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RESUMO

Esta dissertagcdo tem como objeto de pesquisa o Clube do Choro de Curitiba no
recorte temporal de 2003 a 2008. Tem como objetivo geral compreender de que
forma se desenvolveram suas atividades nesse periodo. Para cumprir esse objetivo,
foram utilizadas aproximac¢des metodoldgicas variadas, como: pesquisa bibliografica,
descricdo etnografica musical, pesquisa documental, analise de dados visuais,
analise musical e entrevistas. Ao longo do trabalho foram trazidos aspectos
histéricos do choro no Brasil, focando-se principalmente na realizagdo dos primeiros
festivais de choro, assim como na criacdo dos primeiros clubes de choro do pais.
Também foram trazidos aspectos gerais da histéria do choro em Curitiba até se
chegar a criagdo do Clube do Choro de Curitiba. Apds a pesquisa que gerou este
trabalho, foi possivel concluir que o Clube do Choro de Curitiba apresentou um
diferencial em relagdo a outros clubes pesquisados: era principalmente voltado a
composicdo. Tal caracteristica favoreceu o surgimento de uma geracdo de
compositores de choro em Curitiba. Também foi possivel perceber que, entre os
choros analisados, n&o existia um padrao composicional. Na discuss&o de dados,

autores da etnomusicologia foram utilizados como base tedrica.

Palavras-chave: Clube do Choro de Curitiba, composi¢des, etnomusicologia, choro.



ABSTRACT

The research object of this dissertation is the Clube do Choro de Curitiba, in the
temporal cutoff of 2003 to 2008. The main purpose is to understand how they
developed their activities during this period. To meet that goal, it has been used
several methodological approaches, as: bibliographical research, ethnographic
musical description, visual data analysis and musical analysis and interviews. The
historical aspects of choro in Brazil were highlighted throughout the research,
focusing on the production of the first festivals of choro, as well as in the creation of
the first Choro Clubs in Brazil. General aspects of choro’s history in Curitiba were
presented, until the creation of the Clube do Choro de Curitiba. Some compositions
of the first CD of the Club were musically analyzed. Authors of ethnomusicology were

used as a theoretical basis for the discussion of the data.

Keywords: Clube do Choro de Curitiba, compositions, ethnomusicology, choro.
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1 APRESENTAGAO

As primeiras lembran¢as musicais que tenho me remetem de forma natural a
minha primeira infancia. Recordo-me do piano que minha mae de vez em quando
dedilhava, instrumento que anos depois meus irméaos mais velhos vieram a
aprender. Recordo-me da flauta doce na qual toquei as primeiras melodias de
ouvido. Recordo-me do violao de minha tia, que, uma vez emprestado por minha
mae, virou parte da familia, sem imaginar que esse seria o instrumento ao qual me
dedicaria profissionalmente. Recordo-me de meus irmaos ouvindo artistas da musica
brasileira como Milton Nascimento, Chico Buarque e Francis Hime. E recordo-me
também do choro”.

Lembro que na minha infancia escutava choros logo de manha, no radio da
familia. Ainda na infancia, recordo de meu irméo Francisco, entdo estudante de
flauta transversal, abrir o livro 84 Chorinhos Famosos e me pedir para acompanha-lo
ao violdo em algumas composi¢des de Pixinguinha como Chorei e Vou vivendo. No
piano de minhas irmas Rita e Ligia tive a oportunidade de ouvir obras de Zequinha
de Abreu e Ernesto Nazareth. Foi entdo dessa forma, familiar e descompromissada,
que tive os meus primeiros contatos com o choro.

Anos mais tarde, na década de 1990, retomei o contato com o choro, dessa
vez como aspirante a musico profissional. Um dos primeiros conjuntos de choro de
que participei foi o grupo curitibano Bem Brasil, a convite de seu fundador, o
cavaquinista e arranjador Marcio Tissori (EGASHIRA, 2005). Pode-se dizer que foi 0
primeiro contato mais sério que tive com o género, 0 que muito contribuiu para que
eu conhecesse alguns chorées? de Curitiba, e dessa forma pudesse me aprofundar e
me aperfeicoar no choro.

Além do Bem Brasil, tive oportunidade de participar de outros conjuntos?®, ao
mesmo tempo em que participava dos cursos de choro nas Oficinas de MPB de
Curitiba, onde pude conviver com musicos como Joel Nascimento, Mauricio Carrilho,

Luiz Otavio Braga, Henrique Cazes, Jayme Vignoli, entre outros (EGASHIRA, 2005).

' O termo choro, conforme podera ser visto adiante, pode estar associado a diversas situacdes, desde
as musicais como instrumentacdo, género e estilo, até as de cunho social.

2 Termo usado para designar o musico de choro.

® Fiz parte também dos grupos Ou Vai Ou Racha, Conversa Fiada e Retratos.
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Em pouco tempo, estimulado por Roberto Gnattali*, estava atuando como professor
da disciplina de pratica de choro no Conservatorio de MPB de Curitiba.

Adentrando os anos 2000, continuei participando de eventos e situacbes
ligadas ao choro. Dentre elas posso citar a fundagéo do Clube do Choro de Curitiba,
que foi criado em 2002, a organizacao dos | e Il Festivais Curitiba no Choro em
2004 e 2010 respectivamente e a comemoragao do Dia Nacional do Choro em
varios anos, desde sua criacdo, em 2000.

Minha curiosidade em relacdo ao choro transcendia o musical, e ao longo
desse periodo, fui adquirindo diversos discos de vinil e publicacbes a respeito do
assunto, 0 que me impulsionou naturalmente a escolher em 2004 o tema O Choro
em Curitiba como trabalho de conclusdo de um curso de pos-graduagao que tive
oportunidade de realizar em 2004-2005 na FAP (Faculdade de Artes do Parana),
sob orientacao do Professor Doutor Marcos Napolitano.

Apds esta primeira incursdo académica, continuei sempre em contato com o
choro, fosse pesquisando informalmente, fosse tocando e compondo, ou ainda
promovendo eventos como festivais e concertos.

Ao analisar esse breve relato de minha trajetéria no choro, percebo que este
género musical se fez presente em minha vida pessoal e profissional de forma
bastante significativa.

Dentro desse percurso vivido, sempre me chamou a atencdo, a existéncia
em Curitiba de um clube de choro que se dedicasse principalmente a composi¢éo,
tanto pelo seu modo de funcionamento, quanto pelo seu resultado musical. Quando
entdo em 2013 passei a frequentar as aulas do curso de mestrado do PPG-Musica
da UFPR como aluno especial, este seria naturalmente um possivel tema a ser
pesquisado.

