem Elizeth gostava tanto. Assim surgiu “Uma rosa para Elizeth”, cantora que Aderly
admirava tanto, dedicando-se este show ao seu Arlindo 7 Cordas.
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tradicionais: “Inicialmente fundado como um bar, é hoje um espaco cultural criado para a
divulgacao do samba e do choro, mas que nunca perdeu sua aura de boteco. Recortes com
biografias, letras de samba e matérias relacionadas séo literalmente usados como papel de
parede do bar”.* O proprietario e idealizador desse projeto é Anildo Guedes.

Em janeiro de 1998, durante a VI Oficina de MPB de Curitiba, a pratica de
conjunto de choro foi realizada com Joel Nascimento (RJ) e Luiz Otavio Braga (RJ). Que
também participaram de um Bate-boca musical chamado “O choro em debate”, junto com
outros musicos como Andréa Ernest Dias, Mauricio Carrilho e Roberto Gnattali, no
auditorio do Colégio Estadual do Parana. Alias, este debate é antigo, como comenta em
entrevista Joel Nascimento®, pois desde 1970, ele e Luis Otavio Braga conversavam com

Jaime Lerner para desenvolver mais a musica popular em Curitiba:

O primeiro evento que eu fiz aqui foi inaugurar a rua Jacob do Bandolim, na
década de 70*". Hoje tiraram a rua. Foi na gestdo do Jaime Lerner. A gente
jantando com o Jaime Lerner, ai nos comentamos (ele mais 0 Luiz Otavio
Braga), por que vocé nao funda aqui uma escola de musica popular brasileira ?
Ele ficou tdo entusiasmado que nos colocou no carro e ai chegava no Solar do
Bardo e dizia, sera que pode ser aqui Joel? Ai entrava comigo e dizia esta pode
ser a sala Joel Nascimento. Passaram-se alguns anos e ele fundou a escola. Eu
nédo soube de mais nada...

Aquele também foi o ultimo ano em que se contou com apresentacbes por
iniciativa de Jodo Egashira e Sérgio Albach, do grupo de choro “Ou vai ou racha”*, que
tocou todos os sabados na Livraria Sebo de Elite no largo da Ordem, até o fechamento
desse estabelecimento naquele ano (comecaram a tocar em 1996, reunindo mausicos de
diferentes geracdes de Curitiba como Arlindo dos Santos, o 7 cordas, Nilo 7 cordas,

Moacir Azevedo e também de outros estados, como Andréa Ernest Dias (RJ), Dario (SP),

% Disponivel em: <www.obule.com.br/noticias/1074271982.shtml>

% Entrevista realizada no dia 13 de agosto de 2005, um pouco antes de sua apresentagdo no Projeto Pixinguinha no
Canal da Mdsica.

%7 Este evento foi a estréia da Camerata Carioca em 11 de agosto de 1979 em Curitiba, com o “Tributo a Jacob do
Bandolim”, no Teatro Guaira, com o maestro Radamés Gnattali ao piano. Na ocasido também foi langado o livro
“Pixinguinha, filho de Ogum Bexiguento”, de Marilia Trindade Barboza da Silva e Arthur de Oliveira.

% Este grupo nasceu em outubro de 1992 com Zélia Brand&o (flauta), Sérgio Albach (clarinete e arranjos) e Mario da
Silva (violdo). Mais tarde, ao conhecerem-no, convidaram Arlindo dos Santos (violdo de 7 cordas) para integrar o
grupo, fato que revigorou a vida deste homem considerado o maior violonista de 7 cordas do Parana. Passaram ainda
pelo grupo Alex Figueiredo (pandeiro), Marcio Tissori (violdo, cavaquinho e bandolim) e Jodo Egashira (violdo).


http://www.obule.com.br/noticias/1074271982.shtml

55

Paulo Sergio Santos (RJ) e Mauricio Carrilho (RJ). Esta iniciativa surgiu quando, em
marcgo de 1995, Sérgio Albach e Jodo Egashira resolveram unir seus trabalhos em prol do
choro, quando realizaram o projeto “No TUC tem Choro”, acontecendo no Teatro
Universitario de Curitiba, realizando um concerto por més com um convidado diferente.
Estes eventos foram fundamentais para o surgimento do grupo “Retratos”. Numa dessas
rodas, ja transferida para o Shopping Garcez, foi lancado o livro de Henrique Cazes,
“Choro: do quintal ao municipal”. Henrique, além do livro trouxe seu cavaquinho,
participando também da roda de choro. Depois essa roda continuou acontecendo na
Livraria Werk, na rua Marechal Floriano Peixoto.

Ainda em 1998, o trio de choro “Conversa Fiada”, dirigido por Jodo Egashira, com
repertorio privilegiando as composicdes de Waldir Azevedo, ficou entre os 12 finalistas
do Prémio Visa de Mdsica Instrumental, em S&o Paulo. Além do Jodo (violdo), o trio era
formado por Jonas Bach (harménica de boca) e Fabiane (cavaquinho).

Em 26 de abril de 1997, realizou-se o projeto “Pixinguinha — 100 anos”, do qual
participei, com Maria Clara e Marcos, apresentando nosso programa de radio “Esquina
Brasil” em noite de gala e homenagens. Este evento, comemorativo ao centenario de
nascimento do compositor Alfredo da Rocha Vianna Filho (Pixinguinha), foi transmitido
ao vivo naquela noite, diretamente da Praca do Memorial de Curitiba, contando com
aproximadamente a presenca 1200 pessoas. Apresentavamos as masicas com comentarios
sobre a vida e obra deste compositor e elas eram interpretadas pela Orquestra do
Conservatério de MPB, Coral Brasileirinho, Vocal Brasileirdo, Waltel Branco, Saul do
Trumpete, Jodo Egashira, Sérgio Albach, Cristiane Gavazzoni, Jonas Bach e Indioney
Rodrigues.

Para Sérgio Albach, um dos grandes marcos de retorno do choro atualmente foram
essas comemoracgdes. Praticamente em todo o Brasil foi lembrada a presenca de
Pixinguinha e do choro na masica popular brasileira. O livro “Pixinguinha: vida e obra”,
escrito por Sérgio Cabral, foi relancado pela Lumiar Editora, novos cds com suas

composicgdes apareceram no mercado e o interesse pelo choro foi retomado.
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O ano de 1997 apenas projetou nacionalmente o que ja vinha ocorrendo em
diversos lugares. Pois em 1996 eu estava comecando uma especializagcdo em Historia da
Musica, na EMBAP, com uma monografia sobre o surgimento do choro enquanto género
musical. Foi meu primeiro contato mais tedrico com o tema, com a orientacdo do prof®
Marcos Napolitano. Naquele periodo conversava com um grande amigo, Paulo Renato
Guérios, que estava fazendo mestrado em antropologia no Rio de Janeiro sobre Villa
Lobos. Para me incentivar, ele enviou um trecho da sua dissertagdo que comentava a
relacdo desse compositor com os chordes. Agora sua dissertacdo pode ser encontrada em
livro, “Heitor Villa Lobos”, pela editora da FGV, no qual ele traz uma nova compreenséo
da trajetoria de vida do compositor, pela luz de Norbert Elias. Seu mergulho nos mundos
sociais em que o compositor participou nos diferentes momentos de sua existéncia e a
analise da substancia musical que ele produziu me fez pensar sobre as sociabilidades do
choro em Curitiba.

No ano em que iniciei a especializacdo, durante as aulas conheci e me aproximei
de uma historiadora, Maria Clara Wasserman, e de um pianista com formacdo em musica
popular no Rio de Janeiro, Marcos Daniel Milléo. O encontro era ébvio, tinhamos a
mesma paixao pela musica popular brasileira. Foi assim que surgiu, no final de 1996 a
possibilidade de fazermos um programa sobre MPB na Radio Educativa do Parana, FM
97.1, a partir de um programa piloto do professor Marcos Napolitano, que ndo poderia dar
continuidade ao projeto. Como 0 espaco estava aberto, Napolitano nos permitiu, em seu
nome, falar com o entdo diretor da Radio Educativa José de Melo®, para fazermos o
nosso programa piloto, que entdo foi aceito. Sem receber qualquer incentivo financeiro e
trabalhando apenas como colaboradores, batizamos nosso programa de “Esquina Brasil”,
onde os grandes nomes da musica popular se encontravam com nossos ouvintes. Este

programa durou até marco de 1998.

¥ 0 jornalista José de Melo foi e é um dos grandes apoiadores da MPB na cidade. Com ele, os masicos de Curitiba
conquistaram espago maior na midia, através de inserc6es diarias na programacéo da radio.
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O encantamento e a preocupacdo com o choro foram desencadeados durante a |
Oficina de Musica Popular Brasileira de Curitiba, em 1993, quando participei do curso de
pratica de choro. E € aqui que termino (ou comeco) este breve mapeamento sobre o Choro
em Curitiba. A marca daquela oficina para alguns foi tocar e desenvolver mais este
género musical, para outros foi tentar conhecer mais este género que lhes era apresentado
pela primeira vez. Para mim, foi uma oportunidade, além desta aproximacdo musical, de
prestar mais atencdo nas histdérias que os musicos contavam de como aprendiam a tocar
choro, de observar Arlindo 7 cordas, ouvir o grupo “Choro e Seresta” na feirinha de
domingo com um outro olhar e entender mais essas historias. Logo senti vontade de
conhecer mais estes personagens do choro de Curitiba, para que esta memoria ndo se
perdesse com a morte deles. Levantei esta bandeira. Alguns a acharam legitima, outros
achavam que 0s musicos que estavam vivenciando estas histdrias € que deveriam escreveé-
la. Mesmo assim, 0 que apresento € um comeco deste longo percurso para a construcéo da

historia e das configuracdes do choro em Curitiba.
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4 ACORDES INICIAIS: O CHORO

A partir do breve mapeamento do choro em Curitiba atualmente no capitulo
anterior, situar a histéria do choro torna-se imprescindivel para mostrar o
desenvolvimento deste género musical que surgiu no Rio de Janeiro, quando se formou o
habitus dos chordes. Levaremos em consideracdo o pensamento folclorista, comentado na
parte tedrica, até para ver como ele se disseminou na escrita da historia do choro e para a
ordenagao de atividades musicais, como a retomada da roda de choro, identificada como o
lugar da mdsica popular de raiz, pura. Entendendo que esse processo de construcao
também ¢é percebido em Curitiba. Neste momento, nossa preocupacado é apresentar o
contexto da sua dindmica social e musical, sem querer nomear todos os chordes, citando
apenas o0s que deixaram uma marca singular no desenvolvimento deste género musical e

na formacdo de conjuntos regionais.

4.1 CONJUNTO, FESTA E JEITO DE TOCAR

O inicio do choro encontra-se na formacdo da musica popular urbana brasileira,
refletindo a diversidade cultural, étnica e sdcio-econémica das cidades, onde 0s géneros
musicais europeus da moda estavam presentes. Rapidamente as principais dangas de saldo
do século XIX, como a valsa, a mazurca, a polca, o scottisch, a quadrilha, a contradanca
entre outras, foram adotadas em todas as cidades, pequenas e grandes, passando, com o
tempo, pelo processo de transformacédo em géneros locais e nacionais.

A originalidade estilistica passou a ser adquirida pela musica popular brasileira

durante os Gltimos trinta anos do século XIX, quando a modinha® e o lundu*, cultivados

“0 A palavra vem da "moda" portuguesa, tipo de cancdo de saldo baseada em férmulas melédicas possivelmente
italianas. Abrasileirada, ganha uma "sensualidade mole", movimentos sincopados, palavras de gosto tropical e afro-
brasileiro, além de uma carga de linguagem afetiva, a comecar do diminutivo aplicado ao préprio nome do género —
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nos saldes imperiais desde a época da independéncia, comecgaram a se popularizar entre 0s
musicos durante a década de 1870. AdaptacGes locais de dangas européias também foram
feitas, particularmente da polca®?, que se tornou a base da maioria das musicas populares,
originando novos géneros como o tango brasileiro, o maxixe e o choro.

Nesta fase inicial encontramos o choro como designagdo de um conjunto
instrumental e festa onde esses conjuntos se apresentavam. Para mais tarde ser um jeito
brasileiro de tocar géneros dangantes europeus.

O conjunto instrumental tipico foi organizado em torno da flauta, de dois violGes e
um cavaquinho, fixado por Anténio Joaquim da Silva Callado no final do século XIX, no
Rio de Janeiro — por isso este conjunto ficou conhecido como O Choro Carioca ou Choro
do Callado - interpretando diversos géneros estrangeiros tocados com ritmos afro-
brasileiros. Aos poucos, a no¢do de conjunto de choro foi sendo ampliada e outros
instrumentos foram inseridos. Assim, podemos encontrar na obra O choro, de Alexandre
Gongcalves Pinto a palavra choro designando o seguinte conjunto: “Indo daqui da capital,
0 competente choro, que eram: Henriquinho, de flautim; Lica, de bombardao; Galdino, de
cavaquinho; Luiz Branddo, Néco, Alfredo, de cavaquinho; Felisberto, de flauta;

Espindola, e muitos outros.” Além da noc¢édo de festa: “O seu pae (de Olavo Pinheiro) era

modinha. Durante o século X1X, as modinhas foram feitas muitas vezes sobre poemas de Gongalves Dias, Alvares de
Azevedo, Casimiro de Abreu, Fagundes Varela e Castro Alves. No fim do século, fixou-se efetivamente como um
tipo de cantiga popular urbana, lirica e sentimental, tal como é praticada pelos cancionistas Xisto Baia (1841-1894),
Laurindo Rabelo (1826-1864), Catulo da Paixdo Cearense (1866-1946).

* Danca sincrética baseada nos batuques dos escravos bantos. Pela liberdade corporal que ela supunha foi muitas
vezes vista como ldbrica, licenciosa e indecente. Descri¢cBes falam em gestos que pareciam combinar tracos de
fandangos ibéricos (como o estalar dos dedos) com a umbigada caracteristicamente africana. Desde o final do século
XVIII adaptada para ser@es de corte, o lundu fez fortuna como danca de saldo. Com a chegada da polca, mais o tango
e a habanera, com os quais se funde, o lundu vem a estar na origem do maxixe, o primeiro género da musica popular
urbana moderna, no fim do século XIX e come¢o do XX.

*2 Danca popular da Boémia, foi introduzida nos saldes europeus da era pds-napolednica com o atrativo da
aproximagdo fisica dos dancarinos, ao prever duas possibilidades de evolucdo do par enlagado: rodeando ou, mais
animadamente, com rapidos pulinhos nas pontas dos pés. Tudo dentro de um compasso binario simples, de
movimento em allegretto, cujo ritmo & base de colcheias e semicolcheias, com breves pausas regulares no fim do
compasso, permitia aos pares as novas possibilidades de aproximagdo dos corpos que viria a chamar popularmente
de dancar agarrado. E justamente devido a coincidéncia destes seus elementos constitutivos, além da
preponderancia de tom maior, que se cristalizam ao seu redor quase todos os géneros da musica popular brasileira do
final do século XIX, chegando a era dos discos mecanicos. Isso é demonstrado pelo levantamento de centenas de
gravaces, entre 1902 e 1927, de polcas dobrado, galope, fado, fadinho, lundu, tango e, ainda em criacBes originais
tipo polca militar e polca carnavalesca. A polca foi revivida ap6s a década de 1930 em composicdes eventuais agora
sob as formas de polca-choro, polca-maxixe, polca-baido e até numa curiosa experiéncia de polca-cangéo.
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um distincto advogado, que dava em sua casa choéros agradabilissimos.” E como ainda
ndo era um género musical definido, podemos percebé-lo como uma maneira de tocar um
repertorio: “tocava os choros faceis como fosse: polka, valsa, quadrilha, chotes, mazurka,
ets.”*® (PINTO, 1978, p.46).

O choro foi adquirindo sua forma musical instrumental virtuosistica, incentivando
a execucdo de diferentes ritmos e aprimorando as qualidades musicais dos
acompanhadores de ouvido. O solista desafiava, tentando pegar nas suas armadilhas
harmbnicas seus acompanhadores. Dessa maneira, treinavam malandragens nas
execucdes, demonstrando duas caracteristicas que ainda acompanham o choro nos nossos
dias: o improviso e a competicdo. (CAZES, 1998, p. 25).

Enquanto maneira de tocar, o choro foi levado as bandas musicais, civis e
militares, que se constituiram nas cidades, formando os musicos populares daquela época,
dando continuidade & musica dos barbeiros.** O desenvolvimento das bandas militares
nos grandes centros do Império encontraram seu surgimento a partir das bandas de musica
da Guarda Nacional, em 1831. Logo surgiram bandas civis imitando sua formacéo, que
interpretavam musicas para bailes e se apresentavam nos coretos das pracas. Em 1896 foi
criada a Banda do Corpo de Bombeiros, no Rio de Janeiro, tendo como seu fundador e
maestro Anacleto de Medeiros®, que divulgou a musica popular e a cultura do choro,
“numa época em que as bandas militares tinham por caracteristica a dura sonoridade
marcial, ela surpreendia por exibir uma maciez de interpretacdo que a deixava apta a

transformar os géneros estrangeiros como a polca, o schottisch, a mazurca e a habanera

3 A primeira verséo deste livro data de 1936 e n&o passou por uma corre¢ao ortogréfica.

* Os grupos musicais conhecidos como barbeiros, existiam desde o século XVII1. Eram formados basicamente por
escravos obrigados por seus senhores a aprenderem novos oficios, ja que a profissdo de barbeiro era a Gnica a deixar
tempo livre para aprenderem outros trabalhos. Assim, no terceiro quartel do século XIX, a musica de barbeiro foi
perdendo espaco para outras formas de representagdo musical, como as canalizadas para os grupos de choro,
encontrando nas bandas sua forma de continuidade. (DINIZ, 2002, p. 17)

** Ficou conhecido como “o grande introdutor do sotaque brasileiro na schottisch, danca européia mais lenta que a
polca (...) O xote nordestino, além de uma corruptela do nome, herdou da schottisch o uso de figuras pontuadas na
melodia. Os andamentos mais ligeiros e a marcacéo ritmica sdo, porém totalmente diversos da danca original.” Vale
lembrar também que “A ponte que Anacleto realizou entre a cultura das bandas e a das rodas de choro enriqueceu
enormemente ambas as manifestacdes. Por um lado a Banda do Corpo de Bombeiros conseguiu um resultado Gnico
em termos de coesdo e musicalidade, por outro, a linguagem choristica se propagou como em nenhum outro
momento.” (CAZES, 1998, p. 29, 32), o que deixa claro a convivéncia da roda de choro com as formac@es
instrumentais de cada época, marcando o desenvolvimento e preservacao deste género musical.
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num género brasileiro — o choro” (ARAGAO, 2002, p.4). Anacleto regeu-a em
solenidades, festas publicas e diante dos primeiros aparelhos de gravacao da Casa Edison,
deixando seu registro nos primeiros cilindros e discos brasileiros.