Assim, o presente trabalho de pesquisa € fruto de uma experiéncia pessoal
vivida como participante das atividades do Clube do Choro de Curitiba, trazida ao
meio académico com o intuito de discutir cientificamente situacbées musicais

relevantes ao cenario cultural curitibano.

* O maestro carioca Roberto Gnattali, importante nome na musica brasileira, entre outras coisas, foi o
criador do Conservatério de MPB de Curitiba, instituicio responsavel pela formacdo de muitos
musicos atuantes no cendrio musical curitibano. Ele possuia um lema, que era “aprender fazendo”, o
que justificava minha indicacdo para ser professor do Conservatério mesmo com pouco tempo de
experiéncia.
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2 INTRODUGAO

O choro € uma manifestacdo musical brasileira que se originou no final do
século XIX na cidade do Rio de Janeiro e que com o tempo espalhou-se, possuindo
hoje representacao por todo o Brasil.

Em varias localidades existem clubes de choro, que se configuram como
verdadeiros redutos de chordes. Dentre eles existiu o Clube do Choro de Curitiba,
que possuia como principal objetivo 0 estimulo a composigdo, caracteristica que
chama a atencgao por se tratar de um diferencial em relac&o a outros clubes.

Fruto das atividades do Clube do Choro de Curitiba, mais de uma centena
de composi¢des surgiu ao longo de suas atividades, que aconteceram entre 2003 a
2008.

A presente dissertagcdo tem entdo no Clube do Choro de Curitiba seu objeto
de pesquisa, focando principalmente na sua forma de funcionamento, assim como
no principal resultado musical de suas atividades, ou seja, as composicoes.

A pesquisa apresenta como objetivo geral: compreender de que forma se
desenvolveram as atividades do Clube do Choro de Curitiba entre os anos de 2003 e
2008. Seus objetivos especificos sao: relatar de que forma surgiu o Clube do Choro
de Curitiba; descrever o funcionamento do Clube do Choro de Curitiba; verificar a
existéncia de um padréo composicional no Clube do Choro de Curitiba, a partir das
analises de um grupo de composigdes gravadas no seu primeiro e unico CD.Justifica
a realizacdo desta pesquisa, o fato de haver escasso material académico a respeito
do objeto de estudo, o Clube do Choro de Curitiba: sua histéria n&o esta
formalmente documentada e as informacfes que existem a seu respeito esto
predominantemente registradas na memoria de algumas pessoas e transmitidas
apenas por meio da oralidade.

Outra justificativa para a realizagéo do trabalho nasceu da percep¢éo de que
o choro surgiu e se desenvolveu em varios pontos do pais além do Rio de Janeiro,
seu local de origem, mas apenas recentemente essa histdria vem sendo contada,
principalmente no meio académico. Nesse sentido, o presente trabalho procura
contribuir, contando parte da histéria do choro em Curitiba no recorte temporal que
vai de 2003 a 2008, periodo em que o Clube do Choro de Curitiba desenvolveu suas

principais atividades.
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A dissertagcdo encontra-se dividida em oito partes, sendo destinado o
primeiro capitulo a uma breve apresentacado e o segundo a esta introducéo.

Logo apds a introducdo, a seccdo Metodologia destina-se a explicar de
forma sucinta qual a abordagem metodoldgica utilizada na realizac&do da pesquisa.

No capitulo denominado Revendo o passado, sédo trazidos aspectos
histéricos do choro pertinentes a um melhor entendimento do objeto de pesquisa: a
origem dos primeiros clubes de choro no Brasil e os festivais de choro que
aconteceram na década de 1970. Estes ultimos interessam especialmente,
considerando-se que a realizac&o de festivais era a principal atividade do Clube do
Choro de Curitiba. Também sera tragcado um breve histérico do choro em Curitiba,
com maior énfase aos acontecimentos das décadas de 1990 e 2000, periodo que
precedeu o surgimento do Clube do Choro de Curitiba.

O quinto capitulo esta destinado a descri¢cdo detalhada do Clube do Choro
de Curitiba, sendo abordadas questbes como: sua origem, seu funcionamento, suas
principais atividades, seus integrantes, e principalmente a realizacdo dos Festivais
Mensais. Essa descricdo possui carater etnografico®.

No sexto capitulo sera realizada analise musical do que se considera nesta
dissertacdo o principal resultado decorrente das atividades do Clube do Choro de
Curitiba, e seu principal diferencial em relagcdo a outros clubes de choro: as

composi¢des.

No sétimo capitulo serdo abordados alguns aspectos observados nas
atividades do Clube do Choro de Curitiba, vistos sob um prisma etnomusicolégico.
Por fim, as considera¢des finais apresentardo ponderac¢des sobre o trabalho

cientifico realizado, indicando possiveis continuagdes.

® A partir do conceito de etnografia da musica de Seeger (2008), conforme sera visto mais adiante.
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3 METODOLOGIA

Ao longo da elaboracdo do projeto de pesquisa para desenvolvimento do
presente trabalho, compreendeu-se que o objeto Clube do Choro de Curitiba poderia
ser estudado sob diversos pontos de vista. Optou-se entdo por uma abordagem
metodoldgica qualitativa (FLICK, 2009). Para fins de delimitacdo do objeto, decidiu-
se entdo que o foco da dissertagcdo recairia sobre dois principais aspectos: o
contexto sociocultural em que funcionou o Clube do Choro de Curitiba; e o principal
resultado musical das atividades do Clube: as composi¢des de seus integrantes.

Destaca-se que no processo de revisdo de literatura foi encontrado pouco
material académico sobre o tema especifico (0 Clube do Choro de Curitiba), o que
justifica toda essa abordagem.

Assim, em fungdo da natureza do trabalho, foram utilizadas varias

aproximacdes metodoldgicas distintas, apresentadas a seguir de forma resumida.

PESQUISA BIBLIOGRAFICA

De acordo com Flick (2009), o conhecimento € produzido “a partir de”, pois
‘pode ser um tanto ingénuo pensar-se que ainda existam novos campos a serem
explorados e sobre 0s quais nada tenha sido publicado anteriormente. [...] N&o € que
tudo ja tenha sido pesquisado, mas quase tudo o que se queira pesquisar
provavelmente esteja relacionado a um campo existente ou adjacente” (FLICK,
2009, p. 62). Partindo desse principio, realizou-se um levantamento bibliografico que
tratasse do objeto desta pesquisa, assim como de assuntos correlatos. Pouco
material havia sobre o Clube do Choro de Curitiba; dessa forma foram buscados
trabalhos assemelhados, que pudessem indicar um possivel caminho a seguir.