Também encontramos alguns indicios de divulgacdo do choro em Curitiba no
surgimento das bandas militares®®. A primeira delas foi criada em 4 de julho de 1857, sob
a regéncia de Bento Antbnio de Menezes, cargo que ocupou por cinco anos. Foi
substituido por Clarimundo José da Silva, um dos fundadores da banda, ocupando o cargo
de Mestre da Mdasica até 1883 (MONTEIRO, 2004, p. 74). As bandas eram
indispensaveis nas comemoracdes oficiais e diversdes populares, animando bailes tanto
em sobrados particulares de pessoas influentes como os promovidos pela municipalidade
ou clubes sociais. Os musicos das bandas que foram surgindo tornaram-se os professores
de musica, nesta época em que ainda nao havia conservatorios ou escolas de musica.

Além das bandas militares, Curitiba também teve bandas particulares a partir da

segunda metade do século XIX,

As bandas particulares eram comuns naquela época, bem como pequenas
orquestras familiares, pois a musica era ensinada no seio das familias como
fator recreativo e complemento da educacdo e ndo raro cultivada
entusiasticamente pelos seus membros. A familia de Theodoro Stresser
mantinha uma banda e com esta é citado o Maestro Jejé (José Antbnio Barbosa
Brito), com sua dogura espontanea de requinta em punho a frente da bandinha,
chorando, em torrentes lavadas de sonoridades difusas, a valsa “Teu Nome”,
gue ele compusera. (RODERJAN, 2004, p. 43)

Destacamos a palavra chorando por demonstrar a maneira como o Maestro Jejé
interpretava sua valsa. Essa referéncia indica a importancia de uma analise minuciosa do
repertério das bandas em Curitiba, para encontrar outros géneros musicais que faziam
parte da pratica dos chorbes enquanto maneira de tocar o repertério comentado até agora.

Outra ressalva a ser feita € com relacdo as viagens destes soldados, que os colocava em

*® Naguela época, as bandas militares eram a Unica organizacdo musical oficializada na Provincia do Parana,
participando das festas religiosas e civis.
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contato com as bandas de outras localidades, numa troca de repertorios e de maneiras de

tocar:

Em 1865, por conta da Guerra do Paraguai, 0 maestro Menezes viajou com a
banda acompanhando ao Rio de Janeiro uma forga destinada ao Paraguai.
Foram voluntérios oitenta e oito homens saidos das fileiras da Companhia da
Forca Policial. Destes, oito eram musicos. Destaque para 0 musico Clarimundo
José da Silva, elevado a categoria de contramestre em 1874, seguiu entdo para
as linhas de combate como soldado, tendo recusado o convite do comandante
em fazé-lo corneteiro-mor. Como o soldado corneteiro havia sido abatido em
combate, o Coronel Pinheiro Guimardes sugeriu que 0 mdusico treinasse 0
ouvido dos soldados ao som do pistdo. Mesmo tendo recusado, ao retornar para
a Companhia foi nomeado, mais tarde, mestre da Banda de Musica.
(MONTEIRO, 2004, p. 75).

Essa era a rede de configuracdo da qual os musicos participavam, ao serem
também soldados. Como depois, 0s musicos que participaram de outras configuracdes
sendo funcionarios puablicos para sO a partir da metade do século XX se
profissionalizarem e viverem da musica. J& em outra configuracéo, permitindo-os viverem
s0 do seu trabalho como mdsicos, como percebemos entre 0s membros do Clube do
Choro de Curitiba.

A Casa Edison surgiu em 1902. Em sua fase inicial, privilegiou as bandas nas suas
gravacdes, pois 0 registro sonoro mecénico acontecia a partir de um cone de metal que
tinha em sua extremidade um diafragma, o qual comandava a agulha que cavava os sulcos
na cera. Portanto, era necessaria uma poténcia sonora consideravel para se ter seguranca
da gravacao do som. Tudo era gravado de uma s0 vez, ja que a gravacdo era feita apenas
em um canal. Foi a partir dessas gravagdes que se incentivou de forma ainda mais incisiva

o virtuoso®’, para que tudo saisse ja na primeira vez.

*" Desde o século XIX, na avaliagdo do virtuosismo, surpreendem-se vérias concepgdes de interpretagdo e do conflito
latente entre criacdo e interpretacdo. O virtuoso ndo é — ou ndo é completamente — um criador. Domina uma técnica
espléndida, mas pode exercé-la como um fim em si mesmo, assim, a exibicdo da técnica pode ser uma armadilha
para o publico despreparado, que se deixa seduzir por malabarismos. A valorizagdo da criagcdo sobre a execugdo
estabeleceu as bases para hierarquizar atividades da esfera artistica. Nesse pano de fundo amplo, inscreveram-se
fendmenos especificos, como o aumento notavel das dificuldades de execucdo colocadas pelas obras musicais entre
os séculos XVIII e XIX. Operou-se uma gradacdo de categorias, aumentando a especializacdo do intérprete e
acirrando a separacdao entre musicos amadores e profissionais. Evoca também o talento solitario que desabrocha
apesar da inexisténcia de tradicdo artistica e boa formacdo oferecida democraticamente a sociedade. Como Patépio
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Percebemos que as “bandas eram responsaveis pelo processo de educacdo musical
de seus componentes, e tendo elas chordes como mestres, foi natural que houvesse um
efeito multiplicador da cultura choristica, fazendo surgir mais e mais muasicos que
dominavam a linguagem” (CAZES, 1998, p. 31). Além disso, participar de uma banda,
significava mais do que o prazer de tocar. Foi muitas vezes a diferenca entre a miséria e a
dignidade. Os contatos com grupos de choro, que na maioria das vezes tinham como
pagamento a comida e a bebida nas festas onde se apresentavam*, também colaboraram
na formacdo desses musicos que ainda estavam longe de sua profissionalizacéo.
(VASCONCELOS, 1984, p. 21).

Os chordes do século XIX viviam de atividades amadoras,

Até o aparecimento da Casa Edison, as Unicas possibilidades de ganhar algum
dinheiro com musica, no Brasil, eram a edi¢do de composicdes em partes para
piano, o emprego em casas de musica, o trabalho eventual em orquestras
estrangeiras de teatro de passagem pelo Brasil, a conquista de um lugar nas
orquestras do préprio teatro musicado brasileiro, o fornecimento de musica para
dancar (grupos de choro, ou apenas um piano) e, finalmente, 0 engajamento,
como instrumentista, nas bandas militares. (TINHORAO, 1981, p. 23)

As casas de edicdo de partituras foram um dos mecanismos de divulgacdo da
masica popular. Em Curitiba, a Casa Hertel, existente desde 1896, ocupou esta funcéo,
para a muasica popular e erudita. Esta casa também era uma loja e oficina de conserto de

instrumentos musicais.

Silva e Pixinguinha, eram individuos que se realizavam artisticamente com seus proprios recursos, a revelia do meio
social e cultural. (TRAVASSOS, 1997, p. 64;70)

8 Como podemos perceber numa das histérias contadas por Alexandre G. Pinto sobre Salvador Marins: “apesar de
ndo ser um grande flautista, tocava seu pedaco com correc¢do, ndo se negando a convites, mas perguntava logo se
tinha “pirdo”, nome que se dava nos “pagodes”, quando tinha bda mesa e bebidas com fartura. Quando ia tocar num
baile, vendo tudo triste sem aquelle alento dos grandes “pagodes” chamava um collega e dizia: Esta me parecendo
que aqui o gato esta dormindo no fogdo. E depois arranjava um motivo, procurava o dono da casa e pedia para ir ao
quintal afim de passar pela cozinha e ver a fartura ou miseria em que se achava o dono da festa, vendo fartura vinha
para a sala todo satisfeito, em caso contrario dizia: O gato esta no fogdo rapaziada, vamos sahindo de barriga. Ndo
viemos aqui para passar “ginja”. (que quer dizer fome)” (PINTO, 1978, p.15-16)
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O sucesso das edicBes de partituras deveu-se ao grande numero de pianos na
cidade do Rio de Janeiro*®, que com a demanda cada vez maior pelo instrumento, ampliou
a venda de pianos usados e facilitou sua aquisi¢cdo por familias de classe meédia, tornando-
se um simbolo de ascensdo social (CAZES, 1998, p. 20). Era ainda indispensavel em
diversas ocasides como festas, saraus e salas de espera de cinemas. Assim, acabou por ser
incorporado também aos conjuntos de choro. Nesse periodo, o teatro de revista, que
realizava retrospectivas dos acontecimentos politicos, sociais, econdmicos e culturais do
ano também colaborou para a divulgacdo da masica popular.

Em Curitiba, a divulgacdo dos pianos ocorreu pela familia Essenfelder™,
tradicional na fabricacéo deste instrumento musical, que chegou nesta cidade em 1909. O
piano foi fundamental na formacdo da tradigdo das bandas familiares, que no fim do
século XIX formaram a base da musica paranaense, surgindo entre as novas atracfes e
formas de entretenimento das familias paranaenses.

Com relacdo aos chordes cariocas do século XIX, sua musica foi fruto da
diversificacdo da sociedade, do crescimento das camadas médias e de uma maior
demanda social por entretenimento. O Rio de Janeiro havia crescido com investimentos
econdmicos ocasionados pelo fim do trafico negreiro em 1850, rumando a uma maior
especializagcdo do trabalho e ao crescimento da burocracia estatal, com um aumento do
numero de funcionarios pablicos (DINIZ, 2002, p. 34). Os préprios chordes advinham das
camadas médias da sociedade e eram trabalhadores dos correios e telégrafos, das bandas
militares e de pequenos cargos publicos, que lhes permitiam a boemia. Geralmente
residiam na Cidade Nova e nas vilas do centro antigo até os bairros do Estacio e da

Tijuca.

* Chiquinha Gonzaga e Ernesto Nazareth colaboraram com a divulgacdo desse instrumento e do choro. Ela por
querer ver a “musica dos chorBes tocada e respeitada nos salfes elegantes” e ele pela fixacdo do estilo tango
brasileiro e “livre adaptacdo das partituras de piano trazidas da Europa”, dando seu toque pessoal ao gosto dos
chordes. (CAZES, 1998, p. 36;38)

* Um dos motivos para a instalagdo da fabrica de pianos Essenfelder em Curitiba foi a madeira aqui encontrada, a
peroba. Sua qualidade era necesséaria para a fabricacdo de determinadas pecas.
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Foi quando parte dos chorbes comecou a se profissionalizar ao tocar em teatros de
revista, orquestras de cinema ou ao aderirem as jazz bands*, trabalhando posteriormente
em gravacOes de discos ou regionais do radio. A gravacdo de musicas para venda em
discos também permitiu a profissionalizacdo destes musicos que até entdo dedicavam-se a
seus instrumentos pelo prazer de tocar. Ou, pela recompensa com comida e bebida ao
tocarem em bailes ou festinhas de aniversario em casas de familia.

As proprias bandas militares, cujos quadros eram também geralmente recrutados
entre 0s mesmos grupos de musicos chordes, ganhavam com o aparecimento do disco
uma importancia e uma projecao até entdo ignoradas. Ja que a fase mecanica foi o periodo
em que mais se gravou musica instrumental no Brasil. Nesse periodo, percebemos pouca
atencdo dada a improvisacdo (CAZES, 1998, p. 45) e a ndo utilizagdo da percusséo.

Ter um gramofone passou a ser simbolo de atualizacdo e parecer progressista,
passando a ser um elemento de distin¢do indicadora de condi¢do sécio-econdmica
superior. As pessoas de condicio de vida ndo elevada, existia a oportunidade de ouvir os
discos de gramofone tocando nos bares e, logo depois, nas salas de espera dos cinemas

mais modestos. E muitas vezes com a musica gravada substituindo os velhos pianeiros.

4.2 GENERO MUSICAL

A partir da década de 1910, comecgou-se a usar o termo choro para falar de uma
forma musical definida, consolidado gracas a Pixinguinha que, partindo da musica dos
chordes, misturou elementos da tradigdo afro-brasileira, da mdsica rural e de sua
experiéncia profissional como musico dando ao choro ritmo e o habito do improviso.

(CAZES, 1998, p. 57). Ou seja, deixa de ser uma designacdo genérica usada para nomear

51 A expresso jazz band ndo deve ser confundida com o jazz como linguagem musical. A partir da década de 1910,
qualquer agrupamento instrumental que quisesse parecer moderno passou a se intitular jazz band. Assim, podia-se
encontrar Aldo Krieger dirigindo uma jazz band em Brusque, Santa Catarina, com um repertério de polcas, valsas e
marchas com sotaque alemao. Ja as jazz bands norte-americanas tocavam adaptacGes da polca, como o shimmy e o
ragtime. (CAZES, 1998, p. 61)
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0 conjunto de flauta, cavaquinho e dois violGes, as musicas de dancas tocadas de forma
peculiar por esses grupos ou certos bailes populares.

Ao longo da década de 1920 aconteceu um éxodo de musicos nordestinos, trazendo
outros sotaques e influéncias para o choro. O grupo Caxanga>’, que deu origem a Os Qito
Batutas™, mostrou que a mosica regional nordestina poderia contribuir para a
transformacdo do choro: de musica popular carioca passou a ser um género de carater
nacional. J& os Turunas Pernambucanos®, chamaram a atencdo da elite intelectual do Rio

de Janeiro pelas suas cancdes sertanejas, emboladas e cocos,

A assimilacdo de novos sotaques e a incorporacdo de géneros virtuosisticos,
como o frevo, certamente foram fatores de enriquecimento do Choro na década
de 20. No plano das oportunidades profissionais, o fortalecimento do radio e da
industria fonografica gerou trabalho que atraiu esse geniais chordes nordestinos
a capital da republica. Embora muitas vezes, ao chegar ao Rio, ndo fosse o
Choro o objeto de trabalho, o contato informal entre musicos cariocas e
nordestinos estimulou a consolidagdo do Choro. (CAZES, 1998, p. 70)

Sobre Os Oito Batutas, € importante ressaltar a novidade que acrescentaram no
grupo, como o0 ganzéa e o pandeiro, dando inicio as inovagdes e aos instrumentos que
foram se agregando ao quarteto inicial do choro. Nas apresentacdes que fizeram no Cine
Palais, 0 grupo era apresentado como orquestra “tipica” regional, lembrando sua origem
nordestina. Mas o repertério incluia, além de mausicas sertanejas, maxixes, lundus,
batuques e cateretés. O carater tipico baseava-se justamente na introducdo da percusséo.
Criava-se, assim, a base do que viria a se consolidar como “conjunto regional” na década
de 1930.

%2 Desde 1904, Jo&o Pernambuco tinha um bloco, de inspiracdo nordestina, tanto no repertério como na
indumentaria, chamado Grupo de Caxanga, que desfilava com roupa de cangaceiro e com nomes de guerra
(codinome sertanejo) escritos na aba do chapéu. N&o tardou para muisicos cariocas aderiram ao grupo, como
Pixinguinha e Donga. Este grupo atuou no carnaval até 1919, quando surge Os Oito Batutas.

5% Quando o dono do Cine Palais, Isaac Franke, que procurava um conjunto para tocar na sala de espera do seu cine,
ouviu o Grupo Caxangd, pediu a Pixinguinha e Donga que organizassem um grupo menor. Sua procura devia-se ao
fato do Cine Avenida ja ter contratado o conjunto de Bonfiglio de Oliveira para tocar no seu hall de entrada. Surgiu
Os Oito Batutas, com flauta, bandolim, cavaquinho, trés violdes, ganzi e pandeiro. Foi a morte do Grupo do
Caxanga, cuja despedida ocorreu em 1919, com seus 19 componentes tocando na sede dos Tenentes do Diabo. Os
Oito Batutas foram o primeiro grupo a ter projecdo em termos nacionais e relativa estabilidade dos integrantes.
(CABRAL. 1997, p. 44-45)

> Severino Rangel (Ratinho) e José Calazans (Jararaca), integrantes dos Turunas, pela sua msica sertaneja,
mudaram a musica do interior de Sdo Paulo e Minas, reinventando a moda de viola.
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A partir da mistura da musica regional com a musica urbana do Rio de Janeiro ao
longo da década de 1920, ocorreu na década seguinte a diversificagdo do mercado da
musica, com o0 aumento do ndmero de emissoras de radio e gravadoras de disco,
principalmente com o fim das gravagdes mecanicas em 1927. O surgimento da gravacao
eletromagnética, possibilitou captar vozes e instrumentos sem muitas dificuldades.
Gravadoras e programas de radio passaram a contratar 0S conjuntos regionais para
executarem cangfes e musicas instrumentais.

Com a criacdo da primeira escola de samba, comecou também uma fase de ouro
para a cangdo, na qual chorbes deixaram grandes composicdes inéditas, pois as editoras e
gravadoras ndo se interessavam mais tanto pelo choro. Estas composi¢fes circularam
apenas no grupo reduzido dos proprios chordes, tornando-se uma musica de puablico
restrito, geralmente feito para uso interno dos seus criadores. E 0 momento de retomada
das rodas de choro comentado por Alexandre Gongalves Pinto em sua obra O choro.

Demarcando uma outra visibilidade e configuracéo para os chordes. Nesse momento,

Cantores como Francisco Alves, Carmen Miranda, Silvio Caldas, Orlando
Silva, Araci de Almeida, Jodo Petra de Barros, Mario Reis; Castro Barbosa,
fardo um sucesso imenso, passando a ser cantados em verso e prosa pelo Brasil
inteiro. Mas, de todo esse éxito, sobrardo apenas migalhas para os musicos,
alguns simplesmente maravilhosos, porém todos reduzidos ao papel humilde —
as vezes até humilhante — de acompanhadores. Em radio e em disco, ndo ha a
rigor, conjuntos de choro, mas regionais, que sdo formados para acompanhar 0s
astros da musica vocal. (VASCONCELOS, 1984, p. 28-29)

O choro, mesmo ndo tendo a mesma divulgacéo e participagédo em gravagées como
no inicio da Casa Edison, encontrou na formacdo de regionais para os programas de
radios a possibilidade dos chor6es manterem a préatica de improvisacdo. A divulgagéo do
choro ficou entregue principalmente a dois flautistas, ambos lideres de conjuntos

regionais, Benedito Lacerda® e Dante Santoro®®.

% Benedito Lacerda também foi regente e compositor (1903-1958). Aos 8 anos, comecou a aprender flauta de
ouvido. Iniciou suas atividades musicais como integrante da banda Nova Aurora em sua cidade natal, Macaé, Rio de
Janeiro. Aos 17 anos, transferiu-se para o Rio de Janeiro. Em 1922, ingressou na Policia Militar, ndo abandonando
suas atividades musicais, assim, de 1923 a 1925, participou da banda do batalhdo. Obteve sua transferéncia para a
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As décadas de 1930 e 1940 foram das grandes jazz bands e das orquestras de saléo,
que também deixaram sua marca nos conjuntos e arranjos instrumentais de muitas formas
na masica popular brasileira. Como uma reacdo ao que era sentido como uma invasdo da
musica estrangeira, em setembro de 1933, o cantor Mario Reis compareceu ao Palacio do
Catete para expor uma sugestdo de Orestes Barbosa, para formar uma orquestra
“tipicamente brasileira”. A proposta de Orestes Barbosa foi muita bem recebida pelo
governo, que promoveu a apresentacdo de um programa na Radio Clube com a Orquestra
Tipica Brasileira, sob a regéncia de Pixinguinha. A Orquestra Tipica Brasileira®’ foi umas
das indmeras iniciativas tomadas com o apoio do governo a morrer no nascedouro.
Terminado o programa, nunca mais se falou no assunto. A idéia de Orestes Barbosa, na
verdade, foi formar uma orquestra, financiada pelo governo, com a responsabilidade de
divulgar as caracteristicas da musica orquestral brasileira. Seria uma maneira de contrapor
0 grande sucesso obtido no Brasil pelas orquestras tipicas norte-americanas e argentinas.

O convite a Pixinguinha deveu-se ao fato de que, além de ter conhecimentos

teoricos de musica, tinha uma vivéncia como instrumentista de choro, o que lhe

Escola Militar do Realengo, como musico de primeira classe, tornando-se solista. Em 1927 deu baixa, passando a
viver de suas atuacdes em orquestra de cinemas e teatros. Em 1928, participou de um grupo regional, os Boémios da
Cidade. Em 1929, passou a tocar em grupos de choros como flautista e em orquestras de jazz como saxofonista. No
ano seguinte, organizou um grupo por ele batizado de Gente do Morro, nome dado ao conjunto pelo compositor
Sinhd. Neste conjunto, atuou como regente, além de executar solos e cantar. Entre 1935 e 1938 atuou na Odeon com
seu regional no acompanhamento de gravagdes. O seu famoso "Conjunto Regional de Benedito Lacerda" contou com
diversos integrantes até 1937, quando se estabilizou com ele proprio na flauta, Dino e Meira nos violGes e Canhoto
no cavaquinho. Essa formacao se manteve até 1950, ano em que Canhoto assumiu a direcdo do conjunto, mudando o
nome para Regional de Canhoto. Com seu regional, brilhou em varias emissoras, sendo que na Tupi atuou por varios
anos. Em 1940, apresentou-se com seu regional no Cassino da Urca e no Cassino Copacabana. Nesse periodo,
comecou a fazer acompanhamentos de gravacdes na RCA Victor com seu regional, gravadora na qual atuou durante
trés anos. Um dos flautistas mais atuantes e inovadores da musica brasileira que desempenhou papel fundamental na
estruturacdo do chamado conjunto regional. (Dicionario Cravo Albin, Disponivel em: www.dicionariompb.com.br)

> Dante Santoro também foi compositor (1904-1969). Natural de Porto Alegre, transferiu-se para o Rio de Janeiro
em 1919. Ingressou na Radio Educadora, estabelecendo-se posteriormente na Radio Nacional, onde atuou por um
periodo de 33 anos. Foi lider do Regional Dante Santoro, inicialmente formado por Carlos Lentine ao violdo
(posteriormente violonista do regional de Benedito Lacerda), Valdemar no cavaquinho, Joca no pandeiro (substituido
mais tarde por Jorginho- Jorge José da Silva), e ainda Norival Guimardes, Rubens Bergman e Valzinho nos violGes.
As substituicBes eram comuns neste tipo de grupamento, notando-se que com a saida de Bergman passaram a
integrar 0 conjunto César Moreno e César Faria (violGes). (Dicionario Cravo Albin, Disponivel em:
<www.dicionariompb.com.br>)

%" J4 em 1928, Pixinguinha havia criado com Donga a Orquestra Tipica Pixinguinha-Donga, conjunto composto s6
de instrumentos de sopro. Em setembro de 1932, com a inauguracdo nos escombros do Teatro S8o José, da Casa de
Caboclo (teatro exclusivamente dedicado ao folclore, a mdsica popular e as coisas tipicas de nosso pais), a idéia
desta representatividade musical ficou mais evidente.
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possibilitou criar arranjos audaciosos € uma linguagem orquestral brasileira. Um dos
destaques nesse seu trabalho foi a utilizagdo da percussdo®, como um naipe t&o
importante quanto os sopros ou a base harmonica. As acusacoes de estar influenciado pelo
jazz deviam-se ao fato dele ter experimentado efeitos com os instrumentos de sopro nos
seus arranjos e orquestracdes. Essas mesmas criticas se transformaram em elogios por
parte de Radamés Gnattali>, ao ouvir seu arranjo para “Aquarela do Brasil”.

Seguir os exemplos norte-americanos para formar grupos e orquestras para tocar o
repertorio brasileiro ou para seguir o repertorio americano foi a tébnica do momento.
Severino de Araudjo realizou a fuséo entre os elementos jazzisticos e choristicos, primeiro
interpretando sO o repertorio predominantemente americano na Orquestra Tabajara,
depois traduzindo para a linguagem de orquestracdo americana, sambas e ritmos
brasileiros de sucesso. A orquestra estreou no Rio de Janeiro com um repertério de
sambas e choros arranjados a maneira norte-americana. Como mais tarde K-Ximbinho
compds choros que sugeriam acompanhamentos tipo bossa nova, nos anos 1970,
mostrando as ligacdes que o choro foi estabelecendo com outros ritmos e géneros, junto a
grupos que queriam manter o choro tradicional. Um dos efeitos para o grupo de
Pixinguinha foi a passagem do status de vanguarda para tornarem-se a “velha guarda”.

Tentativas de mostrar a vitalidade do choro ocorreram através de varios eventos,
como o | Festival da Velha Guarda, por Almirante, da Radio Record, em 1954, que teve
como pretexto inicial o aniversario de Pixinguinha, que ja trabalhava num programa
denominado “Festival da Velha Guarda”, para defender e consagrar uma tradicdo na

musica popular brasileira. Foi uma série de espetaculos que acabou fazendo parte dos

%8 0s instrumentos de percussdo usados por Pixinguinha eram o pandeiro, prato e faca, caixa clara, caixeta, reco-reco
e omelé (tambor grave).

% Radamés Gnattali foi compositor, arranjador, regente e pianista (1906-1988), que desde cedo fregiientou blocos de
carnaval e grupos de seresteiros boémios. Nessas ocasides, ja que ndo podia levar o piano, passou a tocar violdo e
cavaquinho. Até se formar no conservatorio, estudava para ser concertista, tocava com a Jazz Band Colombo,
fazendo as 'trilhas' dos filmes mudos exibidos no Cine Colombo. Também tocava em bailes. No Rio de Janeiro, em
1930 passou a atuar como pianista na Réadio Clube do Brasil, a0 mesmo tempo em que atuava como violista e
assistente de maestro. Sua obra ja chamava a atenco da critica, como comenta o jornalista Angelo Guido no Diério
de Noticias: "Radamés, como muitos belos espiritos da nova geracdo de musicos brasileiros, entre eles Villa-Lobos,
aspira a fazer misica nossa, em que sejam aproveitados os nossos ritmos tipicos, originalissimos, de nossa musica
folclérica, que é aquela que fala a alma de nossa gente". (Dicionario Cravo Albin, Disponivel em:
<www.dicionariompb.com.br>)
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festejos comemorativos do IV Centenario da cidade de Sdo Paulo. Sobre este festival,
escreveu Lucio Rangel: “Pixinguinha, Jodo da Baiana, Donga, Caninha, Alfredinho,
Edgard, Bide, Mirinho, Mulatéo, Benedito Lacerda e todos os outros que atenderam ao
convite de Almirante encantaram o publico paulista e deram uma prova cabal de que a
masica continua viva na memdria do povo, que ainda ndo esqueceu 0s seus idolos do
passado.” (CABRAL, 1990, p. 283.) Esse evento reuniu os representantes da “Epoca de
Ouro”, reconduzindo ao cendrio musical artistas que ha tempos ndo se apresentavam ou
gravavam. Pixinguinha foi o mais homenageado, considerado um dos “génios da masica
popular brasileira”.

A missdo era manter esse género musical soando. O que levou Jacob do
Bandolim® a organizar rodas de choro® em sua casa, defendendo o “choro caseiro” como
verdadeiro espago da preservacdo e aprendizagem deste género. Assim, retomou sua
pratica nos quintais, um dos espacos do choro, sua raiz.

Provavelmente estas rodas também aconteceram em Curitiba. Euclides Cunha, ao
explicar o que é improvisar, comentou sobre esse acontecimento, sem saber ao certo na

casa de que pessoas iSso ocorria,

Em relacdo ao choro, estes grupo se reuniam na casa de alguém, no fundo do
quintal, vocé n&o tinha nada profissional, tudo amador. Estes musicos se
atraiam, e cada vez iam para uma casa, que acabou criando o esquema de
improvisacdo. Se tem um grupo de seis pessoas que se relnem religiosamente
todo sébado para tocar musica juntos, é uma coisa. Agora se numa vez tem
doze, no outro sabado, oito... Essa diversidade de presenca de outros musicos
criou o sentido de improvisagéo. E se tornaram mais criativos.

% jacob Bittencourt foi bandolinista e compositor (1918-1969), nasceu no bairro carioca de Laranjeiras. Despertou
para a musica por volta dos 12 anos de idade, época em que tocava gaita para os colegas da escola. Seu primeiro
instrumento foi um violino, que pediu @ mae ao ouvir um vizinho francés que executava o instrumento. Nao se
adaptando ao uso do arco, passou a toca-lo com o auxilio de grampos de cabelo. Foi entdo, que uma amiga de sua
mée explicou que havia um instrumento proprio para esse tipo de execucéo, e assim o bandolim entrou em sua vida.
Durante toda a década de 1930, se dividiu entre a musica e diversos trabalhos: foi vendedor, pratico de farmécia,
corretor de seguros, comerciante e escrivdo de policia, cargo que ocupou até morrer. Por ndo depender
financeiramente da musica, pode tocar e compor com mais liberdade, sem sofrer pressdes de gravadoras ou editoras.
(Dicionério Cravo Albin)

%1 A roda de choro permitiu a ambiéncia para o desenvolvimento deste género musical. E também o lugar onde os
chordes se sentem a vontade para tocar, aprender, ensinar e apresentar suas composi¢cdes, o que explica seu
ressurgimento. Esta pratica surgiu no final do século XIX, na casa da Tia Ciata. Tem este nome porque 0s mUsicos
sentam em roda.
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A sua observagdo sobre o surgimento da improvisagdo nos grupos de choro nos
remete a uma maneira mais ludica de execugdo. Sem procurar muitas explicacoes, e sim a

mais légica para alguém do radio. E assim também sua defini¢éo de choro,

A flauta aqui ficou mais tropical, ndo tinha palacios maravilhosos, ndo tinha
festa monumentais, sabe... Existia o carteiro, os funcionarios publicos, tocando
um instrumento ou outro. Entdo ndo é que baixou o nivel, mas a alma da coisa,
a esséncia da coisa... A realidade brasileira é diferente da européia. La tinham
os pares rodopiando pelos saldes com as valsas, aqui ndo. Aqui comecou a ter
um negocio assim mais, ja tinhamos escravos aqui, mais gente lamentando... O
chorinho comecou a ser um lamento, mais dolorido. Ndo que ndo seja alegre
também. Mas a aclimatizagdo dos instrumentos musicais com o povo brasileiro
foi diferente do que aconteceu no resto do mundo. Nés j& tinhamos o indio, j&
tinhamos o portugués e o negro. A maneira da musica ser executada aqui
passou a ser diferenciada.

O que acaba por mostrar que leu muito da bibliografia comentada anteriormente
sobre choro, como os escritos por José Ramos Tinhordo e Alexandre Gongalves Pinto.
Alias, durante a entrevista Euclides Cunha recomendou a leitura da obra deste Gltimo
autor.

O proprio nome regional se solidificou como a formacéo ideal para a pratica da
roda de choro. Nos anos 1960 e 1970, a Penha ficou conhecida pelas suas rodas regadas a
bebida e muita brincadeira, no bar Sovaco de Cobra. Naquela época, nos bares de Curitiba
se tocava muito samba, musica sertaneja e choro com regional (composto por musicos
como Janguito e Zé Pequeno). O Hermes Bar, fundado em 1962 e aberto até hoje, surgiu
como um dos primeiros bares dedicados a musica brasileira em Curitiba.

Jacob do Bandolim trouxe aspectos marcantes para as suas gravagdes, “o primeiro
é o0 resgate de composicdes que ja estavam praticamente esquecidas. O outro foi a sua
capacidade de rearranjar e adaptar um repertorio composto para outros instrumentos (no
caso piano e flauta), de modo que o bandolim pudesse executd-lo. Ao fazer essas
adaptacOes, Jacob muitas vezes mudava trechos da melodia e quase sempre o resultado
final era 6timo.” (CAZES, 1998, p. 101.).
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Realizou na Radio MEC do Rio de Janeiro uma série de gravacdes que resgataram
autores e repertorios esquecidos. Guiado pelo musicélogo e mediador cultural Mozart de
Araljo®, entdo diretor da emissora, Jacob deixou gravado cerca de cinglienta mésicas,
das quais pouco mais da metade ainda se encontram no acervo da radio®®. Contribuiu
também para a promoc¢do do choro em S&o Paulo, com a realizacdo dos festivais que
realizou na TV-Record, como a Primeira Noite dos Choristas, em 1955 e, em 1956, a

Segunda (e altima) Noite dos Choristas. Dizia que,

O choro pode ser ouvido no palco de um teatro, casa noturna ou entre as mesas
de um bar, mas ndo ha duvida de que o habitat natural desse tipo de musica ¢ a
roda de choro, um encontro doméstico. (...) Uma roda de verdade é aquela que
mistura profissionais e amadores, gente que toca melhor e pior, sem nenhum
problema. Dos tipos desagregadores, 0 mais perigoso é o “fominha”, que chega
na roda carregando trés instrumentos e quando comecga a solar ndo para mais.
Esse tipo gosta de direcionar o repertdrio e sempre tira 0 encanto da festa.
(CAZES, 1998, p. 111)

Essa opgédo pelo choro foi comentada por Pixinguinha numa entrevista a Muniz
Sodré,

O choro tinha mais prestigio naquele tempo. O samba, vocé sabe, era mais
cantado nos terreiros, pelas pessoas mais humildes. Se havia uma festa, o choro
era tocado nas salas de visita e 0 samba sd no quintal para os empregados. A
verdade é que o choro me agradava por ser mais trabalhado, com trés partes,
cada uma delas com dezesseis compassos, € ndo apenas oito, como no samba.
Depois, o choro, que me parece originado da polca (uma da musicas de saldo da
época), era para mim a forma mel6dica através da qual eu podia expressar
melhor meus sentimentos. (SODRE, 1998, p. 79)

E por Alaor, sobre sua vivéncia com esse género em Curitiba, delimitando alguns

dos capitais simbdlicos que fazem parte do habitus do choréo,

62 Em Curitiba, o jornalista Aramis Millarch fez muito este papel de mediador cultural e divulgador da msica
popular brasileira.

% A grande contribuicdo de Jacob do Bandolim, nas palavras de Sérgio Prata cavaquinista e diretor de pesquisa do
Instituto Jacob do Bandolim (1JB) foi ter sido o “primeiro masico que tratou 0 choro como um patrimdnio nacional a
ser preservado sistematicamente”. Jacob reuniu mais de mil pecas entre fitas de audio, partituras e discos. Com
relacdo as partituras, existem trinta e quatro cadernos, com pecas manuscritas por alguns chordes do final do século
XIX e inicio do século XX, que se tornaram copistas por saberem ler e escrever a linguagem musical.
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Tocar choro, conviver com o choro € uma escola. Principalmente no que diz
respeito a tecnologia do instrumento, o capricho, a conservacéo, a afinacéo...
tudo isto, existe tudo isto!

Nas rodas de choro realizadas na casa de Jacob a musica vinha em primeiro lugar,
que deveria ser ouvida em completo siléncio. A bebida deveria ser consumida com
parcimdnia e durante os intervalos.

Um divisor de &guas na histéria do choro ocorreu em 1956, quando Radamés
Gnattali comp0ds a Suite Retratos, para homenagear quatro compositores que considerava
os pilares da musica brasileira: Pixinguinha, Ernesto Nazareth, Anacleto de Medeiros e
Chiquinha Gonzaga. Esta suite, dedicada a Jacob, foi escrita para bandolim, conjunto
regional e orquestra de cordas, realizando a ponte entre a musica de concerto e a musica
popular. Este salto deveu-se as dificuldades técnicas e musicais que a peca possui.

No comeco dos anos 1970, com a ditadura militar instalada no Brasil, o sucesso do
grupo Novos Baianos trouxe novamente o interesse pela musica instrumental e por
instrumentos como o cavaquinho, o violdo de sete cordas e o violdo tenor. Outro marco
foi o show Sarau, em 1973, organizado por Paulinho da Viola e apresentado por Sérgio
Cabral, com Copinha e o grupo Epoca de Ouro, contribuindo com as interpretagdes para
conjunto cameristico. Esse show foi um ponto de encontro entre os jovens e a “velha
guarda”, despertando a curiosidade para estes instrumentos e para o choro.

Agquele ano também marcou a inauguracdo da Fundacgdo Cultural de Curitiba, com
sua primeira unidade no Teatro Paiol, possibilitando a organizacao e troca de informacdes
da cena local. Em 1975, neste teatro, aconteceram os debates sobre a producdo da musica
popular local, promovidos pelo MAPA (Movimento de Atuacdo do Teatro Paiol).