Para abordar aspectos histéricos, foi consultada a literatura a respeito da
histéria do choro, com énfase nos primeiros festivais de choro realizados no Brasil.
Também foi consultada a literatura sobre trabalhos que versam a respeito dos

clubes de choro, a fim de tracar paralelos com o Clube do Choro de Curitiba.
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Aproximando-se mais ainda do objeto, foi feito um levantamento bibliografico
que trouxesse aspectos histdricos do choro em Curitiba.
Para realizar as analises musicais, a pesquisa apoiou-se em autores que

abordaram em seus trabalhos aspectos constitutivos do choro.

DESCRICAO ETNOGRAFICA MUSICAL

Quando se diz que o presente trabalho tem um carater etnografico, no que
se refere a forma de abordagem em relacé&o as atividades do Clube do Choro de
Curitiba, utiliza-se o conceito de Anthony Seeger, de etnografia da musica.

Segundo o etnomusicologo,

A etnografia da masica é a escrita sobre as maneiras que as pessoas fazem
musica. Ela deve estar ligada a transcricdo analitica dos eventos, mais do
que simplesmente a transcricdo dos sons. Geralmente inclui tanto
descricdes detalhadas quanto declaracbes gerais sobre a musica, baseada
em uma experiéncia pessoal ou em um trabalho de campo. As etnografias
séo as vezes, somente descritivas e ndo interpretam nem comparam, porém
nem todas sdo assim (SEEGER, 2008, p.239).

Dessa forma, a partir da experiéncia pessoal do autor como tendo sido um
dos integrantes do Clube do Choro de Curitiba, sera feita uma descricdo de como
aconteciam as atividades desta entidade, assim como serdo levadas em

consideragao também o resultado musical de tais atividades.

ANALISE DE DADOS VISUAIS

Considerando-se que “As fotografias, os filmes e as filmagens s&o cada vez
mais utilizados como formas genuinas e como fontes de dados (FLICK, 2009,
p.219), optou-se pela utilizagdo de dados visuais como procedimento de coleta de
dados na presente pesquisa.

Percebeu-se que fotografias pertencentes ao acervo particular do préprio

autor poderiam auxiliar no esclarecimento de diversos fatos relacionados ao
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surgimento e funcionamento do Clube do Choro de Curitiba, quando utilizadas

conjuntamente com outros procedimentos metodoldgicos.

PESQUISA DOCUMENTAL

Na elaboracdo da presente dissertacdo, recorreu-se também a pesquisa

documental. Este enfoque metodoldgico:

caracteriza-se pela busca de informacdes em documentos que n&o
receberam nenhum tratamento cientifico, como relatérios, reportagens de
jomais, revistas, cartas, filmes, gravacdes, fotografias, entre outras matérias
de divulgacdo (OLIVEIRA, 2007, P. 69, apud SA-SILVA, 2009).

Assim como as fotografias utilizadas nesta pesquisa, boa parte dos

documentos consultados pertence ao acervo particular do préprio autor.

ENTREVISTAS

No capitulo 5, que trata de aspectos relacionados ao funcionamento do
Clube do Choro de Curitiba, entrevistas foram utilizadas, como “forma de
recuperacéo do passado conforme concebido pelos que o viveram” (ALBERTI, 2004,
p.30).

Para serem entrevistados, foram escolhidos os participantes mais ativos das
atividades do Clube. Tal fato contribuiu para o resgate da memoria de fatos
pertinentes a historia do Clube.

As entrevistas foram direcionadas também para um melhor entendimento do

processo composicional utilizados por esses mesmos entrevistados.
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ANALISE MUSICAL

Esta analise foi realizada levando-se em conta a instrumentacdo, a forma
(estrutura formal), além de parémetros harménicos, melddicos e ritmicos. Foram
analisados alguns choros que fazem parte do CD do Clube do Choro de Curitiba
(2008).

Para estabelecer par@metros musicais de analise das obras selecionadas,
foram utilizados os seguintes autores: Guest (1996), Séve (1999), Almada (20086) e
Prince (2010).
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4 REVENDO O PASSADO®

Revendo o passado (Freire Janior)

“Recordar é viver diz o velho ditado.

Recordar é sofrer saudades do passado’.

O choro, ao longo de sua trajetéria, ja teve sua histéria retratada pelos mais
diversos pesquisadores, em trabalhos que buscaram explicar suas origens, seus
desdobramentos e suas transformacdes, até chegar aos dias atuais. Muitas vezes a
matéria prima para se contar essa historia sdo dados biograficos daqueles que séo
considerados importantes chordes, responsaveis pelo desenvolvimento e
consolidacao do choro.

Escrito por Alexandre Gongalves Pinto, vulgo Animal, o livro O Choro:
reminiscéncias dos chorbes antigos, pode ser considerado uma obra pioneira. Nele,
o autor, que além de carteiro era violonista, cavaquinista e frequentador dos
encontros de chordes, buscou retratar 0 ambiente do choro no periodo que vai de
1870 até 1936. Para isso, ele tracou em forma de verbetes, cerca de trezentos e
cinquenta perfis biograficos’ dos chordes de entdo, muitos deles pertencentes ao
seu circulo de convivéncia.

Alvo de criticas por parte de alguns pesquisadores®, nem por isso o livro
deixou de ser referéncia para diversos trabalhos, tendo sido inclusive objeto de
analise da tese de doutorado O Bau do Animal: Alexandre Gongalves Pinto e o
Choro do bandolinista, maestro e pesquisador Pedro Aragéo.

Seguindo a trilha aberta pelo Animal, diversos autores se dedicaram a

pesquisar a histéria do choro. Amado (2014), em sua dissertagcdo A expressividade

¢ Valsa de Freire Junior, gravada entre outros, por Jacob do Bandolim, Joel Nascimento e Altamiro
Carrilho em vers@es instrumentais. A valsa é uma das dancgas que faz parte do universo do choro,
quando este é entendido como sendo um género musical.

’” Tal fato se assemelha a tradicdo académica da musica ocidental de concerto, na qual os registros
histéricos geralmente privilegiam a biografia de seus protagonistas.