Em 1976, Paulinho da Viola lancou o Lp “Memdrias 2/Chorando” solando ao
cavaquinho e ao violdo, que contou, além de choros préprios, com as composic¢des de
Pixinguinha, Benedito Lacerda, Ary Barroso e Canhoto da Paraiba. No Natal deste
mesmo ano, a Companhia Internacional de Seguros ofereceu a seus amigos um album

duplo, sendo que no disco dois continha alguns choros inéditos do Pixinguinha.
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A partir de 1977, as apresentacdes de choro tornaram-se cada vez mais freqlentes.
Em S&o Paulo, Marcus Pereira organizou o | Encontro Nacional do Choro, no teatro do
Parque Anhembi em 1 e 2 de junho. E no més de agosto, no Teatro Jodo Caetano,
realizou-se o | Concurso de Conjuntos de Choro. O outro passo para buscar a consagragao
nacional do Choro foi a realizagdo do | Festival Nacional do Choro, subintitulado
Brasileirinho, em S8o Paulo, a 25 de outubro de 1977, pela Rede Bandeirantes de

Televisao:

“50 lugar : Espirito Infantil, de Um, isto €, de Mauricio M. de Carvalho (A Cor
do Som). Este ultimo conjunto é, na realidade, um grupo brasileiro de rock,
integrado por quatro jovens musicos: Dadi, baixo elétrico; Armandinho,
guitarra, bandolim elétrico e bandolim acustico; Um, autor da musica, piano,
6rgdo e clarinete; e Gustavo, bateria. Espirito Infantil tornou-se o primeiro
choro concebido e executado sob a influéncia direta do rock. Mas sera...
realmente choro?

Contrapondo-se a A Cor do Som, que buscava novas solu¢des harmdnicas para
o0 choro, um conjunto paulista, mais exatamente, o0 Grupo do Choro paulistano,
faz retornar sons e timbres antigos que pareciam inteiramente perdidos para o
género.”, como 0 bombardino e flugelhorn — uma espécie de pistom de
sonoridade mais aveludada, devido a sua campana maior e a tubulagem mais
grossa. (VASCONCELOS, 1984, p. 44).

O resgate do choro fez com que cada vez mais convivessem lado a lado a sua
pratica tradicional e a busca pela sua integragdo aos ritmos e instrumentos do momento.
Assim, surgem varios regionais, como o Galo Preto e Os Carioquinhas, as vezes trilhando
pela tradigdo, noutras integrando tradicdo e modernidade. Em 1978, Joel Nascimento
pediu a Radamés uma nova versdo da Suite Retratos, para que pudesse toca-la numa
formacéo regional: trés violdes, sendo um de sete cordas, cavaquinho e pandeiro, além do
seu bandolim solista. Ou seja, valorizando o regional como conjunto ideal para a pratica
do choro. Para essa interpretacdo Joel montou a Camerata Carioca, que empolgou
Radamés e mudou a histdria dos regionais, pois 0 objetivo nessa musica era uma fruigdo
mais proxima das musicas de concerto. Essa suite também foi adaptada pelo maestro para
0 duo Assad, livremente interpretada para dois violes e também por Rafael Rabello e

Chiquinho do Acordeom. O que percebemos nos trabalhos seguintes da Camerata Carioca
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€ que a concepcdo musical com que o choro e o regional foram tratados voltou-se a uma
linguagem mais erudita. Os arranjos comegaram a ocupar uma posi¢do tdo importante
quanto a da composic¢do musical.

Ainda em 1978, ocorreu o Il Concurso de Conjuntos de Choro, em julho, e o Il
Festival Nacional do Choro, com o subtitulo Carinhos. (VASCONCELQS, 1984, p. 45).
Também encontramos o surgimento do conjunto “Né em Pingo D"Agua”®, que comegou
nos mesmos moldes de arranjos da Camerata Carioca, com formacdo de regional
tradicional, com flauta e bandolim solistas, dois violGes, sendo um de sete cordas,
cavaquinho e percussao, para mais tarde buscar outros caminhos e instrumentos.

O movimento de renascimento do choro comecou a declinar em 1979, ano que
contou com o Il Concurso de Conjuntos de Choro na Escola de Musica da Universidade
Federal do Rio de Janeiro, a 25 de setembro. Em 18 de julho de 1980, realizou-se no
mesmo lugar o IV Concurso de Conjuntos de Choro. Ainda para manter esta chama acesa,
1983 foi importante para a divulgacdo do choro pela iniciativa individual de Herminio
Belo de Carvalho, que comemorou o centenario de Jodo Pernambuco, com espetéculo,
disco e livro (monografia vencedora do Projeto Lcio Rangel, em 1980).%°

Conjuntos continuaram surgindo e em 1987 foi a vez da Orquestra de Cordas
Brasileiras, que também seguiu os passos da Camerata Carioca organizada por Henrigue

Cazes®. Esta, proporcionou novamente o contato de mdsicos ainda mais jovens com uma

6 A partir de 1988, passaram por vérias mudancas. Saiu o viol4o de sete cordas e entrou o contrabaixo elétrico, saiu
0 cavaquinho, entrou o violdo de aco e a guitarra elétrica alternando-se com o bandolim, e a percussdo ganhou mais
peso. Outra renovacao foi a utilizacdo, dentro do choro, dos chamados grooves, levadas sobre as quais se apresenta
um tema, uma técnica de arranjo oriunda da mdsica pop, contribuindo com a antiga polémica das influéncias
externas, a mudanca e o conservadorismo, que remontam a Pixinguinha.

% Em 1977, pela Fundacdo Nacional da Arte (Funarte), Herminio langou o Projeto Pixinguinha, promovendo
espetaculos a pregos populares por todo o Pais. Na entidade, ele capitaneou também os projetos Licio Rangel (de
incentivo a producéo de livros sobre MPB), Almirante (de gravagdo e lancamento de discos), Airton Barbosa (edi¢ao
de partituras), Radamés Gnatalli (ensino musical) e Ary Barroso (voltado para a divulgagdo da musica brasileira no
exterior).

% Henrique Leal Cazes é cavaquinista, arranjador, compositor, escritor e radialista(1959-). Autodidata, comecou a
tocar violdo aos seis anos de idade, interessando-se, mais tarde, pelo cavaquinho, banjo, violdo caipira, bandolim e
violdo tenor. No ano de 1998, pela Editora 34, publicou "Choro - do quintal ao Municipal”. Em 2002 publicou "171
historias engracadas sobre musica e musicos”. Em 2004 criou e apresentou o programa "Nacional Choro Clube", na
Radio Nacional AM e assumiu a programacdo musical do Bar Rio Scenarium, reduto de grupos e artistas novos,
assim como de artistas consagrados do choro e do samba. Seu trabalho mais recente, a série Beatles' n' choro oferece
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pratica do choro, entre instrumentistas e arranjadores. No ano seguinte, Cazes montou e
dirigiu a Orquestra Pixinguinha, com o intuito de reconstituir arranjos de Pixinguinha
para orquestra de saldo: violino, flautas, saxofone, trumpetes, trombone, tuba, viol&o,
cavaquinho, banjo e percusséo.

Outros grupos no formato regional de destaque sio o Agua de Moringa, com
arranjos bastantes sofisticados, tendendo um pouco para uma mistura de choro com a
MPB e O Trio, formado pelo violonista Mauricio Carrilho, pelo clarinetista Paulo Sérgio
Santos e pelo bandolinista Pedro Amorim, com um repertério constituido basicamente por
arranjos de Mauricio Carrilho, demonstrando o surgimento de um novo choro, a partir do
desenvolvimento e processos que esta tradi¢do passou e legou.

Grupos regionais continuam surgindo com novas possibilidades para o choro,
buscando os seus sotaques proprios, como comentou Sérgio Albach no capitulo trés sobre
0 que vem acontecendo em Curitiba, quando citamos o0s Varios regionais gque existem

nesta cidade.

um panorama da producédo da banda inglesa, através da releitura dos chordes convidados, trazendo o choro enquanto
forma de interpretar um repertorio.
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5 SINTONIZANDO O RADIO

Neste capitulo analisaremos o desenvolvimento do radio no Brasil e em Curitiba. A
importancia do radio reside no fato de ter sido o primeiro veiculo de comunicacdo de
massa, que se tornou parte do cotidiano dos seus ouvintes, passeando entre 0
entretenimento e a divulgacdo de valores politicos e culturais. Para chegar nesta fase,
comecou pela curiosidade de algumas pessoas que realizaram experiéncias para transmitir
e captar sons usando ondas de energia irradiada, praticando a radiodifusdo mais como
uma diversdo tecnoldgica. Essas experiéncias foram organizadas com carater de clubes,
os famosos radioclubes que acabariam dando nome a tantas emissoras do Brasil.

Neste sentido, vamos encontrar uma grande improvisagdo no inicio do
desenvolvimento do radio, visto que “o radio nos seus primérdios era a prépria
improvisacdo e empirismo em forma de desafio, a provocar aqueles que se aventurassem
a adota-lo como profissdo” (TAVARES, 1999, p. 165).

De natureza diferente do improviso musical, ressaltamos este aspecto por ser
comentado varias vezes pelos locutores e ex-diretores de radio que foram entrevistados. O
entusiasmo e a felicidade por improvisar num programa ou num ajuste das maquinas que
se apresentava pela primeira vez a essas pessoas € semelhante ao do musico que consegue
deixar sua marca numa interpretacdo, impressionando a platéia. Pretende-se buscar uma
maneira, cada um com sua especificidade, de integrar a grande teia que aconteceu entre o
radio e o choro.

Entremeando essas improvisagOes, a atuacdo dos regionais nos programas de
auditorios traz a sociabilidade que se estabeleceu no radio, marcada por muita disciplina,

tanto musical quanto social.
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5.1 NAS ONDAS DO RADIO

A implantacdo do radio no Brasil ocorreu no dia 7 de setembro de 1922, com o
discurso de inauguragéo da Exposicdo Internacional do Rio de Janeiro, comemorativa do
Centenario de Independéncia do Brasil, pelo entdo presidente Epitacio Pessoa. Foi
transmitido por uma estacdo de pequena poténcia montada pela Westinghouse, trazida ao
Brasil por esta empresa como atragdo do pavilhdo dos Estados Unidos, sendo ouvido por

centenas de pessoas pelo sistema de telefone alto-falante,

Aquele mesmo discurso foi ouvido em S&o Paulo, Petrépolis e Niterdi, gracas a
instalacdo de uma potente “estacdo transmissora” no alto do Corcovado, a SPC,
contando com o auxilio de oitenta “aparelhos receptores”. (...) No recinto da
Exposicdo, a multiddo teve uma sensagdo inédita: a 6pera O Guarani, de Carlos
Gomes, que estava sendo apresentada no Teatro Municipal do Rio de Janeiro
(evento que fazia parte dos festejos) foi, ali, distintamente ouvida e aplaudida.”
(TAVARES, 1999, p. 50)

Foi através dos sistemas de alto-falantes que Ubiratan Lustosa comecou a se
aproximar profissionalmente do radio em Curitiba, “falando nos servicos de festas
paréquias da Igreja da Imaculada Coracéo de Maria, na Praca Ouvidor Pardinho”.®” Ali
dividia com o irmédo Clayton, a primazia de anunciar homenagens que os rapazes faziam
as mocas, com dedicatdrias musicais.

Como inicio do radio, o sistema de alto-falantes formou muitos locutores, como

conta Renato,

Quem entrava em radio, nés primdrdios, o locutor vinha de alto-falante, porque
a quantidade de radios que existiam era pequena nas capitais. No interior, por
exemplo, ao invés de uma emissora de radio, s6 tinha servico de alto-falante.
Entdo o cara comegava a aprender ali. E normalmente ele vinha para a capital
para estudar. Dai o que ele fazia, ele ia procurar uma rédio, porque ele ja falava
no alto-falante. S6 que dai ele chegava aqui, comecgava a acompanhar o que 0s
caras que ja estavam no mercado estavam fazendo ou pegavam na Radio
Nacional do Rio de Janeiro que era 0 ponto de partida da coisa. E a maior parte

%7 Comentério disponivel em: <www.ulustosa.trix.net>


http://www.ulustosa.trix.net/
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dos grandes locutores, companheiros nossos de radio vieram do interior, de uma
qualidade excepcional.

Em abril de 1923 constituiu-se como entidade juridica a Radio Sociedade do Rio
de Janeiro por Edgar Roquette Pinto e Henrique Morize. Ao verem esta demonstracdo de
radiotelefonia decidiram usé-la para a difusdo de conhecimento e cultura, levando o
“conforto moral e das artes” para todos, ou seja, uma instituicdo puramente educativa que

teve como primeiros receptores os radios galena,

montados em casa, quase sempre pelos proprios candidatos a ouvintes, usando
normalmente caixas de charuto. Isso se tornava possivel pelo fato de os
aparelhos de galena serem compostos, fundamentalmente, de apenas cinco
pequenas pecas — cristal de galena; regulador de contato da galena; indutor;
condensador variavel de sintonia e fones de ouvido), e que para funcionar
pediam apenas uma antena externa — geralmente esticada entre duas varas de
bambu - e uma tomada de terra, invariavelmente a torneira da pia mais
proxima. (TINHORAO, 1981, p. 36-37)

Os radios galena despertaram a curiosidade e imaginacdo das pessoas em todos 0s

cantos do pais. Em Curitiba néo foi diferente,

Comecei a gostar de radiofonia muito cedo, crianga ainda, quando ouvi a R&dio
Clube Paranaense num radio galena, na casa de meu tio Bépi, no Bacacheri.
Fiquei encantado com aquele aparelho rudimentar com o qual se podia ouvir as
emissoras de radio. Jamais esqueci o quanto fiquei impressionado.

Estas palavras do radialista Ubiratan Lustosa somam-se a do radialista Vicente,

O que me fez trabalhar na radio foi a curiosidade. Eu era pequeno e ouvia varias
vozes saindo daquela caixinha. Ficava imaginando como as pessoas tinham
entrado l4... se elas tinham ficado bem pequenas... eu esperava horas alguém
sair de la...

A curiosidade pela captacdo e transmissdo de sons foi um desafio tomado nesta

cidade por Livio Gomes Moreira, que inventou um teclado alfabético destinado a receber
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vibracdes de telegrafia sem fio. Mais tarde, em 27 de junho de 1924, foi um dos socio-
fundadores da Radio Clube Paranaense.

A Rédio Sociedade do Rio de Janeiro foi a primeira estacdo de radio do Brasil,
posteriormente PRA-2%, nascendo & sombra da cultura literaria, da qual demorou um
tempo para se desligar e encontrar o seu caminho. A novidade desse meio de
comunicacdo possibilitado pelo avanco tecnoldgico em aceleracdo desde o inicio do
século XX levou os responsaveis pelas primeiras emissoras a uma formacdo de quadros
de pessoal técnico e de estidio em condicdes as mais imprevistas. Um fator que marcou o
inicio do radio foi, como Sérgio Cabral afirma sobre Almirante, o autodidatismo, que
segundo o pesquisador “foi 0 maior nome, de todos os tempos, do radio brasileiro, usando
apenas de criatividade e de determinag@o. A maioria de suas producges radiofonicas teve
sempre a marca da originalidade” (CABRAL, 1990, p. 35). Ou seja, 0 radio contou muito
com curiosidade, autodidatismo, improvisagdo e forca de vontade destes homens e
mulheres por desejarem ver esta invengdo misteriosa funcionar, quando ainda nem se
sabia nomear 0s cargos e profissdes que estavam surgindo.

Assim, o inicio do radio caracterizou-se pela improvisagdo dos programas,
primeiros os jornalisticos, que liam e comentavam no ar o jornal impresso do dia, e os de
carater didatico e educativo, que liam obras classicas da literatura, levando ao ar vozes de
intelectuais estrangeiros que visitavam o Brasil ou estabeleciam uma concepcédo de radio
como “livro falado”®.

Em pouco tempo, entretanto, tdo logo as emissdes radiofonicas se regularizaram
nos anos 20, passando das iniciativas esporadicas dos aventureiros as emissoras organicas
e profissionalizadas, criou-se um problema de conteddo para preencher as programacdes.
Sem contarem com as facilidades atuais da fonografia, que permitem a milhares de

emissoras funcionar o dia inteiro a base de discos e gravacOes, as primeiras estacfes de

%8 “Inicialmente, as emissoras, na medida em que recebiam suas concessdes para poderem operar, alinhavam-se por
ordem alfabética, identificando-se como “PR” ou “Prefixo”; anos mais tarde, a sigla “PR” foi extinta, cedendo lugar
a “ZY”, nova denominacdo que passou a classificar esses veiculos, independente da data de sua fundagdo”.
(TAVARES, 1999, p. 52)

% QOu seja, a obra literaria ou jornal impresso eram lidos sem passar por qualquer processo ou tratamento de
adequacdo para este veiculo que estava surgindo, sendo pura e simplesmente lidos ao microfone.



81

radio tinham que travar uma ardua e incessante luta contra o siléncio. A primeira solucao
encontrada para o problema foi transmitir o que era disponibilizado, a partir das formas ja
existentes de expressao: o radio viveu, entdo, da leitura de jornais, poemas e trechos de
obras literarias, da execucdo ao vivo de pegas musicais por musicos contratados, da
transmissdo de espetaculos como concertos, Operas e pecas teatrais e, ainda, da abertura

de seus microfones para conferéncias de intelectuais e eruditos.

Os limites de tal procedimentos, contudo, logo se tornaram evidentes as
conferéncias se tornavam sonolentas, 0s textos escritos nem sempre eram
suficientemente claros para a percepcdo por via auditiva, as composi¢des
musicais ndo levavam em conta a precariedade técnica dos primeiros estudios e
0s espetaculos, o teatro e a Opera, privados de seus elementos visuais,
tornavam-se ininteligiveis, aborrecidos e angustiantes para o publico. A
experiéncia demonstrava que o radio possuia suas préprias leis, que precisavam
ser respeitadas. (MEDITSCH, 2001, p. 163)

Na época das primeiras emissoras, a lei proibia a utilizacdo de publicidade em
rédio, obrigando seus proprietarios a recorrerem a outros instrumentos de arrecadacéo de
dinheiro, sendo mais comum a criacdo de um quadro social, no qual os sécios pagavam
uma quantia mensal, e tinham como recompensa a citagdo de seus nomes nos dias de
transmisséo.

A programacéo se sustentava basicamente com atividades ao vivo, assim,

os primeiros prefixos implantados em nosso pais denominavam-se sempre
sociedades ou clubes, financiados por seus associados, com o objetivo de
difundir a cultura e favorecer a integracao nacional. As estacdes de radio que a
partir dai foram fundadas durante toda a década de 1920 tiveram caracteristicas
muito semelhantes: eram empreendimentos ndo comerciais, de grupos
aficcionados do radio, geralmente de classes mais abastadas e que se utilizavam
dos mesmos muito mais para a diversdo dos membros daquelas sociedades ou
clubes de rddio do que dos préprios ouvintes, uma vez que pagavam
mensalidades para manter as estacOes, cuidavam de fazer a programacao
doando discos, escrevendo, tocando, cantando e ouvindo eles mesmos, aquela
programacdo, que, por sinal, era bastante elitista. (TAVARES, 1999, p.52)

De inicio, cantores apareciam nas emissoras para cantar mesmo sem remuneragao.