® Em relagdo ao livro de Gongalves Pinto, Vasconcelos (1977) diz: “Que pena que Alexandre
Goncgalves Pinto, por exemplo, ndo estivesse culturalmente equipado para a tarefa a que, com tanto
amor e dedicacio, se lancou!” (VASCONCELOS, 1977, p.29). Sobre 0 mesmo assunto, Cazes (1988)
diz: “Esse livro, por tantas vezes usado como fonte, é tremendamente mal escrito e cheio de
imprecisées e absurdos” (CAZES, 1998, p.18).
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no Choro: um estudo a partir de perspectivas da Etnomusicologia e da
Fenomenologia fez um levantamento bibliogréfico de parte dessa produgéo,
apontando diferentes metodologias e abordagens adotadas. A listagem das obras
encontra-se no apéndice A ao final do presente trabalho.

O aprofundamento na histéria do choro ndo se encontra entre os objetivos
desta dissertacao, por isso serdo abordados a seguir somente alguns aspectos
histéricos, aqueles que se configuram necessarios para uma melhor

contextualizac&o do objeto da presente pesquisa.

4.1 ASPECTOS HISTORICOS DO CHORO

Para fins de realizagcdo desta dissertacdo, serdo levados em
consideragdo somente alguns marcos histéricos que se julgam relevantes. Dentre

eles esta a década de 1970.

4.1.1 O choro na década de 1970

Os anos 1970 representaram para o choro um momento de intensa
divulgacéo e de surgimento de novos musicos, principalmente no Rio de Janeiro e
em Sao Paulo®. Para descrever o que aconteceu nesse periodo, expressées como
renascimento, revitalizac&o™ e ressurgimento tém sido utilizadas, sem haver
consenso entre os pesquisadores (VALENTE, 2014).

Um evento marcante que ocorreu no inicio desse periodo foi o show Sarau,
produzido por Sérgio Cabral"', e que aconteceu no Teatro da Lagoa, no Rio de

Janeiro em 1973. Na ocasiao, o cantor e compositor de samba Paulinho da Viola, foi

° Dentro da bibliografia consultada, foi possivel encontrar indicios dessa revitalizacdo praticamente
somente no Rio de Janeiro e em S&o Paulo.

> Nesta dissertacédo optou-se pelo uso do termo revitalizacao.

' Sérgio Cabral é jornalista, critico musical, produtor musical, pesquisador, escritor e compositor.
Nascido no Rio de Janeiro, Cabral é autor de livros como “Pixinguinha vida e obra” (1977), “Tom
Jobim” (1987) e “‘No tempo de Almirante” (1991). Disponivel em
http://www.dicionariompb.com.br/sergio-cabral/biografia. Acesso em 26/04/2015.
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acompanhado pelo conjunto Epoca de Ouro™, que tinha seu pai César Faria ao
violéo. No repertério, sambas de morro eram alternados com Choros instrumentais
(LIVINGSTON-ISENHOUR; GARCIA, 2005). Paulinho da Viola, que desde cedo teve
contato com o Choro, tendo convivido com Jacob do Bandolim e Pixinguinha, nesse
momento ja havia se firmado como cantor e compositor gracas as musicas de sua
autoria como Sinal fechado e Foi um rio que passou em minha vida (SEVERIANO;
MELLO, 1998).

Além do show Sarau, outros eventos marcaram esse periodo vivido pelo

choro. Dentre eles, pode-se destacar:

- O choro das sextas-feiras, programa transmitido pela TV Cultura de Séo
Paulo no inicio dos anos 1970.

- Roda de choro no bar Sovaco de Cobra, localizado na Penha, Rio de
Janeiro nos anos 1970.

- Concerto na Sala Cecilia Meireles no Rio de Janeiro no final de 1976 com a
participagdo de Abel Ferreira, Luperce Miranda, Joel Nascimento, Deo Rian, Os
Carioquinhas, Paulo Mora e Radamés Gnattali.

- Concerto no Coreto do Jardim da Luz em S&o Paulo, no inicio de 1977 com
a participagao de Altamiro Carrilho e a cantora Ademilde Fonseca.

- Aquecimento do mercado fonografico para o choro.

- Exposi¢c&o do choro em programacgdes no radio, em temas de novela e em
jingles comerciais, com intensa divulgac&o nos meios de comunica¢édo — a musica O
Boémio de Anacleto de Medeiros e Catulo da Paixao Cearense fez parte da trilha da
novela Pecado Capital, transmitida pela TV Globo entre os anos de 1975 e 1976; e a
musica Gadu namorando de Alcyr Pires Vermelho, gravada em 1977 pelo conjunto
Os Carioquinhas, foi tema de abertura do Jornal Hoje da Rede Globo durante algum
tempo.

- 1° Encontro Nacional do Choro em Sao Paulo, no Anhembi em 1977, com
a participacdo de nomes como Waldir Azevedo, Pernambuco do Pandeiro, Abel

Ferreira, Eudoxia de Barros, Carlos Poyares, Zimbo Trio e Raul de Barros.

2 O Epoca de Ouro foi fundado por Jacob do Bandolim (1918-1969) e o acompanhou até 1969,
quando este veio a falecer. Para o Sarau, o grupo foi reformulado, tendo Deo Rian, “aluno” de Jacob
como solista de bandolim.
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- Festivais de choro - entre os principais estdo o festival Brasileirinho em
1977 e o festival Carinhoso em 1978, ambos em S&o Paulo, que mais adiante seréo
abordados com maiores detalhes.

- Criagéo dos clubes de choro — o primeiro deles foi o Clube do Choro do Rio
de Janeiro, criado em 1975. Logo em seguida surgiram os clubes de Brasilia e

Recife (1976); e depois os clubes de S&o Paulo e Salvador (1977).

Uma caracteristica marcante dessa fase foi o surgimento de grupos
formados por jovens, como por exemplo, no Rio de Janeiro: Os Carioquinhas, A Fina
Flor do Samba, Galo Preto, Rio Antigo e Anjos da Madrugada (CAZES, 1998). Esses
jovens possuiam entre 15 e 20 anos de idade e muitos deles passaram a se dedicar
ao choro, estimulados por apresentacdes de musicos outrora consagrados como
Waldir Azevedo, Altamiro Carrilhno e Dino Sete Cordas. Para os chorbes mais
antigos, estes chorbes mais novos representavam simbolicamente a continuidade
historica do choro, assegurando assim a sua sobrevivéncia no futuro (LIVINGSTON-
ISENHOUR; GARCIA, 2005).

De forma geral, esses jovens pertenciam a classe média; muitos possuiam
diploma de ensino superior e alguns abandonaram outras carreiras para se
dedicarem integralmente a musica. Outros seguiram em suas carreiras, mas
continuaram a se dedicar ao choro em seu tempo livre.

Um episddio simbdlico na questado do surgimento de uma nova geragéo do
choro aconteceu no dia 26 de Maio de 1977, no espetaculo O Fino da Musica,
promovido por Zuza Homem de Melo no Anhembi, em S&o Paulo, com a
participagdo de Paulo Moura, Raul de Barros, do Regional do Canhoto, Conjunto
Atléntico e dos jovens pertencentes ao grupo A Fina Flor do Samba. Na
apresentacao, enquanto os veteranos do Conjunto Atléntico tocavam o choro Noites
Cariocas de Jacob do Bandolim, os musicos da Fina Flor do Samba os ia
substituindo um a um, sem que a musica parasse®™ (LIVINGSTON-ISENHOUR;

GARCIA, 2005). A presenca dos jovens nesse periodo, que para muitos era

* Episodio semelhante aconteceu em 28/11/2006 num concerto em que os musicos do conjunto Os
Matufos iam substituindo um a um os professores da EPM durante a musica Flor do Abacate de
Alvaro Sandim. Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=DQe08x1XTFM. Acesso em
04/04/2015.
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surpreendente, contribuiu para que se diminuisse naquele momento, a nocéo
existente de que o choro era musica do passado'™ (ldem, p.136).

O Concerto do Choro, projeto promovido pela Secretaria de Educacéo e
Cultura do Rio de Janeiro, teve entre seus objetivos alcangar o publico jovem por
meio do choro. Para isso o projeto valeu-se da juventude dos ja citados Os
Carioquinhas e A Fina Flor do Samba, que seriam uma espécie de exemplo para 0s
demais jovens. Outros 6rgdos governamentais como MEC, MIS e FUNARTE
também realizaram agdes voltadas ao choro™ (LIVINGSTON-ISENHOUR; GARCIA,
2005).

Em relagdo ao aquecimento da industria fonografica que ocorreu nesse
periodo, uma estratégia barata e lucrativa encontrada pela industria fonografica, foi
langar no mercado regravagbdes de grandes conjuntos regionais do passado
liderados por Altamiro Carrilho, Jacob do Bandolim, Waldir Azevedo, Pixinguinha,
Canhoto e Abel Ferreira, no anseio de aproveitar a projecdo que o choro vinha
apresentando (LIVINGSTON-ISENHOUR; GARCIA, 2005).

Essa postura, segundo Cazes (1998) teve consequéncias:

O desinteresse das gravadoras em lancar novos artistas, aliado ao fato de
que ha demora em se aperfeicoar um grupo de choro, fez com que esse
momento tdo rico ndo tivesse a correspondente exuberdncia na éarea
fonogréfica. Era mais lucrativo relancar o que ja havia e, para piorar, se
relancava sempre 0 mesmo repertério (CAZES, 1998, p.146).

Dessa forma, os langamentos fonograficos serviram muito mais para a
divulgacédo do choro tradicional e praticamente n&o favoreceram o surgimento de
novos compositores (VALENTE, 2014).

Ainda que esse periodo seja considerado prospero para o choro em termos
de divulgacdo e de projecdo na midia, essa informacdo deve ser relativizada.
Consultando o livro A cangdo no tempo, 85 anos de musicas brasileiras, vol.2: 1958-
1985, de Severiano e Mello (1998), constata-se que entre as musicas que fizeram

sucesso no Brasil durante a década de 1970, em termos da industria fonografica,

A meu ver, essa nogéo do choro ser misica do passado pode ter diminuido naquele momento, mas
ainda persistiu. Recordo que no tempo da minha adolescéncia, o choro era considerado “coisa de
velho”. Um elemento que contribuia para provocar essa impressdo, certamente era a indumentaria
dos chordes.

* Para entender melhor o envolvimento dos 6rgdos governamentais e do estado no periodo de
revitalizacdo, recomenda-se a leitura de Choro: a social history of a Brazillian popular music de
Livingston-Isenhour; Garcia (2005), p.146-149 e Renascimento e descaracterizagdo do Choro. In
Novaes, Adauto (organizagdo). Anos 70, ainda sob a tempestade de Margarida Autran (2005).
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nenhuma delas pertence ao universo do choro. Dessa forma pode-se deduzir que,
mesmo tendo projecdo nesse momento, o choro acabou n&o alcangando a grande
massa. E, de acordo com o levantamento realizado na presente pesquisa,
excetuando-se a criagdo dos clubes de choro, os fatos relevantes, que
caracterizariam uma revitalizagdo do choro restringiram-se ao Rio de Janeiro e a

Séo Paulo.

4.1.2 Os festivais

Durante o periodo de revitalizagdo, a roda era o fator mais importante para a
transmissdo do choro. Porém, os festivais e concertos foram o meio mais
abrangente de divulgagado (LIVINGSTON-ISENHOUR; GARCIA, 2005). Os festivais
eram divididos basicamente em dois tipos: festivais de apresentacdes e festivais
competitivos. Estes Ultimos se dividiam em duas categorias: competicdo de
performance e competicdo de composicdes inéditas.

Levingston-lsenhour e Garcia (2005) dizem que a forma de se apresentar o
choro na roda tende a ser diferente de como se toca em concertos e festivais. As
diferencas variam desde a escolha de repertorio até a instrumentagéo e o estilo".
Nos festivais competitivos ha ainda o elemento adicional do julgamento por parte de
um juri especializado. Festivais competitivos oferecem um cenario em que a
discussdo entre inovacdo e preservacado acontece, assim como se discutem
questdes sobre autenticidade™ (LIVINGSTON-ISENHOUR; GARCIA, 2005).