Assim, o radio foi dando personalidade a cantores e locutores entre um publico anénimo,
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abrindo uma perspectiva de realizacdo artistica para um novo tipo de futuros
profissionais. Fez também o publico sonhar em como deveriam ser 0os donos destas vozes.
Os primeiros anos de 1930 também marcaram o inicio de um processo de conscientizacédo
profissional dos compositores. Com o impacto do radio que comecava a se
profissionalizar, o puablico ouvinte acabava comprando mais discos, multiplicavam-se 0s
astros e estrelas promovidos pelo radio e os fas comecaram a colecionar 0s sucessos de
seus idolos.

A profissionalizacao veio também para os locutores, como disse Ubiratan,

A maioria dos locutores da época era composta por estudantes, muitos
universitarios, obtendo no radio um reforco para a mesada que recebiam. Sendo
universitario que ndo tinha mesada, muito cedo tratei de me profissionalizar (...)
Na Ré&dio Marumby os jovens locutores dos anos 40 e 50 aprendiam muito
porque faziam de tudo um pouco. No meu caso, além de fazer locucdo
comercial, eu escrevi e apresentei programas de estudio, animei programas de
auditdrio, irradiei corridas de bicicleta, transmiti missas e bailes de carnaval, fui
reporter e transmiti a inauguracdo da linha telefonica Curitiba-Joinville, a
chegada do novo arcebispo de Curitiba, Dom Manuel da Silveira D Elboux,
cobri a visita da imagem peregrina de Nossa Senhora do Carmo e a chegada do
presidente Getulio VVargas em Curitiba.

Essa profissionalizacdo mantém a idéia de improviso e polivaléncia dos primeiros
funcionérios das emissoras de radio. A vinda de Getulio Vargas a Curitiba também foi
lembrada pelo flautista Alaor, que o0 viu enquanto tocava com um regional durante a
inauguracgdo do Edificio Acacia, na Praca Zacarias.

A populacdo de Curitiba ficou mobilizada em torno dessa novidade, que com
grandes sacrificios realizou suas transmissdes a partir de 1924, pela Radio Clube
Paranaense. Teve que encerrar suas atividades alguns meses depois, s6 retomando-as em
1925 com transmissdes musicais ao vivo. Novamente a radio deixou de transmitir entre 0s
anos de 1926 e 1931 (MENDONCA, 1996, p.14-15). Mesmo assim, seus fundadores
continuaram a se reunir e ampliar o nimero de socios, retomando as atividades com um

transmissor de apenas 3 watts.
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A Radio Clube Paranaense teve varias sedes. Em 1933, passou a funcionar no
Edificio Belvedére, no Alto Sdo Francisco, com o prefixo PRAN. Um contrato com o
governo permitiu a montagem de um novo transmissor de 500 watts e a inauguracdo da
nova estacdo aconteceu em 16 de dezembro de 1935, com um novo prefixo, PRB-2. No
periodo que marcou o auge do radio-teatro e os programas de auditério, entre 1936 e
1973, a Radio Clube Parananense funcionou na sua sede da Rua Bardo do Rio Branco, n°
129. A partir de 20 de agosto de 1945, a legislacdo ndo permitiu mais radios clubes e a
Radio Clube Paranaense acabou se transformando numa sociedade comercial. Foi nesse
periodo que a PR-B2 viveu o seu apogeu, sendo uma das principais fomentadoras de
cultura local.

No inicio das transmiss@es eram poucos 0s aparelhos em Curitiba, por isso, muitas
pessoas se reuniam nas casas dos vizinhos ou amigos para escutar a programagéo ou ainda
em torno dos alto-falantes das lojas que vendiam o aparelho, como a Empresa Radio, o
Café Brasil e a Casa Chaves, em Curitiba. O sistema de alto-falantes foi montado em
Curitiba em 5 de junho de 1925.

A curiosidade e o autodidatismo inicial do radio sdo comentados na entrevista com
Euclides Cardoso e Renato Mazének, que ao lembrarem como comecaram, demarcaram
bem o pioneirismo deles e como passaram por diversos cargos, de porteiro a diretor da
radio, aprendendo tudo sozinhos.

No caso de Euclides,

Comecei como porteiro. Era porteiro mesmo. Naquela época nédo tinha esse
negdcio de recepcdo e recepcionista. As vezes tirava uma nota de falecimento,
de aniversario ou qualquer notinha que quisessem divulgar na radio. Vendia
ingresso para os programas de réadio. Eu tive que faze um teste de datilografia.
Entrei numa sala, tinha uma maquina, eu pus o papel e atras de mim andando de
um lado para o outro estava o lvan Cury, que era o diretor da radio. Comegou
me chamando de senhor, eu era estudante de ginasio, “o senhor prepare o papel
e escreva a carta”. Escrevi a carta, ele pegou e disse “esta aprovado”. Fomos a
portaria. 1sso foi em 1954,
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E Renato mostrou que comecar como porteiro, passando pela discoteca e outras
funcbes na radio Ihe deram uma bagagem excelente sobre a estrutura de uma radio.

O amadorismo era a caracteristica mais forte das emissoras no seu inicio.
Entretanto, Renato afirma que, “nds ndo fizemos o raddio como bico, nds vivemos o radio,
nos sofremos no radio, ganhamos mal no radio, mas de qualquer forma fizemos o radio
com dignidade”.

A introducdo de mensagens publicitarias provocou uma transformacdo nesse
veiculo, que de erudito, instrutivo e cultural transformou-se em meio popular de lazer e
diversdo, gerando diversas polémicas sobre os usos do radio. A agitacdo desse meio de
comunicacdo logo se disseminou pelo meio musical. Os dirigentes das gravadoras e das
emissoras de radio, assim como os proprietarios das editoras musicais que comecavam a
se multiplicar, abriram os seus negdcios sabendo que estes eram capazes de render lucros
incalculaveis. Alguns cantores também percebiam que o oficio escolhido poderia
proporcionar recursos suficientes para a sua sobrevivéncia. Os compositores ainda
levariam algum tempo para se convencerem de que exerciam uma profissdo que poderia
ser remunerada. A arrecadacdo e a distribuicdo de direitos autorais ainda era algo
nebuloso naquela época, embora uma lei de autoria de Getdlio Vargas, quando deputado
representante do Rio Grande do Sul, assegurasse para 0s compositores 0 pagamento dos
direitos autorais, todas as vezes que as musicas fossem exploradas comercialmente.

Na época do cinema mudo, toda casa de exibi¢do tinha, no minimo, um pequeno
conjunto que acompanhava os filmes. Nas salas de espera a mdsica também se fazia

presente em Curitiba,

Em fins do dezembro de 1907, foi inaugurada nossa primeira casa de cinema, 0
Eden, localizada na Praca General Osério. Do programa de inauguracio
constam excelente cinematografo, musica, botequim, iluminacdo, fogos, teatro
e entrada franca. Depois vieram os outros cinemas: o0 Smart, o Mignon, o Bijou,
0 Central, o América. Durante todo esse tempo o cinema mudo requeria a
participacdo de pequenas orquestras, ou pelo menos de um piano, que
acompanhassem o desenrolar do filme. Os cinemas eram cine-teatros, isto €,
todos possuiam palcos para representagBes. Artistas se exibiam durante o0s
intervalos das “fitas”, representando, cantando ou executando instrumentos.
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Bandas e orquestras faziam ligeiras apresentagdes antes da sessdo de
cinematogréafica.

Isto tudo significava trabalho para os musicos e até a necessidade deles, o que
levava os empresarios da época a contratos com musicos de outros centros
brasileiros.

Também os hotéis de maior categoria sustentavam pequenos conjuntos
instrumentais que tocavam durante as refei¢des. As confeitarias e cafés-
concertos ndo dispensavam a musica realizada com alegria e entusiasmo por
nossos musicos locais, que, ndo raro, ao cessar 0 movimento dos fregueses,
cerravam as portas do estabelecimento e se entregavam ao cultivo de musica
mais séria. (RODERJAN, 2004, p. 83)

Dessa maneira percebemos alguns dos espacos ocupados em Curitiba pelos
masicos. Chama a atencdo o fato deles pararem de divertir as pessoas para finalmente
tocarem o que gostavam, “musica séria”.

O primeiro passo das emissoras no sentido de modernizar as programacoes foi a
criacdo dos programas de 15 minutos, os chamados “quartos de hora”. Aquele “quarto de
hora” geralmente era ocupado por um cantor, por um instrumentista ou por um ator,
fazendo, quase sempre, numeros humoristicos. Nem sempre o0 esquema era rigorosamente
respeitado, tanto que, quando um artista, em busca da divulgacdo de sua obra ou do seu
préprio nome, procurava uma emissora, esta, se achasse interessante sua participacao,
apresentava-o com um chavdo que se tornaria famoso: “De passagem pelos nossos

estudios, Fulano de Tal cantara/tocara mais uma pagina de seu repertério”. Assim,

Os artistas recebiam, por cada apresentacdo de quarto de hora, um pequeno
caché, ou apresentavam-se gratuitamente, ndo recebendo nada, ou, ainda,
pagavam para garantir sua participacdo naqueles programas, uma vez que nao
havia nenhum vinculo empregaticio entre os mesmos. Aquele sofrido grupo de
abnegados do radio que, conscientemente ou ndo, iniciava uma nova profissao,
a de artista de radio, revezava-se entre as poucas emissoras existentes,
provocando a afluéncia do publico aos estidios das mesmas, mesmo sabendo
que iria assistir e ouvir aquelas apresentacfes através de uma espessa vidraca,
que se tornaria conhecida como “aquario”. (TAVARES, 1999, p. 168)

Foi durante um desses programas que José Coelho Filho ganhou o apelido/nome

artistico de Zé Pequeno, dado “por Aldo da Silva, pois, de todos os funcionérios da B2,
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ele era o mais alto”.”® E como ele era o solista que mais aparecia nesses programas de 15
minutos, era dificil e cansativo ficar pronunciando seu nome inteiro. Essa idéia também
veio por viver batendo sua cabeca nos batentes das portas da radio.

Dessa maneira, na década de 1930, com o crescimento das vendas de aparelhos de
radio providos de valvulas, originou-se uma competicdo pela audiéncia que passou a
exigir a dinamizacdo agora, de um broadcasting’*. O impulso para a popularidade do
radio, segundo Tinhordo, como possibilidade de lazer urbano foi atender a exigéncia das
massas em prejuizo do sentido educativo-cultural-elitista de Roquette Pinto. Assim, ao
prestar atencdo no interesse da classe média urbana, voltou-se para o divertimento,
fazendo surgir o radio moderno e comercial, destinado a atender o gosto massificado dos
ouvintes, para maior eficiéncia da venda das mensagens publicitarias. Como queriam
conquistar uma audiéncia cada vez maior - que mostrava 0 grau de sucesso comercial -
adotou-se uma série de modificacdes na propria estrutura das emissoras, visando a

aproximagao com 0s ouvintes:

As novidades decorrentes dessa mudanga seriam representadas, principalmente,
pela variedade de programagdo, através do encurtamento dos horérios,
(apareceriam os “quartos de hora”); pela radiofusdo de histérias (o chamado
“teatro em casa”); pela maior participacdo de artistas populares em programas
de estadio (o que, em poucos anos, faria surgir os programas de auditorio); pela
nacionalizacdo do chamado cartaz (idolos) do réadio (ajudado inclusive pelo
governo, com a inclusdo de mdsica popular no programa “A hora do Brasil”); e,
finalmente, pela presenca de figuras do proprio povo diante dos microfones
(programas de calouros). (TINHORAO, 1981, p. 44)

O radio norte-americano ofereceu alguns modelos aos radialistas brasileiros, mas a
falta geral de informagdes pormenorizadas sobre seu funcionamento obrigou os pioneiros
a uma reinterpretacdo tdo livre dessa experiéncia estrangeira, que as solucGes acabaram
ganhando um carater nacional, muitas vezes mais inspiracdo do momento que imitacao

norte-americana.

" ROCHA, Regina Célia. Um grande cidaddo chamado “Zé Pequeno”. In: O Estado do Parana. Curitiba, 14 de
setembro de 1976. p. 24.
" Broadcasting era o vinculo empregaticio entre a radio e os artistas, com contrato de salario e exclusividade.
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Mesmo com a instalacdo da quarta emissora no Rio de Janeiro, a Radio Educadora,
em janeiro de 1927, a mdsica popular ainda ndo desfrutava desse meio de comunicacao
para se tornar mais conhecida. Isto se devia a interpretagdo da musica popular pelos
cantores que até fins da década de 1920, no Brasil e no resto do mundo, ter sido
prejudicada pela pobreza tecnolégica do processo de gravacdo. Para que uma mausica
tivesse condicdes de ser bem recebida pelo publico consumidor, os cantores tinham de se
esgoelar, dando o famoso “d6 de peito”, numa campénula a fim de que o equipamento
registrasse a cantoria. Assim, até a introducdo da gravacdo elétrica, a muasica popular
brasileira cantada raramente foi bem gravada. Naquela fase, os instrumentos levavam
vantagem sobre a voz humana, o que explica o maior destaque dados pelos historiadores
aos discos com pequenos conjuntos ou orquestras, além das gravaces feitas com
instrumentistas que, geralmente, eram compositores.

As gravac0es elétricas e a evolucgéo do radio, aliadas a outras novidades mudaram a
musica popular brasileira, atingindo o0 modo de a cantar. O novo processo teve inicio em
julho de 1927 e somente em agosto de 1928 a Odeon lancou Mario Reis, o cantor que
seria 0 simbolo do novo jeito de interpretar o samba e outros géneros musicais brasileiros.
Pouco depois da sua estréia, foram instalados no Rio os estudios e as fabricas de mais
quatro multinacionais do disco (a Parlophon, a Columbia, a Brunswick e a Victor), todos
dotadas do equipamento de gravacdo elétrica, que pretendiam recuperar no Brasil o
prejuizo que enfrentavam nos Estados Unidos e na Europa em decorréncia da catastrofe
que se abateu sobre o sistema capitalista internacional depois da queda da Bolsa de Nova
York. A Odeon e a Victor nunca mais deixaram o pais. O mesmo ndo ocorreu com a
Brunswick e a Parlophon, que, poucos anos depois de aqui chegarem, fecharam suas
instalacdes no Rio de Janeiro.

O comércio também foi levado a modernizar-se, a fim de escoar a producdo de
equipamentos para tocar discos e de receptores radiofonicos. O mercado foi contemplado
com a venda a crédito, o que levou a classe média, ja nos primeiros anos da década de

1930, a substituir o velho piano da sala de visitas pelo aparelho de radio e pela vitrola ou
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gramofone. N&o apenas o barateamento de custos, com a producdo nacional, mas as
facilidades de compra, devido a implantagdo no comeércio do sistema de crediario,
transformam o eletrodoméstico em companheiro fiel. Com a popularizacdo do radio, a
industria do disco também se solidifica. Quem ndo possuia vitrola recorria ao radio para
escutar as musicas preferidas. Esse foi o quadro oferecido pela industria e pelo comércio
aos criadores de musica da época.

Candidatos a compositores e cantores, que provavelmente jamais imaginaram
entrar num estadio de gravacdo ou de radio, se deparavam com a oportunidade de gravar e
de participar de programas radiofénicos. Como matéria prima de todo aquele complexo
industrial e comercial, a musica passou a ser procurada como jamais ocorreria em
qualquer outra época. Além do samba, as gravadoras estavam muito disponiveis para a
musica instrumental, principalmente para o choro.

A curiosidade despertada nos ouvintes e 0 desejo de aproximagdo com os artistas
levaram muitos ouvintes a procurar as emissoras para “ver” 0s programas. Essa demanda
impossibilitou as radios de manterem-se nas suas antigas estruturas improvisadas em
velhos casardes, forcando também a formacdo de novos quadros profissionais.
Inicialmente os ouvintes foram isolados por paredes de vidro, formando os aquérios’.

Essa caracteristica das emissoras foi lembrada por um dos entrevistados, a
experiéncia de tocar no aquario, que logo foram extintos devido a procura das emissoras
pelo pablico para ver os artistas. Oscar Fraga, violonista do regional do Janguito, comenta
que na PR-B2 existia um vidro enorme, descomunal, separando os musicos da platéia, que
sentados num tipo de arquibancada, ouviam as musicas, mas eles, sem som, apenas
“viam” as palmas, ndo as ouviam, devido a essa separacdo. Zé Pequeno também
comemorou a derrubada desses vidros, aproximando-os da platéia.

Motivados por esse clima de intimidade que comecgou a ser estabelecido com

artistas e locutores, muitos ouvintes passaram a fazer dos estudios das radios nao apenas

"2 Divisérias de vidro que separavam a cabine de radio, a sala de mesa de controle de som e o resto do ambiente onde
ficava a platéia.
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um centro de diversdo, mas um local a mais de reunido social. Surgiam também
admiracdes dos fas pelos artistas de radio.

Com essa nova mentalidade surgiram radio-teatro, radio-novela, programas de
calouros e de auditdrio, e, em retribuicdo aquela presenca sempre macica do publico nas
radioemissoras, principalmente nos horarios noturnos, nasceu a tradicdo do artista de
radio, do cast, enfim, se apresentar em “traje a rigor”, a comecar pelo proprio
apresentador/locutor.