Em 1977, o Departamento de Cultura da Secretaria de Educagéo e Cultura
do Rio de Janeiro, que ha algum tempo ja vinha apoiando eventos ligados ao choro,

promoveu o |/ Concurso de Conjuntos de Choro. O primeiro colocado foi o grupo

* Para entender de que forma foi feita a pesquisa de Severiano e Mello (1998), recomenda-se a
leitura da apresentagéo do livro A cangdo no tempo, 85 anos de musicas brasileiras — Vol.2:1958-
1985 (SEVERIANO; MELLO, 1998, p.9). Ver anexo A

7 No original, os autores utilizam o termo playing style.

® O termo autenticidade é usado neste caso em referéncia a dois aspectos principais: 1) Em relagdo
a influéncias estrangeiras, ou seja, levando em conta a preservacio do que é brasileiro, uma questao
de identidade nacional; 2) Em relacdo a mistura com outros géneros, ou uso de elementos de
inovacdo, numa questdo de descaracterizagcdo musical do choro. Existem nesse sentido pesquisas
em cognicéo que trabalham caracterizacéo de estilos musicais.
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Amigos do Choro, com destaque para o bandolim de Rossini Ferreira; em segundo
ficaram Os Carioquinhas e em terceiro Os Boémios, liderados pelo flautista Adauto.
O Concurso viria ainda a ter edigbes nos anos de 1978, 1979 e 1980 (CAZES,
1998).

Mas os festivais que mais tiveram divulgacdo nesse periodo foram aqueles
promovidos pela TV Bandeirantes, em S&o Paulo nos anos de 1977 e 1978.

O primeiro deles foi o festival Brasileirinho, com inscri¢do de cerca de 1.200
choros inéditos, dos quais trinta e seis foram selecionados para a final que foi
apresentada ao vivo pela TV Bandeirantes para S&o Paulo, Rio de Janeiro, Belo
Horizonte, Recife e Porto Alegre. A divulgacdo desse festival, segundo Cazes
(1998), foi muito maior que 0 maior espago ja ocupado pelo choro até entdo
(CAZES, 1998). Posteriormente foi langado um disco com os doze finalistas, que
vendeu 7.000 coépias em duas semanas. Muitos grupos foram formados
especificamente para participar dos festivais competitivos e, pelo numero de
inscricbes, pode-se considerar que os festivais foram um importante, sendo o
principal aspecto da revitalizagdo do choro (LIVINGSTON-ISENHOUR; GARCIA,
2005).

A maioria das composi¢cdes inscritas possuia caracteristicas musicais do
Choro das décadas anteriores, ou seja, possuiam um carater mais tradicional .
Algumas poucas musicas se mostraram mais experimentais, buscando influéncia na
musica erudita ou propondo harmonias mais densas e cromatismos. Um ponto de
tens&o nesses festivais era o quanto se poderia inovar sem descaracterizar o choro.
Nesse sentido, um dos grupos que mais chamou a atencéo foi A Cor do Som. Seu
Choro Espirito Infantil apresentava parametros musicais diferentes dos choros
tradicionais, e a formacgao instrumental do grupo, diferente dos conjuntos regionais,
era composta por: bandolim amplificado, teclados, guitarra e bateria. O grupo dividiu
as opinides: 0s conservadores reprovaram o uso de guitarra e bateria, acusando-os
de sucumbirem a influéncia do rock. J& os mais progressistas viram nisso uma
saudavel modernizagéo no choro (LIVINGSTON-ISENHOUR; GARCIA, 2005).

Quanto a apresentagao do grupo,

Certamente teria sido dificil para os juizes separar a peca da performance
neste caso, uma vez que um conjunto regional tradicional teria tido grande

' A questdo da tradicdo no choro sera abordada com maiores detalhes no capitulo 6.
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dificuldade em executar a peca® (LIVINGSTON-ISENHOUR; GARCIA,
2005, p.144)

Apesar de ter chamado a atengéo, Espirito Infantil ficou apenas com o quinto
lugar. O choro vencedor foi Ansiedade de Rossini Ferreira, com feicbes mais
tradicionais, defendido pelo grupo Amigos do Choro.

Esse resultado gerou um “debate acalorado” sobre a renovagdo do choro.
Um dos inconformados foi o maestro Lindolpho Gaya, que escreveu uma carta,
publicada parcialmente por diversos jornais*’. Gaya esperava que 0s jurados
tivessem valorizado a criatividade, mas o que ele viu foi a premiacao de
composi¢cées que meramente imitavam o choro de até entdo. De maneira geral,
Gaya defendia que, mantidas as bases fundamentais do choro, o compositor deveria
ter plena liberdade para criar. Para ele o ritmo era o que fundamentalmente
caracterizava o choro. O ultimo paragrafo de sua carta resume basicamente o que

ele pensava:

Assim, quando se tratar de defender nossa musica, o essencial é preservar
o ritmo que a caracteriza. Foi baseado no ritmo que nossos compositores
mais caros criaram as musicas que hoje amamos. Quanto as melodias e
harmonias, eles tiveram a maior liberdade de criacdo. Assim, as novas
geracdes devem receber nossa masica: um patriménio que elas tém direito
e dever de enriquecer (GAYA, in CAZES, 1998, p.157).

Se de um lado havia o maestro Gaya pedindo novidade no choro, do outro,
José Ramos Tinhorédo defendia a manutencdo do tradicional. Tinhorédo sugeriu ao
juri*? que premiasse os choros interpretados de forma mais convencional. Diante do

debate ele sentenciou:

Quem quiser algo diferente que crie o Festival do Choro de Vanguarda para
génios da alta classe média. Ou mate o povo que o0 incomoda com sua
pobreza, sua rotina, sua falta de cultura, seu apego a tradicdo da orelhada,
seu instrumental ‘ultrapassado’ e sua vocacgéo para ser auténtico (CAZES,
1998, p. 158).

* Traducgdo nossa. Texto original: Certainly it would have been difficult for the judges to separate the
piece from the performance in this case, since a traditional regional would have great difficulty in
playing the piece (LIVINGSTON-ISENHOUR, GARCIA, 2005, p.144).

** A integra da carta encontra-se no Anexo B.
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O jari do festival Brasileirinho foi presidido pro Marcus Pereira, dono da gravadora homénima e era
formado por Guerra Peixe, Sérgio Cabral, Tarik de Souza e José Ramos Tinhordo (CAZES, 1998,
p.153-4).
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A polémica da questdo tradicdo versus inovacdo n&o ficou restrito as
composicdes. Conforme dito acima, a presencga do grupo A Cor do Som no festival
Brasileirinho também levantou o debate a respeito da instrumentagéo no choro.