Sobre a oportunidade que os programas de calouros trouxeram para as cantoras e
cantores amadores € interessante observar o depoimento de Aderly, que ocorreu em 1946,

mesmo sendo em Mafra:

Eu comecei a cantar menina, na época era menina, 13 anos, agora ndo é mais,
né? Morava em Mafra, na época, e ali € Mafra e Rio Negro, Santa Catarina e
Parana, ndo é? Ai tinha a Radio Rio Negro, eles comecaram com programas de
calouros. E eu me entusiasmei porque eu cantava nas festinhas de escola e
achava que estava podendo, né? “Vou cantar na radio”. Fui |4, fiz a inscricdo e
ensaiei por conta, sem meus pais saberem. Quando chegou o dia do programa,
era domingo de manhd que era feito o programa, levantei cedo, tudo bonitinho,
me arrumei para sair, dai minha mée perguntou “Onde é que vocé vai?” Vou
cantar na radio, no programa de calouros, minto, eu disse, vou na radio, vou
assistir o programa de calouros. “Mas 0 que vocé vai fazer |4, fica em casa, aqui
vocé ouve melhor, 14 € uma bagunca, muita gente, vocé ndo vé nada...” E dai,
como é que eu ia ?!1? Eu preocupada, queria ir, “mas vocé ndao vai”, meu pai
também era enérgico. Comecei a chorar sozinha na cozinha. Minha irmd
levantou e perguntou por que eu estava chorando. “Eu dei meu nome para
cantar e agora 0 que é que eu faco? Estou inscrita, eu tenho que estar |4 para
cantar.” Ela foi |4 e falou com os meus pais. “ah... a Lili esta chorando porque
ela vai cantar e agora ela precisa ir”. “Barbaridade” era 0 comentario maior que
0 meu pai fazia. Em resumo, eu fui. Cheguei la e cantei, bonitinho. A minha
mée, antes de eu sair disse “Lili, como é que vocé vai cantar? Vocé pensa que
cantar em radio é cantar como em festinha de escola? Vocé vai |4 canta e
pronto? L& tem acompanhamento. Isto ndo vai dar certo, um violdo para te
acompanhar... Em resumo, cantei, beleza. S6 ndo ganhei o primeiro lugar
porque tinha um parque na cidade e tinha um cantor do parque que foi cantar la.
Ja era acostumado com o microfone, ja era acostumado com tudo, bem a
vontade. Tirou primeiro lugar e eu dancei naguele dia. E dancei mais trés
programas além daquele porque engquanto o cantor do parque estava la eu ndo
tinha chance de ganhar. Quando ele foi embora comecei a ganhar.
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Através dos programas de calouros das radios das décadas de 1930 a 1950 — outro
nicho da programacdo das emissoras de radio onde também era imprescindivel a presenca
de um regional - homens e mulheres do povo subiram aos palcos, fazendo ouvir pela
primeira vez suas vozes andnimas. E foi através desses programas que surgiram para a
vida artistica, de meados de 1930 a meados da década de 1950, dezenas de nomes que
viriam a formar a grande constelacéo de astros do radio, e logo depois da televiséo.

Podemos observar num primeiro momento a reacdo da familia quando Aderly quis
cantar na radio, lugar de muita gente, de bagunca. Entretanto, 0 comentario significativo
relata a presenca do acompanhamento, que pelo visto, ndo era comum nas festas de escola
para essa cantora.

Outro aspecto que Aderly aponta é a utilizacdo de acompanhamento ou seja, da
utilizacdo de um tipo de formacéo instrumental indispensavel aos programas de calouros,
o0 regional. Pela improvisacdo na hora da necessidade de acompanhar cantores no tom que
eles queriam e de musicas que muitas vezes ndo conheciam, diversos musicos que
viveram nesse periodo dos regionais de radio apontam essa pratica como sua grande
escola de vivéncia e pratica musical, por resolverem os problemas que surgiam de ultima
hora, com uma excelente relacdo custo-beneficio. Lentamente, com a difusdo das
transmissdes radiofénicas, os nomes choro e grupo foram substituidos pelo de conjunto

regional, logo abreviado apenas para regional.

5.2 NO PALCO DAS EMISSORAS, OS REGIONAIS

Na década de 1920 havia um clima nordestino na juventude carioca, resultado da
influéncia do grupo Turunas da Mauricéia - grupo de cantores, compositores e
instrumentistas pernambucanos que chegou ao Rio de Janeiro em janeiro de 1927,
vestindo-se com roupas tipicas do nordeste, cada um com seu apelido escrito no chapéu.
Tanto que cada integrante do grupo Flor do Tempo, de Almirante, também ganhou, no

seu programa, um apelido com sabor sertanejo @ maneira dos conjuntos nordestinos da
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época. A influéncia nordestina, na realidade, ja podia ser percebida desde o inicio do
século, com o compositor e violonista Jodo Pernambuco que introduziu esta novidade no
Rio de Janeiro ao formar o Grupo de Caxanga.

A partir desses grupos surgiu a inspiracdo para a formacdo de regionais na década

de 1930, que se tornaram imprescindiveis aos programas de auditorio, assim,

para uma estacdo de radio da época era indispensavel o trabalho de um conjunto
do tipo “regional”, pois, sendo uma formacéo que ndo necessitava de arranjos
escritos, tinha a agilidade e o poder de improvisacdo para tapar buracos e
resolver qualquer parada no que se referisse ao acompanhamento de cantores. O
nome “regional” se originou de grupos como Turunas Pernambucanos, Voz do
Sertdo e mesmo Os Oito Batutas, que, na década de 20, associavam a
instrumentacdo de violdes, cavaquinho, percussdo e algum solista a um carater
de musica regional. (CAZES, 1998, p. 85)

Em 1933, temos uma indicacdo da composicao de um regional. Quando Almirante
foi convidado para cantar, em marco daquele ano no Cine Fluminense, no Rio de Janeiro,
pelo seu proprietario, Camilo Gorga, junto com o Bando da Lua — conjunto criado pela
influéncia do Bando dos Tangards e do grupo norte-americano Mill Brothers — e os
cantores Jonjoca e Castro Barbosa receberam a seguinte carta-contrato elaborada por

Camilo Gorga, estabelecendo as condig¢des para Almirante:

a) o conjunto regional compor-se-4& de 10 pessoas, com 0s seguintes
instrumentos: violBes, cavaquinhos, banjo, pandeiros e flautas.

b) V. S. apresentar-se-&4 naquele cinema, nos dias 20 e 21 de mar¢o do corrente,
segunda e terca-feiras, em uma sessdo por dia.” (CABRAL, 1990, p. 113)

Aqui comegamos a conhecer uma das possiveis formagGes para um regional. A
importancia do regional para o desenvolvimento do choro, a sua vivacidade e atuacéo foi
vista da seguinte maneira em 1984, durante uma entrevista, por Janguito: “Até hoje,
gracas a Deus e vai até a minha morte e eu acho que até depois de eu morrer, alguém vai
continuar porque o regional é um doce de coco, sabe, uma coisa gostosa, porque nés
tocamos o que o povo gosta.” (MEMORIA, 1984, p.6)
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O primeiro grupo a ter uma organizacdo maior foi 0 Gente do Morro, nome dado
por Sinhd a este grupo que se formou em 1930. Depois surgiu 0 Conjunto Regional de
Benedito Lacerda, que a partir de 1937, com a entrada de Dino e Meira nos violGes,
passou a atuar como o mais célebre trio de base de toda a historia dos regionais: Dino-
Meira-Canhoto. O conjunto de Lacerda foi modelo para outros regionais, que além do

desempenho musical exigia dos musicos uma disciplina espartana, pois,

além do sistema de multas por faltas e atrasos, a lideranga de Benedito muitas
vezes era imposta com violéncia, normalmente aplicada ao ritimista. E
importante destacar que havia outros bons regionais, mas invariavelmente o
modelo seguido era 0 mesmo. Em seu depoimento no MIS, Jacob do Bandolim
demonstra sua admiracdo pelo conjunto de Lacerda, tanto na madsica como na
metodologia disciplinadora de trabalho, e afirma ter sido esse o seu modelo
(CAZES, 1998, p. 86-87)

Esse mesmo clima de disciplina encontramos também no depoimento do radialista
e ex-diretor das radios Marumby e PR-B2, Ubiratan Lustosa, numa de suas lembrancas

sobre regionais, comentando que:

Uma vez, parentesezinho, era diretor do regional o Efigénio Goulart, ele era um
musico extraordinario, o que ele sabia de acordes era uma coisa impressionante,
certo dia acabou tomando uns tragos e resolveu nédo trabalhar. E eu louco da
vida, pois o regional tinha que comecar a tocar, cada um foi se defendendo e eu
sempre de olho... quando dou uma olhada nos fundos do auditério, eles
entravam pelos fundos... de repente me aparece a boca de uma tuba que p666
po po pdo pob, e gargalhadas, olhei e achei que era um guri e 0 som continuava,
subi as escadas e dei de cara com ele. Ele s6 punha a ponta do instrumento no
auditdrio... era para esculhambar mesmo... Suspendi ele. Suspendi por quinze
dias. Com dor no coracdo. Mas eu era o responsavel pela ordem.

E com esta mesma rigidez Zé Pequeno foi levado a ser o novo lider do regional da
PR-B2,

O Efigénio... 6, bebia... chegava atrasado aos ensaios, e eu sempre l&. Nem
recebia salario ! Até que um dia o Ubiratan falou, vocés conhecem o Zé
Pequeno, a partir de agora ele vai comandar este regional.
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Os programas de auditério de radio, entendidos como espetaculos dirigidos
diretamente a uma platéia voltada ao palco e estruturados de maneira a permitir a
participacdo dindmica desse mesmo publico, nasceram na verdade com 0s primeiros
programas de calouros. Langou-se também a idéia de teatros nas radios, que estabeleceu a
concorréncia entre as principais emissoras, pela capacidade de atrair publico aos seus
auditorios. Possibilitou-se assim o relacionamento direto entre publico e artista,
derrubando definitivamente os antigos vidros dos aquarios e dando lugar ao palco-
auditorios, multiplicando os programas ao Vvivo.

Na década de 1940, Arthur de Souza, locutor de Curitiba confirma que o mesmo
ocorreu nesta cidade, “os locutores e os artistas ficavam separados da platéia por um
vidro. Era um aquario, que depois foi derrubado e os artistas entdo puderam ter um
contato mais direto com o publico. Na época, a emissora fazia transmissGes dos
espetaculos que eram realizados no Cassino do Ahu e que traziam a Curitiba grandes
artistas do Rio de Janeiro como Silvio Caldas e Orlando Silva, Nelson Gongalves e
Emilinha Borba.”"

O sucesso da formula dos programas de auditorio chegou a ponto de transformar

tais programas em nova modalidade de espetaculo de palco,

Essa estruturacdo dos programas de auditorio em nivel de espetaculo ao vivo ia
provocar ainda no decorrer da década de 1940 uma curiosa consequéncia: a
corrida das emissoras no sentido da contratagdo de artistas capazes de agradar
ao publico por sua boa aparéncia, sua graga ou originalidade nas apresentacdes
de palco. (...) As conseqliéncias dessa competicdo a base de atracdes de palco
iam ser, desde logo, a valoriza¢do dos artistas de radio — fazendo surgir os
grandes contratos que marcavam o nascimento dos idolos de massa, ou cartazes
— € a preocupacdo em apresentar ao vivo cantores e musicos internacionais, 0
gue seria possivel através do aproveitamento dos grandes nomes estrangeiros
contratados pelos cassinos. (TINHORAO, 1981, p. 67-68).

Conseguir os grandes idolos acabou por consumir grande parte da receita das

radios, o que foi sendo solucionado com a renda das entradas pagas pelo publico para

® NICOLATO, Roberto. Histérias para contar no radio. In: Gazeta do Povo. Caderno G. Domingo, 10 de
setembro de 2000. p.1
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assistir os programas de auditorio. A conquista de popularidade passou a ser de fato tdo
importante que, aléem de levar a transmissdo de programas diretamente de teatros ou
clubes, obrigou as emissoras a transformar seus proprios estidios em pontos de atragéo.
Ocorreu também a nacionalizacdo de idolos regionais, através do intercambio de atragdes
entre as emissoras dos grandes centros brasileiros, obrigando os cantores e mdsicos a uma
grande mobilidade.

Com relagdo a esse aspecto, o0 jornalista que trabalhou na R&dio Guairacd, Jodo
Féder, comentou como isso ocorreu em Curitiba. Na parte artistica dessa radio, 0s
espetaculos eram comandados por Janguito do Rosario e seu regional e Zé Pequeno, que
também costumavam receber grandes nomes da Radio Nacional como Emilinha Borba,
Silvio Caldas, Angela Maria e Cauby Peixoto. Numa ocasido passaram um dia inteiro
com a Emilinha, aonde ela ia era um grande tumulto. Ela deu entrevista e cantou para o
povo na Praca Tiradentes. “Era tanta gente que, na hora de deixar o local, ela ndo
conseguia entrar no taxi”.”

A presenca de qualquer desses grandes artistas nos estudios das radios provocava
uma verdadeira avalancha de publico, formando filas enormes para assistir os programas
de auditorio. Em certas cidades isso obrigava muitas vezes a transmitir os programas
diretamente de salas de cinema, das sacadas de teatro ou das janelas das proprias
emissoras. O prestigio de ser do radio, alias, vinha da década de 1930, quando surgiu a
moderna criagdo do idolo de massa por trds da denominacdo de cartaz: o artista com
nome em relevo nos cartazes de andincio dos programas e espetaculos. Ingressar no radio
como cantor valia, de fato, por uma mudanca de habitos de vida e social. O cantor, que
estreava quase sempre com timidez e pobremente vestido, comecava logo depois a vestir-
se pelo figurino da moda, passando em seu meio a ser considerado gra-fino. A questéo
das roupas adequadas para se apresentar nos programas também foi comentada por

Ubiratan Lustosa, junto com a idéia de disciplina.

" SNEGE. In: KASPCHAK, Carldo. A historia da radio PR-B2. In: Gazeta do povo. Caderno G. Curitiba, Domingo,
4 de julho de 1999. p. 3.
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Os programas de auditorio acabaram por conquistar caracteristicas bem brasileiras,

sendo:

Mistura de programa radiofonico, show musical, espetaculo de teatro de
variedades, circo e festa de adro (o que ndo faltavam eram sorteios), esses
programas chegaram a alcancar uma dindmica de apresentacdo que conseguia
manter o publico dos auditérios em estado de excitagdo continua durante trés,
quatro ou até mais horas. Para isso 0s animadores dos programas contavam nao
apenas com a presenca de cartazes de sucesso garantido junto ao publico, mas
ainda com a colaboracdo de grandes orquestras, conjuntos regionais, misicos
solistas, conjuntos vocais, humoristas e magicos, aos quais se juntavam
nameros de exotismo, concursos a base de sorteios e distribuicdo de amostras
de produtos entre o pablico. (TINHORAO, 1981, p. 70)

Alids, parece que os prémios atraiam muitos calouros. O carater de improvisagdo
inicial desses programas deveu-se ao fato de seus criadores ndo contarem praticamente
com qualquer organizagdo de infra-estrutura, pois eram quase sempre locutores que se
aventuravam a programistas. O que contava muito era a criatividade de cada um. Em

Curitiba parece que a licdo foi bem realizada:

Foram os programas de auditério e as radios novelas que transformaram a PRB-
2 num dos fenbmenos de comunicagdo de massa nunca mais visto em Curitiba.
AtracBes nacionais e internacionais passaram pelos seus microfones. (...) A
radio, ja instalada na Rua Bardo do Rio Branco, tinha auditério par até 700
pessoas, orquestra, conjuntos regionais e varias outras formages musicais. O
departamento de teatro tinha grande elenco. Tanto que a audiéncia da PRB-2
era maior que a da Radio Nacional, mesmo com todo seu staf de estrelas. No
auditorio brilhava Mario Vendramel

A Radio Clube Paranaense chegou a apresentar atracGes do porte de Carmem
Miranda, Orlando Silva, Deménios da Garoa, Anjos do Inferno, Linda e Dircinha Batista,
Vicente Celestino, Marlene e Angela Maria, além de nomes internacionais. Estas atracdes
eram, no geral, acompanhadas pelos regionais, que quanto mais acompanhavam mais

experiéncia e fama conquistavam. E desta maneira que Janguito e seu Regional foi

> KASPCHAK, Carldo. A histéria da radio PR-B2. In: Gazeta do povo. Caderno G. Curitiba, Domingo, 4 de julho
de 1999. p. 3.
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comentado por Ary Vasconcelos como um dos conjuntos em atividade que brilhou em
Curitiba. (VASCONCELOS; 1984, p. 51) Fato também comentado por Ubiratan Lustosa
ao dizer que quando mdasicos chegavam nesta cidade, perguntavam se iam tocar com
Janguito e seu Regional, que ja tinham fama de serem bons.

Sobre acompanhar artistas, Alaor comentou,

Acompanhei grandes programas de radio. Participava do programa de Aluizio
Finzetto, da Radio Guairaca. Conheci cantores, cantoras, acompanhei Dalva de
Oliveira, Silvio Caldas, uma pa de gente boa que vinha do Rio, Sdo Paulo. Eu
sempre era requisitado. Sempre me infiltrei com eles. Era para eu morar em S&o
Paulo. Fui com um pianista, fiquei dois meses. Na época ja tinham grandes
assaltos, grandes crimes. Eu fiquei meio com pé atras e pensei “vou sair porque
(cantarolando) Eu ndo sou daqui...deixa eu ficar na minha casinha, com a
minha familia...”

A0 mesmo tempo em que cita 0s nomes dos artistas que acompanhou, mostra que a
relacdo que estabeleciam podia leva-los a tocar nos grandes centros. Arlindo também foi
convidado a ir para o Rio de Janeiro, mas também acabou ficando por aqui.

Mario Vendramel, ator e locutor da PRB-2, que a tarde apresentava o programa
“Expresso das Quintas”, parou o transito da Bardo do Rio Branco por varias vezes. Uma
delas foi no lancamento nacional da mdsica Trem das Onze, de Adoniran Barbosa,
cantada pelos Demdnios da Garoa. Com transito parado, o conjunto tocou na sacada do
edificio da PRB-2 para o0 povo que ndo conseguiu entrar no auditorio.

O fascinio exercido por esses programas ndo estava apenas em suas apresentacoes
artisticas, mas na forca de atracdo que o grande centro urbano do Rio de Janeiro exercia
sobre pessoas em processo de ascensdo social nas areas menos desenvolvidas do Brasil.