De maneira geral, a instrumentacdo predominante nos festivais de 1977 e
1978 seguia o modelo dos conjuntos regionais: violdes, cavaquinho e pandeiro no
acompanhamento; em ordem de constancia apareceu como solista, em primeiro
lugar a flauta, depois 0 bandolim, seguidos de clarinete, trombone e trompete.
Segundo Livingston-lsenhour e Garcia (2005), isso ndo ocorreu ao acaso. Flauta,
bandolim, violdo, cavaquinho e pandeiro eram metaforas de uma auténtica cultura
brasileira, frequentemente contrastando com a imagem da guitarra elétrica, simbolo
do imperialismo americano. Gragas a aprovagéo do presidente Getulio Vargas e o
apoio de Almirante® além da difusédo por todo o Brasil através do radio e de
gravagdes, os conjuntos regionais definiram a sonoridade do choro (LIVINGSTON-
ISENHOUR; GARCIA, 2005).

Dentre aqueles que defendiam a inovagdo do choro, havia quem apoiasse
que qualquer instrumento era apropriado para toca-lo. O importante era que quem
estivesse tocando, entendesse o choro e dominasse seus fundamentos. O maestro

Gaya, em sua ja citada carta, dizia:

Creio que ja é hora de se saber e divulgar as bases fundamentais do choro.
N&o é um violdo de sete cordas, pandeiro ou cavaquinho e bandolim que
lhe ddo autenticidade. Uma BOA guitarra elétrica pode tocar um choro
melhor do que um MAU violdo de sete cordas. (GAYA in CAZES, 1998,
p.156).

Mais uma vez pode-se constatar a polarizagdo entre conservadores e
progressistas. Dessa tensdo nos festivais, entre modernidade e tradicdo, pode-se
dizer que tanto na instrumentagéo quanto na interpretacédo e na composi¢céo, o que
prevaleceu de maneira geral foi a forma tradicional de se fazer o choro®.

Para Livingston-lsenhour e Garcia (2005), estava em jogo nesse debate uma
questdo de identidade nacional. A pergunta era: como desenvolver uma cultura
autenticamente brasileira que fosse moderna, portanto a par da americana e

europeia, e ainda ser distintamente brasileira? A busca pelo moderno parecia

= Almirante, nascido Henrique Foréis Domingues no Rio de Janeiro, foi cantor, compositor, radialista,
musicélogo, pesquisador e produtor radiofénico.

2 O Il Festival Nacional do Choro — Carinhoso de 1978 em Sao Paulo, foi vencido pelo clarinetista K-
Ximbinho, com um Choro considerado tradicional chamado Manda brasa.



31

conflituosa com a preservacao do tradicional. Por outro lado, o tradicional era visto
desde os anos 1950 e talvez até antes, como sindnimo de estatico, nostalgico,
antimoderno (LIVINGSTON-ISENHOUR; GARCIA, 2005).

Quanto a esse periodo de revitalizagdo como um todo, ndo havia opini&o

unanime a respeito de seus reflexos:

Por um lado, a retomada foi vista por alguns com bons olhos, por acreditar
que se estava finalmente fazendo justica & masica popular, e dando o valor
que ela sempre mereceu. Por outro, haviam pessoas que consideravam
esta revalorizacdo ou renascimento, como descaracterizante para o género.
(VALENTE, 2014, p.83-4)

Ainda a esse respeito, Margarida Autran (2005) diz:

Ao ser subvencionado pelo Estado e encampado pela industria cultural, que
pretenderam torna-lo competitivo no mercado nacional, este género
basicamente intimista — que nos seus cem anos de existéncia nunca deixou
de ser tocado amadoristicamente nos quintais dos sublrbios cariocas, onde
nasceu — foi levado a descaracterizacdo. Isso provocou o rapido
esvaziamento de um boom criado artificialmente (AUTRAN, 2005, p.79).

Independentemente das opinides acerca dessa possivel descaracterizacao,
e das discussdes a respeito da modernizacdo do choro, pode-se afirmar que essa
revitalizacdo contribuiu de forma efetiva para a continuidade do choro. Alguns dos
entdo jovens musicos que passaram a se dedicar ao choro nesse periodo continuam
ativos até hoje, divulgando e ensinando o choro por todo o Brasil. Pode-se citar
como exemplos: Mauricio Carrilho, Luis Otavio Braga, Henrique Cazes, Luciana

Rabello, Celsinho Silva, entre outros.

4.1.3 Os clubes de choro

Foi no periodo de revitalizacdo do choro, mais precisamente na segunda
metade dos anos 1970, que comegaram a surgir 0s primeiros clubes de choro no
Brasil®.

No intuito de buscar um maior esclarecimento a respeito do uso do termo

clube do choro, as palavras clube e choro serdo analisadas separadamente.

» Rezende (2014) afirma que a criacdo do Clube do Choro do Rio de Janeiro, em 1975, é
considerada um marco na revitalizacdo do choro.
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Inicialmente consultou-se o dicionario em busca do significado da palavra
clube®. Se levados em consideragdo os motivos pelos quais os primeiros clubes de
choro foram criados com o significado geral encontrado no Houaiss (2004), parece

acertado o uso do termo:

Os clubes de choro foram fundados com a missdo de preservar e divulgar o
choro como uma valiosa parte da histéria cultural do Brasil e defende-la
contra a massiva dominacdo da miusica popular estrangeira. Os clubes de
choro estavam tipicamente envolvidos em patrocinar concertos e festivais e
alguns até mesmo forneciam um espaco fisico onde musicos de Choro
poderiam se reunir e tocar regularmente? (LIVINGSTON-ISENHOUR,
GARCIA, 2005, p.140).

Ainda a respeito do termo clube, Garcia (2000) em sua dissertacdo intitulada
Coisas que ficaram muito tempo por dizer: Clube da Esquina como formacéao
Cultural diz:

O “clube” é composto por pares, o que significa pessoas em condicido de
igualdade, pessoas que reunem um certo nimero de atributos e interesses
similares. Isto significa que o conjunto de membros serd necessariamente
limitado, e que haverdo regras para controlar a admissdo de novos
integrantes. O rigor e a qualidade destas regras, que expressam a
qualidade de incluir do “clube”, ddo a medida de quanto ele é ‘aberto’ ou
‘fechado’ (GARCIA, 2000, p.18).

E interessante notar que o carater mais aberto ou fechado do clube em
quest&o trara consequéncias musicais, conforme sera discutido mais adiante?.