Quanto as inovagdes musicais, 0 que podemos perceber é:

Em margo de 51, estreou na Radio Mayrink Veiga o Regional do Canhoto,
contando com o célebre trio de base e mais Altamiro Carrilho na flauta,
Orlando Silveira no acordeom e Gilson de Freitas no pandeiro. Pouco tempo
depois, o grupo foi contratado pela RCA Victor, passando ndo sé a gravar
regularmente seus proprios discos como a acompanhar solistas e cantores
variados. (...) Duas caracteristicas marcantes dessa fase do conjunto foram a
divisdo de solos, entre a flauta e 0 acordeom, e a busca de um repertério “mais
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moderno. E também ai, pelo que apurei junto ao Dino Sete Cordas, que pela
primeira vez um regional executa arranjos escritos, no caso, por Radamés e
Guio de Morais.” (CAZES, 1998, p. 88)

O programa de auditorio era um dos espacos no qual os regionais atuavam. Aqui
percebemos que, além de ndo exercerem a mdsica como Unica atividade profissional,
temos noticias dos outros espagos em que eles atuavam. Sobre esses outros espagos
Aderly comenta,

Eu comecei a me apresentar a noite no La Boheme, na Praca Garibaldi. Eu
trabalhava no Colégio Martinus, entdo eu comecei a morar na Rua Portugal. Al,
numa manhd, passando por ali eu ouvi musica. Ai eu parei... Quem estava
tocando ali era o Nilo Branco, do Nilo Samba E Choro. Parei para ouvir,
pediram para eu cantar. Eu cantei ndo me lembro o que, cantei uma mausica. O
proprietario estava 14, Jorge. Ele perguntou se eu queria trabalhar a noite e eu
nem sabia que tinha mdsica a noite... ingenuidade... Como é que pode? Ai uma
amiga minha me disse vocé vai, eu vou com vocé. Ao comecei a cantar no La
Boeheme, ndo sei por quanto tempo eu cantei 14. Um lugar muito bom. O Nilo,
0 Addo e 0 Zezinho do Pandeiro me acompanhavam. Depois eu fui sabendo que
tinham outros lugares para cantar e foram me convidando também. Cantei no
Nilo Samba & Choro. Antes eu cantei muito tempo no Sambura, um restaurante
gue tinha na Marechal Deodoro, ali era 0 Mosquito que me acompanhava, mais
0 Jorge, o Beto no violdo e... como é que era 0 nome daquele menino, muito
bom na percussao?

Mesmo tendo pouco tempo de existéncia, a improvisacdo que era ponto fundante e
fundamental da vida no radio e de sua criacdo, também aconteceu em outra novidade que
surgia: 0s anancios cantados ou musicados. Ao entrar em sua fase de comercializacéo,
esses anuncios se institucionalizaram e receberam o nome de jingles, estabelecendo-se ja
a partir de 1935, quando perderam, entdo, seu carater de improvisacéao.

A onda de popularidade dos programas de calouros do radio ndo se estenderia além
da década de 1950. Quando, a partir desses anos, a televisdo comecgou a invadir a area
anteriormente ocupada com exclusividade pelo radio, a propria estrutura desse meio de
comunicacdo comecou a se modificar. A partir de 1955 ja se percebia que a televisdo
levava um numero cada vez maior de profissionais do radio. Com a dissolucdo do cast das

radios, o fechamento de algumas emissoras e o fortalecimento de televisdo, os conjuntos
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regionais comecaram a perder seu mercado de trabalho, ficando restritos muitas vezes as
atividades de lazer, como serestas e festas de suburbio.

No comeco dos anos 70, ainda era possivel ouvir, em radios no Rio de Janeiro,
programas com o regional do bandolinista Niquinho ou o conjunto de Claudionor Cruz,
sempre em emissoras de pouca audiéncia e em horarios alternativos. Aos poucos, esse
pouco que restava foi desaparecendo e fazendo com que duas coisas tdo associadas
quanto o radio e os conjuntos regionais se desligassem para sempre” (CAZES, 1998, p.
88-89) A radio PRB-2 teve o fim do seu auditorio em 1968, devido a venda da emissora.
E a maneira de desmanchar os regionais em Curitiba foi dar-lhes horarios cada vez mais
“alternativos” como trés horas da manha ou as cinco, até que os musicos desistissem de

tocar nas radios.

5.3 A CORTINA DOS PALCOS DAS RADIOS SE FECHA

Durante o periodo de expansdo desse meio de comunicacdo, Getulio Vargas foi o
pioneiro do seu uso politico no Brasil, abrindo espaco para a transmissao dos seus valores

e orientando quanto aos conteudos a serem irradiados. Coube

ao radio o papel de integrador, inserido nos principios populistas emergentes,
fornecendo, em especial através da musica, os acordes da identidade nacional.
Assim, o radio, com a intervencdo do Estado, é instrumento essencial para o
processo de apropriacdo, reelaboracdo da transmissdo de manifestacdes
culturais de origem popular pelas classes dominantes. (DUVAL, 2002, p. 92)

Essa articulacdo resultou na transformacdo dessas manifestagdes em simbolos
nacionais. Em 1931, o Governo Federal passou a se preocupar seriamente com o radio,
que era definido como *“servico de interesse nacional e de finalidade educativa”,
regulamentando o seu funcionamento e passando a imaginar maneiras de proporcionar-
Ihes bases econdmicas mais sélidas. Foi assinado um decreto criando uma Comissao

Técnica de Radio abrindo um caminho para a formacdo de uma rede nacional sob o
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controle do Ministério da Educacdo e Salde, e garantindo ao governo a exclusividade na
autorizacdo para particulares criarem novas emissoras. As concessdes seriam feitas a
titulo precario, podendo ser cassadas a qualquer momento. Mas a medida que daria
impulso foi o Decreto Lei 21.111, baixado a 1° de margo de 1932, autorizando a
veiculacdo de publicidade e propaganda pelo radio. (TAVARES, 1999, p. 55)

O radio, em 1937, comecava a incomodar certos segmentos mais conservadores da
sociedade, pela tendéncia de transmitir as musicas que o povo fazia e cantava, taxando
muitas vezes os sambas de berreiro insuportavel fazendo alusdo da funcdo do radio que
estava sendo esquecida, ser um elemento educador, como queria Roquete Pinto.

Em janeiro daquele ano, Getulio Vargas assinou a Lei n® 385 estimulando as
atividades artisticas e obrigando a inclusdo de autores brasileiros natos em todas as
programacdes musicais. Nos concursos de musica para carnaval, a comissao julgadora
impedia a inscricdo de mdsicas com ritmo estrangeiro. Com 0 sucesso das mausicas
brasileiras no exterior, principalmente nos Estados Unidos, em janeiro de 1939 o
Departamento de Imprensa e Propaganda promoveu o Dia da Musica Popular, na Feira de
Amostras do Rio de Janeiro, com o comparecimento de 200 mil pessoas que queriam ver
Carmem Miranda cantar Boneca de Pixe, ao lado de Almirante. Durante o Estado Novo,
para pressionar 0s autores de masica, o DIP usava ndo s6 o poder de veto da censura
como também contatos pessoais, tendo o cuidado de incluir em seus quadros alguns
compositores. Era uma técnica utilizada para todas as atividades artisticas e de
comunicacao, pois, além de compositores, trabalharam no Departamento de Imprensa e
Propaganda profissionais ligados ao teatro, ao jornalismo, ao radio e ao cinema. Tentava
evitar a tonica da malandragem dos sambas de 1930, para a partir de 1940 exaltar o
trabalho. Além das radios, os cantores também se apresentavam nos Cassinos, que tinham
grande ligacdo ao divulgarem os mesmos artistas e cantores.

Segundo Jesus Martin-Barbero, vemos a “emergéncia cultural do popular urbano”
(MARTIN-BARBERO, 1997, p. 241), principalmente através do radio. A mdsica aparece

como uma das principais fontes de referéncia para a construcdo desse popular urbano no
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Brasil dos anos 1930. Principalmente devido a circulacdo que compreende do radio ao
disco e vice-versa, como um processo de retroalimentacdo permanente; do rédio e do
disco aos shows de teatros, cinemas e imprensa. Ao mesmo tempo em que se configura
uma nova fisionomia nas cidades, que imprime a necessidade de uma identidade nacional,
verifica-se a construcdo das bases de uma industria cultural no pais, com a articulacdo
entre 0s meios de comunicacéo.

Com o advento da gravacgdo eletromagnética nessa mesma decada, a qualidade dos
discos produzidos teve um salto consideravel. Esse salto por sua vez aumentou a
comercializacdo do disco e a luta pelo dominio do mercado levou as gravadoras a
selecionar cada vez mais 0s quadros dos musicos contratados. Havia também a
concorréncia com o0s discos de musica estrangeira. As gravacdes estrangeiras
apresentavam arranjos orquestrais de alta qualidade, o que também gerou o interesse das
gravadoras em montar suas proprias orquestras.

E a partir dessa demanda que iniciam na funcdo de arranjador nomes como
Pixinguinha e Radamés Gnattali. Assim, o aparecimento da figura do arranjador serviu de
elo entre diferentes publicos, depurando a sonoridade popular e tornando-a mais
assimilavel pela indastria do disco e pelos saraus da classe média, pelos musicos
tradicionais e por segmentos mais inovadores das elites, num movimento de
“racionalizacdo” da experiéncia musical popular. O arranjador passou a ser uma exigéncia
das gravadoras, dos produtores de revistas teatrais e, mais tarde, das emissoras de radio.
Os musicos que desempenhavam essa funcdo foram responsaveis pela introducdo de
novos sons e harmonias para varios géneros musicais executados, até entdo, de modo
mais rudimentar. Pixinguinha, por exemplo, contratado em 1929 pela Gravadora RCA
Victor, passou a acrescentar arranjos e variagcdes as cancdes que Ihe eram apresentadas,
elaborando, muitas vezes, introducGes completas que se incorporaram, dai em diante, as
obras originais. (CARVALHO, 2004, p. 43-44)

E é como reflexo desse interesse das gravadoras em montar orquestras que surge a

utilizacdo desse tipo de formacdo também em programas de radio, ndo utilizando apenas
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0s regionais. Algumas emissoras passaram a contar com orquestras de jazz, de tango e
também orquestras de saldo, numa versdo da orquestra sinfénica reduzida, formada pelos
naipes de cordas e alguns sopros. Mas o repertorio dessas orquestras limitava-se a trechos
de Operas e de mausica sinfénica, e os arranjos eram todos importados. A mdusica
brasileira, até o final dos anos 30 era tocada nas radios exclusivamente por regionais.
Marchinhas, valsas, sambas, tudo ia ao ar com a sonoridade do regional.

No dia 12 de setembro de 1936 surgiu a maior emissora de radio que o Brasil j&
teve, a Radio Nacional do Rio de Janeiro. Poucos anos depois, ela e todas as empresas
pertencentes ao grupo seriam incorporadas ao patriménio do governo e teriam sua
poténcia ampliada substancialmente com a importacdo de equipamentos até entdo
utilizados apenas pelas maiores emissoras de radio do mundo.

Foi na Radio Nacional que surgiram as primeiras experiéncias de arranjo de mdsica
brasileira. Coube a Radamés Gnattali, um dos maestros da casa, o papel de fornecer uma
outra roupagem aos cantores brasileiros além daquela do regional. A Orquestra Brasileira
de Radameés surgiu para fazer frente as orquestras estrangeiras, como a de Benny
Goodman. O arranjo constituia algo essencial para a produ¢do musical de uma orquestra.
Esse fato refletiu nos regionais, que até entdo ndo tinham a pratica do arranjo. Esta
caracteristica peculiar, pouco a pouco foi sendo utilizada e relacionada aos regionais. A
musica orquestral popular brasileira ndo era composta diretamente para orquestra, mas
sim arranjada depois de ja existente e com sentido autbnomo, por isso a importancia dos
arranjadores.

A principal fonte de renda de Pixinguinha foram as atividades de arranjador e
regente, apesar de hoje ser lembrado principalmente como instrumentista e arranjador.
Entre 1928 e 1932, notamos um grande desenvolvimento na sua linguagem orquestra,
sendo que um dos seus aspectos inovadores foi o destaque dado a percussdo, construido a
partir de matrizes afro-brasileiras. Isto se liga a importancia que o ritmo tem em sua

musica e ao perfil dessa ritmica, cheia de sincopes e emiolas. Atualmente ndo
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conseguimos imaginar um choro sem pandeiro, no entanto, seu aparecimento e
incorporacado levaram por volta de cinglienta anos para acontecer, apenas em 1920.

Quando Pixinguinha veio, nos anos 30, a dividir os arranjos na Victor com
Radamés, ficava normalmente com a parcela mais ritmica do repertorio, enquanto
Radamés fazia a parte mais romantica, o repertdrio de meio de ano. Algo que €
interessante notar é que Pixinguinha trabalhava com percussionistas, violonistas e
cavaquinistas que ndo liam musica, e portanto, ele ndo escrevia as partes da base. Trata-se
de um regional dentro da orquestra, que ainda ndo deixou de ser tratado como tal.

Em agosto de 1945, a PR-B2, de Curitiba, que era um clube de radio, passou a ser

uma sociedade comercial. Assim, comenta Ubiratan Lustosa:

Intensificamos as apresentacfes de artistas nacionais, principalmente do Rio e
Séo Paulo. A maioria dos artistas contratados pertencia & Radio Nacional do
Rio de Janeiro, em decorréncia da amizade fraterna que tive com Nuno
Roland™ que facilitava 0 meu contato com seus colegas. Os cantores era
contratados por dois dias, em geral, sdbado e domingo, com trés apresentacdes
diarias: uma no auditorio da Radio Clube Paranaense, outra num dos clubes
sociais e a terceira numa das boates de Curitiba. Era a maneira de conseguir 0
dinheiro necessario para pagar os cachés.

Em Curitiba, a PRB-2 manteve seu auditorio de quase 400 lugares, na Rua Baréo
do Rio Branco, que estreou em 1941. Comecava uma fase de variedades, humor e
programas de calouro e de auditério. Neste mesmo ano, ocorreu um dos episodios mais
lembrados de quem viveu estes programas, Orlando Silva cantando “sem microfone” da
sacada da radio para 0 povo que estava na rua, por ndo ter conseguido entrar para assisti-
lo no auditério da radio. Esse episodio foi lembrado por todos os entrevistados, que para
Vicente, ex-radialista da Radio Clube, fazia jus ao reconhecimento de Orlando Silva
como cantor das multid6es. Esse ano também marcou o surgimento de dois regionais: o
regional da PRB-2, sob o comando de Gedeon da Souza (interpretando num programa de
nome Regional, musicas caracteristicamente brasileiras, acompanhando os cantores

regionais que atuavam na emissora) e o regional dos irmaos Otto.

"® Nuno Roland (Reinold Correia de Oliveira) era cantor da Radio Nacional.
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Em 1950, encontramos um programa que apresentava o “Conjunto da Saudade”,
revivendo as mais belas paginas musicais de outros tempos e o regional de Janguito do
Rosario. “Calouros B-2”, teve como apresentador Mario Vendramel, que também tinha os
melhores programas de auditério como “O Expresso das Quintas” e “Sérgio Fraga”
(MENDONCA, 1996, p. 25). Foi a época de ouro dos programas de auditorio e dos
profissionais polivalentes.

Depois do seu casamento, Aderly deixou Mafra rumo a Curitiba, com 23 anos e

trés filhos. Nesse periodo parou de cantar. Entretanto, como comentou,

Numa época em que meu marido estava viajando, ele era militar, tinha um
programa de calouros na B2, na Rua Bardo do Rio Branco, ai me inscrevi la e
fui cantar. Cantei “Sebastiana da Silva”, ndo me lembro o compositor. Tempo
do Arlindo no regional, do Goulart, Talico, Edmundo e Janguito.Turma boa,
excelente, ndo é preciso dizer. Cantei. Foi maravilhoso. Valia prémio, que
estava acumulado. Eu fui cantar porque estava no auge da necessidade, né, para
variar. Ganhei o prémio. Depois teve o concurso “A procura de um astro”, na
B2, que me deu um contrato de trés meses na B2 no tempo do Ubiratan
Lustosa. Tudo feito ao vivo. Aquele auditério que ndo precisava de ninguém
para pedir aplausos. Eles aplaudiam porque gostavam mesmo, porque eles
queriam aplaudir. Eu amava cantar no auditorio. Sei que fiquei contratada por
tempo indefinido.

Assim, a Radio Clube Paranaense se caracterizou pelo programa de auditério e
pela radio-novela. Tinha o melhor elenco de radio-novela, o melhor elenco de auditério, a
melhor orquestra, 0 melhor conjunto regional e os melhores cantores. Todos contratados
pela radio, recebendo caché, como funcionarios. Com relacdo ao pagamento, o violonista
Oscar Fraga, integrante do regional do Janguito, fez questdo de comentar durante sua
entrevista sobre a pontualidade da Radio, que apesar de ser encarada como um bico, uma
necessidade para sobreviver, afirmou que recebia bem, tanto quanto como funcionéario
publico na Caixa Econémica.

Depois da Radio Clube Paranaense manter durante 22 anos a exclusividade em
Curitiba, surgia em 23 de novembro de 1946 a ZYH-8, Ra&dio Marumby, também
contando com o seu conjunto regional. O terceiro prefixo de Curitiba foi de 1947, com a

ZYM-5, a Radio Guairacé, que acabou absorvendo jovens gque atuavam em outras radios,
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como Janguito do Roséario e seu regional, Zé Pequeno,... Seu auditério estava sempre
lotado, pois além de artistas locais costumavam ter a participacdo de nomes como Silvio
Caldas, Emilinha, Angela Maria, Marlene, Barbara Martins e Cauby Peixoto, da Radio
Nacional. Entre os artistas locais, Medeiros Filho, seresteiro, teve um programa de estudio
acompanhado pelo regional Guairaca, sob o comando de Gedeon de Souza, alem do
regional do Benevides Prado. Posteriormente outras radios surgiram, mas para este estudo
essas trés sdo as mais relevantes.

O periodo pds 22 Guerra Mundial foi marcado pelo inicio de uma grande invaséo
dos ritmos latino-americanos, principalmente de Cuba. As emissoras de radio dedicavam
grande parte da sua programacéo aos boleros, rumbas e mambos. Para combater essa onda
estrangeira, em 19 de marco de 1947 estreou na R&dio Tupi, do Rio de Janeiro, o
programa “O pessoal da Velha Guarda”, apresentado as quartas-feiras, programa que
contava com a participacdo de instrumentistas, o grupo Turma do Chordo, e como
diretores musicais, Pixinguinha e Benedito Lacerda, preocupados em cuidar das musicas
antigas. Além dos conjuntos musicais, participavam também os cantores da Radio Tupi,
no Rio de Janeiro, como Ademilde Fonseca, Onéssimo Gomes e Paulo Tapajos, entre
outros. Em setembro lancaram a idéia de convocar os ouvintes interessados em discos do
Pessoal da Velha Guarda, para saberem quantos discos poderiam disponibilizar no
mercado. Queriam criar também o Clube da Velha Guarda.

Num desses programas, anunciaram que Jacob do Bandolim acabara de gravar o
seu primeiro disco, de um lado a valsa “Gloria”, de Bonfiglio de Oliveira; do outro, o
choro “Treme-treme”, do préprio Jacob. Em novembro, comemoraram nova manifestacédo
de alegria, ja que os trés maiores sucessos musicais continuavam sendo de brasileiros,
mesmo com toda a invasdo de musicas estrangeiras. Numa das Ultimas audicdes do
programa, Almirante reivindicou para 0s musicos brasileiros 0 mesmo tratamento
dispensado, nos Estados Unidos, para os mausicos norte-americanos. Quando uma
orquestra estrangeira se apresenta la, 0 empresario € obrigado a contratar também uma

orquestra norte-americana.
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Por indicacdo de Almirante, a Radio Clube do Rio de Janeiro contratou
Pixinguinha, que passou a ser uma especie de diretor musical da emissora e, a partir de
fevereiro de 1953, a participar de mais uma série de “O pessoal da Velha Guarda”. Um
desses programas foi feito na terca-feira de carnaval, em plena Galeria Cruzeiro, e acabou
sendo uma das atracGes da grande festa da cidade. Um cronista do Correio da manha
observou: “N&o somos saudosistas, mas podemos afirmar que o ponto alto do carnaval de
rua foi, sem sombra de duvida, a atuacdo da Velha Guarda. Os brotinhos que
abandonavam os blocos para se juntarem a multiddo que ouvia os veteranos € um atestado
mais do que eloquente do que afirmamos (CABRAL, p. 273).

Com o advento da televisdo no Brasil, na década de 1950, os programas com
participacdo direta do publico, nos estudios, passaram a declinar no radio, até serem
definitivamente extintos nos anos 60, para dar lugar & nova era da informacdo-lazer
musical, com base na quase exclusiva transmissdo de gravacdes em discos. Os calouros
passaram entdo para a televisdo, a partir da década de 1970 quase como raridade, pois ia a
publico suas vozes rudes e a sua pobre imagem. Assim, a presenca de gente do povo nos
estadios comecou a ser considerada inoportuna e de mau gosto. Com o fim dos programas
de calouros, a participacdo das camadas mais pobres da populacdo passou a
circunscrever-se, exclusivamente, ao papel de publico de programas de auditério das
televisoes.

Assim, chegava ao fim o chamado radio broadcasting, criado no tempo em que a
competicdo entre as emissoras obrigava-as a contratar com exclusividade elencos
fabulosos, com a participacdo de cantores, orquestras, pequenos conjuntos, produtores,
escritores, humoristas,... A esses profissionais restaram apenas as alternativas do trabalho
na televisdo ou o desemprego. Alaor foi um dos que conseguiu ir para a televisdo. Em seu
depoimento percebemos como os musicos desse periodo ainda ndo trabalhavam apenas
como mausicos profissionais, 0 que também foi comentado por Oscar Fraga, que trabalhou

a vida inteira na Caixa Econémica,
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Em 1962 eu trabalhava numa firma, Malucelli da Visconde, que tinha um grupo
de seresta. Faziamos muita seresta. E tinhamos um programa na canal 12,
primeiro canal de televisdo de Curitiba, todas as sextas-feiras as 23h30. Entdo
Curitiba inteira assistia 0 programa e participava, solicitando musicas. O nome
do programa era “Hoje tem Serenata”. Tocava com o Arlindo, inclusive fui eu
gue levei ele 14 para a firma para trabalhar. Ele trabalhava 14 junto comigo, ele
também era balconista. Convidamos o Talico do viol&o de 6 cordas, o0 Edmundo
do pandeiro, o Janguito e varios outros que pintavam sempre. Acompanhamos
cantores e cantores daqui e de fora.

Com o desenvolvimento da televisdo, as emissoras foram acabando os seus
programas e dispensando pessoal. No inicio da década de 1960, apenas a Radio Nacional,
no Rio, e a Record, em S&o Paulo, dispunham de orquestras, mas ndo por muito tempo.
Iniciava-se uma nova era radiofénica, em que as emissoras trataram de se adaptar aos
novos tempos, escolhendo uma nova linha de programacédo, pois a concorréncia com a
televisdo passou a atrair grande parte dos recursos da publicidade antes dirigidos para o
radio. Em busca dos ouvintes de melhor poder aquisitivo, algumas se dedicaram a
transmitir apenas mausicas ao gosto das classes A e B ou musicas acompanhadas de
informacdo. A maioria optou por entregar a quase totalidade dos horarios aos disc-joqueis
identificados com o gosto musical das classes de menor poder aquisitivo que, no Brasil,
constituem a maioria dos ouvintes. Também havia programas jornalisticos de carater
popular, com preferéncia para o noticiario policial, e a transmissdo dos eventos
esportivos, especialmente o futebol. As radios FM ainda ndo haviam entrado no ar.

Antes da dissolucdo completa dos programas de auditdrio, Alaor ainda pode

conhecer Juca Chaves,

Eu toquei com o Juca Chaves. Eu estava servindo, isto foi em 1958, no quartel
do Boqueirdo, ai eu estava em servigo de guarda e a uma hora da manha, eu
estava la na guarita, 0 meu nimero era 622. Ai chegou o comandante e o cabo
Nazareno que gritou Meia dois dois? Se apresente! Pode desarmar o mosquetdo,
pode chegar... tem gente que veio ai te buscar para vocé acompanhar ele no
rédio. Perguntei, quem é? E um tal de Juca Chaves... Ai fui. Primeiro fomos a
Radio Guairacd, ZYM-5, de Curitiba, fizemos a apresentacdo e de 1a fomos
para a Boneca do Iguacu, que era uma casa que tinha, para quem vai a Sao Jose.
Chegou na metade do caminho, na altura do frigorifico, a gente tinha pego um
taxi. O pneu do téxi furou, mas faltavam uns 500 metros, e eu disse: vou a pé!
Tirei a flauta, montei e fui tocando a pé. O motorista trancou o carro e foi junto,
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sim, ele tinha que receber a corrida. Ja cheguei 1a tocando. Quando cheguei, o
Arlindo saiu pra fora, 6 cumpadre, vamos chegar... Chegou a dona da casa
“Boneca”, e entrei tocando. Eu disse, 9, eu ndo vim sozinho. Trouxe mais um
elemento e anunciei: ele se chama Juca Chaves. Ai a casa veio a baixo, ohhhhh!
A Boneca ficou tdo agradecida que ao invés de me pagar um caché foram dez!
Depois comegou a encher de gente nesta casa...

Um dos motivos de decadéncia dos programas de auditorio apontado por Tinhordo
foi a ocupacdo das emissoras de radio por pessoas das camadas mais baixas da cidade,
pois como programa dirigido as pessoas humildes e marginalizadas da vida econémica,
esse publico néo alterava a curva de vendas dos produtos dos anunciantes. E se antes 0s
auditdrios estavam cheios de ouvintes curiosos para conhecer seus idolos, passam agora a
ter o interesse em ganhar prémios. Ainda em meados do anos 1950, os programas com
publico presente comecaram a sofrer concorréncia dos horarios de disc-jockeys e seus hit
parade (estava surgindo a era do rock'n roll) e esse proprio acimulo de nomes
estrangeiros mostrava que uma nova realidade estava se impondo: o radio passava pouco
a pouco de teatro do povo para veiculo sonoro de expectativas de ascensdo social de
novas camadas da classe média emergente.

No final dos anos 60, desmontava-se o elenco da radio-teatro da Radio Clube
Paranaense, que durante mais de 10 anos, dominou a audiéncia no Parand. A manutencao
do elenco foi considerada muito cara para a emissora que enfrentava uma adversaria
recém nascida, a televisdo. Provavelmente com o fim do elenco de atores, ocorreu a
despedida dos conjuntos e regionais, que acabaram por ocupar outros espacos para dar
continuidade a sua musica e seu ganha pdo. O desfazer-se desta “era” foi comentado com

pesar por Ubiratan Lustosa,

Em 1968 a Radio Clube Paranaense foi adquirida pelo grupo formado pelos
senhores Jodo Mansur, William Mussi e Adonis Bufren. Foi entdo que houve a
rescisdo de contrato de um grande nudmero de funcionarios. Um dia,
casualmente passei pela Bardo do Rio Branco, em frente ao prédio da Bedois’’.
Fiquei chocado ao ver as poltronas do famoso auditério empilhadas na calcada,
enquanto alguém as recolhia num caminhdo para levar embora. Por mais que

" Maneira carinhosa de se referir 8 PR-B2, Radio Clube Paranaense.
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evitasse conversar sobre o assunto, contaram-me depois que os discos antigos
daquela colecéo enorme e histérica haviam sido quebrados.

A bossa nova chegou num momento dramatico para o radio, que, com a
concorréncia da televisdo, abandonava o estilo antigo de programas ao vivo com elenco
de cantores, orquestras,... Nos estudios radiofénicos, o disco entrou no lugar da musica ao
vivo, devido aos beneficios sob os aspectos econémicos e financeiros e por preservar a
qualidade de som, abrindo espaco para uma nova profissdo, disc-jockey. Veio a era da
televisdo e, com ela, surgiram novas formas musicais. As gravadoras abandonaram
definitivamente a identificagdo nos discos dos géneros musicais gravados porque a
geracdo de compositores dos anos 1960, salvo as excecdes dbvias, ndo se prendia mais
aos géneros tradicionais. A partir dos anos 1970, as emissoras FM passaram a predominar
nos meios radiofénicos do pais, com nova programacao, linguagem e maneira de fazer

radio.
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6 ACORDES FINAIS

Nos acordes iniciais deste trabalho encontramos, num breve panorama da histéria
deste género musical, o choro como baile popular, nome de conjunto, sindnimo de
reunido, conjunto musical, género musical e motivo para esta dissertacdo de mestrado.
Dentre esses significados, escolhemos a configuracdo que o choro e a roda de choro
tiveram em Curitiba a partir da experiéncia dos regionais nos programas de auditorio das
radios desta cidade. Esse ponto de partida, situado entre os anos de 1940 a 1950,
demarcou o inicio de uma maior experiéncia e pratica do choro em Curitiba.

Esse género musical que surgiu no Rio de Janeiro teve maior aproximagdo com
outras cidades a partir da sua divulgacéo pelo radio, deslocando-o do Rio de Janeiro para
ser praticado e reinventado em outras cidades. Ao ser formado um regional para
acompanhar os grandes artistas do momento, os “cartazes”, ocorreu a divulgagdo também
dos melhores regionais acompanhadores. Ao viajar, outra maneira de divulgar e fazer
circular a musica popular nesse periodo, 0s cantores e cantoras de sucesso procuravam
justamente os regionais mais comentados. Muitas vezes, quando chegavam a Curitiba,
perguntavam pelo regional do Janguito ou onde estava Zé Pequeno, que certa vez
acompanhou sozinho Mario Lanza na boate Marrocos (onde depois foi 0 Bar 21, na Praca
Zacarias). Junto com o radio, a popularizacdo do fonografo possibilitou também a
divulgacdo da musica popular, pois esta circulagdo ocorria anteriormente no interior das
bandas e grupos musicais, partituras simplificadas e folhetos.

Mas o papel do radio, para os musicos de choro, ndo se encontra apenas neste
aspecto. Antes mesmo de tocarem em programas de calouros ou de auditério, muitos ja
ficavam ouvindo as musicas que conseguiam sintonizar, aprendendo essas mdsicas a
partir da escuta, ou seja, “pegando de ouvido” o que gostariam de tocar. E aqui podemos
falar sobre o aspecto da improvisagdo. Nem sempre esses musicos podiam gravar a

musica para ouvi-la vérias vezes e tirar todos os seus detalhes. A assinatura na



110

interpretacdo de cada mdsico talvez tenha sido acentuada por esse aspecto também.
Ouvia-se uma vez a musica e tirava-se uma parte. Quando ia tocar, acabava criando
alguma outra coisa, por ndo ter tido tempo suficiente de ouvir tantas vezes necessarias
para a sua interpretagdo mais proxima do que ouviu. Esse € um capital simbélico que os
musicos chamam de grande escola para a geracdo do radio. A improvisacdo esteve
presente em varios momentos da historia do choro. Num primeiro momento ocorria por
ndo existir uma escola de formacao formal para os musicos, que foram descobrindo uma
maneira de tocar um repertério. Com o radio, 0 improviso ocorreu como comentamos
anteriormente. Mantendo-se também a valorizacdo da improvisacdo virtuosistica,
acentuou-se cada vez mais este aspecto para se mostrar o dominio do instrumento musical
gue 0 musico possui, 0 conhecimento das improvisacdes reconhecidas dos génios da
musica popular, o seu aspecto ludico e a criacdo individual a partir deste conhecimento e
do estudo possibilitado pelo registro mais proximo da melodia e harmonia do choro em
partituras.

Alguns musicos desse periodo da formacgdo de regionais para as radios PR-B2,
Guairacd e Marumby caminharam para a sua profissionalizacdo seja no radio ou como
musico autdnomo, enquanto outros viram naquela pratica apenas uma complementacao
salarial. O que se pode perceber atualmente é que os musicos de choro cada vez mais sdo
musicos profissionais. O Clube do Choro de Curitiba conta com integrantes que vivem
como musicos, professores de musica, compositores, ou seja, da sua musica, profissdo
reconhecida como qualquer outra.

O Clube do Choro, enquanto uma entidade autbnoma, também mostrou que uma
das caracteristica que possui é sua configuracdo pelas relaces afetivas e de afinidade de
pessoas que gostam e tocam choro. Possui uma grande mobilidade e dinamica na sua
existéncia, organizando festivais para estimular a composi¢do de choro, programa de
radio para a sua divulgacao, faz circular o repertorio de choro em diversos ambientes sem
se prender a um espaco Unico. As apresentacdes comecaram a ocorrer no Original Café,

passaram para o Beto Bata, depois para o Bar do Zé Firino e hoje pode ser encontrado em
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qualquer outro espaco. Esta marca de uma configuracdo de convivéncia ladica, aliada a
uma instrumentacdo resultando numa prética coletiva e de formacdo de um grupo unido
por lacos afetivos também & encontrada na obra “O Choro”, de Alexandre Goncalves
Pinto, como comentou-se no capitulo dois.

Em Curitiba, ao se comentar sobre a formacgéo das bandas militares, percebeu-se a
existéncia de uma préatica de saraus, inclusive com a criacdo de bandas familiares. A
intensa atividade dos regionais nas radios, clubes sociais e cassinos talvez tenha feito esta
pratica se perder, ou ndo, aqui valeria a pena aprofundar um pouco mais a pratica musical
que exerceram também nas “casas de mulherada”, como chamavam os bdrdeis,
principalmente os do Parolim, como disse Zé Pequeno que eram famosos. Um traco
interessante entre os musicos entrevistados é que sempre foram “muito galanteadores” na
presenca de mulheres, sem se importarem com a idade delas ou mesmo deles (senhores
por volta de 70 a 80 anos...)

A prética da roda de choro foi revitalizada pelas crescentes rodas que se pode
observar no Conservatorio de MPB, em restaurantes e em comemoragdes civicas ou
particulares. E como se os Clubes de Choro, os conservatorios, faculdades, festivais e
shows cuidassem da preservacdo do choro pela institucionalizacdo destas rodas, mantendo
esse habitus de todos os chordes. Esse revigoramento proporcionado pelas rodas e criagdo
do Clube do Choro trouxe a reinvenc¢édo do choro em Curitiba.

Neste trabalho, o espaco escolhido para se pensar a configuracdo do masico de
choro foi o radio. Entretanto, varios outros foram comentados durante os depoimentos,
como as boates e a “casa de mulherada”, como diziam. Assim, fica também a questdo da
boémia deste periodo a ser melhor estudada. Afinal, eles ndo se incomodavam de dizer
que nessas casas tocavam de tudo, inclusive choro e no final, além do caché, ou, ao invés
do caché, a diversdo continuava de outra maneira para eles.

A idéia que surgiu no pensamento folclorista foi assimilada, tornando-se bandeira
para falar sobre choro ao tomarmos a roda de choro como a grande mantenedora desse

género, por ser identificada como a raiz da musica popular brasileira. Reside neste ponto a
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preocupacdo em criar 0 Clube do Choro da cidade, as rodas de choro do conservatorio,
cursos de choro e programas de radio para guardar a memoria desse género musical.

Ao percorrer a histdria do choro, outra questdo que veio a tona foi o cuidado que o
musico deve ter ao interpreta-lo, observando quando ele era uma maneira de interpretar
um repertorio, quando se comecou a utilizar percussdo ou se diferenciar as levadas de
choro, schotisch ou maxixe entre outros detalhes que devem ser contextualizados na sua
interpretacdo. Essa questdo novamente nos leva a valorizagdo do improviso, da escuta do
choro em seus mais diferentes ambientes e épocas. Um chordo de 1870 tocava varios
estilos de musica de uma maneira “chorada”, enquanto um chor&o a partir de 1970, possui
um repertorio especifico de choro, agora um género musical.

Esta escuta atualmente é facilitada pelo acesso as primeiras gravacGes da Casa
Edson, pelas cole¢Bes do selo da Revivendo Mdsicas, de Curitiba, pela Kuarup, Acari
Records e Biscoito Fino e também pelos festivais de choro, oficinas e cursos. O choro
sempre esteve vivo. Se na década de 70 houve um “boom” no mercado fonogréfico e no
numero de shows, demonstra-se que o que ocorreu foi um momento de afastamento entre
0S meios de comunicagdo e 0s grupos de choro, que ano a ano estdo se aproximando
novamente.

Ainda com relag¢do ao improviso, vale a pena um trabalho de maior folego sobre o
que se encontrar de gravacoes da epoca dos regionais para as radios. Alaor da flauta, em
seu depoimento, comentou que entre Janguito do Rosario e Tortato (criador do grupo
“Choro e Seresta”) existia uma certa divergéncia musical, na qual cada um queria dizer
como realmente se interpretava o choro em questdo. Ressaltou que ndo era nada pessoal,
apenas musical. Ja que outra caracteristica que todos os depoimentos trouxeram foi de que
nessa epoca, em que trabalharam nas radios, além de aprenderem muitas musicas fizeram
muitos amigos, grandes amigos. Fato que eles gostam muito de ressaltar. Podemos pensar
que este é um habitus do choréo, a reunido dos musicos numa roda de choro envolvendo o

prazer de tocar e a amizade dos que tocam.
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Este trabalho é apenas um de muitos que poderdo ser feitos sobre o choro em
Curitiba. Fica aqui a indicacdo de analise do repertorio das bandas militares em Curitiba,
procurando algumas musicas que faziam parte das interpretacdes dos chordes. Ou as
mudancas e permanéncia de comportamento com relacdo a boémia e ao alcoolismo. E as
formas de aprender a tocar choro, com o0s grandes mestres, ouvindo cds, participando de
rodas, viajando para outras cidades que também tenham um movimento de choro e ainda

guardem a memdria dos seus antigos chordes.
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