Sobre 0 uso do termo choro, o assunto apresenta-se mais complexo. Aragéo
(2011) diz que “Por tras desse nome ha sem duvida um mundo de significados”
(ARAGAO, 2011, p.12). Ainda segundo ele, o termo choro pode estar associado a

diversos itens, como:

** Diz o Diciondrio Houaiss da Lingua Portuguesa: “Clube 1 local onde se realizam reunides de
carater recreativo, cultural, artistico, politico, social, etc. 2 local de uma sociedade ou agremiacao
(ger. a sede) dotado de instalacdes para a pratica de esportes e/ou de recreacido (jogos,
conversacéo, danca, etc.) de seus associados <C. de regatas Vasco da Gama> 3 associacio politica,
agremiacio onde se debatem 0s negdécios publicos <C. Republicano> 4 associacdo de pessoas que
tém por objetivo a consecucio de determinado propésito ou fim comum <clube de poesia, de golfe,
de leitura, do uisque>...” (HOUAISS, 2004, p.744).

¥ Tradugéo nosssa. Texto original: Choro clubs were founded with the mission of preserving and
disseminating choro as a valuable part of Brazilian cultural history and defending it against mass-
mediated foreign-dominated popular musics. Choro clubs were typically involved in organizing and
sponsoring concerts and festivals, and a few even provided a physical location where choro musicians
could congregate and play on a regular basis (LIVINGSTON-ISENHOUR, GARCIA, 2005, p.140).

% Blacking (2000) diz que a criatividade requer o que Milton Rokeach chama de “mente aberta”. O
autor diz ainda que pessoas que apresentam um grau menor de etnocentrismo apresentam maior
potencial criativo (BLACKING, 2000, p.106).
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nomes de compositores, (Pixinguinha, Ernesto Nazareth, Chiquinha
Gonzaga, etc.), instrumentos musicais (flauta, cavaquinho, viol&do),
memérias sonoras (muasicas de choro, sonoridade dos instrumentos),
situacbes sociais (festas, rodas de choro), etc. Obviamente estas
associacbes mudam de acordo com o ponto de vista de cada individuo ou
grupo social que evoque a palavra. Para um muasico de choro da atualidade,
a palavra pode estar ligada a um repertério, a determinadas praticas
musicais realizadas em conjunto ou mesmo ao desempenho mecéanico e
técnico do instrumentista necessario para executar determinado repertério.
[...] Toda esta teia de significacdes, que esta em permanente mutacéo,
resulta em grande parte desta cadeia de mediadores que inclui misicos,
compositores, ouvintes, animadores culturais, jornalistas, pesquisadores,
académicos, etc. Mais do que isso, esta cadeia atua de forma sincronica e
diacrbnica: estruturas do passado (relatos, depoimentos, composi¢des) sdo
sempre ‘recuperadas’ para ‘validar’ discursos do presente” (ARAGAO, 2011,
p.12-3).

Pode-se deduzir que o uso da expressao clube do choro assume essa
diversidade de significados trazidas por Aragao (2011) e vai ainda além. A busca da
maioria dos clubes € a preservacdo de uma tradicdo, que vem corporificada em
forma de musica, mas ndo por isso deixa de estar envolvida em outros elementos,
de ordem social e cultural. Nos clubes de choro de forma geral, cultiva-se nao
somente a musica, mas também a amizade, 0 companheirismo, a comida, a bebida,
o ludico, o bem-estar, o humor, a brincadeira, a piada, 0 comentario, o olhar, o
sorriso, as metaforas, a poesia, a picardia, a parceria, a cumplicidade.

Quanto a forma de organizagéo dos clubes de choro de forma geral, Bastos
(2010), diz:

O que é possivel dizer é que, de certa forma, esses contextos de praticas
musicais estabelecem certo tipo de organizacdo coletiva, alguns mais ou
menos sistematicos, de acordo com as caracteristicas particulares de cada
um deles (BASTOS, 2010, p.50).

Os clubes de choro variam n&o somente no que diz respeito a forma de
administracdo, mas também quanto as “concepcdes de repertdrio, interagdo com o
publico e contextos de performance” (BASTOS, 2010, p.52).

De forma geral, quanto aos objetivos dos clubes de choro, Bastos (2010) diz:

Atualmente, observando o universo de clubes de choro em atividade no
Brasil, constata-se um discurso quase unanime de preservacio e
manutencgdo, ainda que muitos afirmem que o choro n&o é tratado nesses
locais como uma manifestacdo velha ou morta, mas sim como um género
extremamente presente (BASTOS, 2010, p.34).
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Em principio a ameaga da extingdo parece ndo existir, mas a falta de
divulgacédo pelos grandes veiculos de comunicagcdo € real, levando clubes a se
mobilizarem nesse sentido, ao levantar uma bandeira sobre a causa. Para o publico
saber da existéncia do choro, medidas praticas s&o necessarias por parte dos
interessados.

O primeiro clube do qual se tem noticia € o Clube do Choro do Rio de
Janeiro, fundado em 1975. Entre seus fundadores estavam Paulinho da Viola,
Sérgio Cabral, Mozart de Araujo e Albino Pinheiro, todos eles envolvidos em
diversas atividades relacionadas ao choro. Nos anos seguintes foram inaugurados
Clubes em Brasilia, Recife, S&o Paulo e Salvador. O Clube do Choro do Rio de
Janeiro patrocinou diversos concertos e eventos celebrando chorbes do passado e
do presente. Em 1975 produziu a Semana Jacob do Bandolim, comemorando a
doacgdo do arquivo do musico ao MIS (Museu da Imagem e do Som) do Rio de
Janeiro. O Clube era patrocinado pelo MIS, que por sua vez foi fundado pelo
secretario de cultura do estado do Rio de Janeiro. Segundo Sérgio Cabral, o Clube
durou somente até o ano de 1978 (LIVINGSTON-ISENHOUR; GARCIA, 2005).

Existem clubes de choro espalhados por todo o Brasil®® e ha também alguns
deles além das fronteiras nacionais, como é o caso dos clubes de Miami, Paris,
Tokyo, Tel Aviv, Genebra e Lisboa.

Alguns clubes de choro ja foram objeto de pesquisa de alguns trabalhos
académicos. Serdo trazidos a seguir aspectos desses trabalhos, sobretudo aqueles
que discorrem sobre os clubes de choro de Brasilia, S&o Paulo, da Paraiba, de Porto

Alegre e Goias.

4.1.3.1 Clube do Choro de Brasilia

Dentre todos os clubes citados, 0 Clube do Choro de Brasilia €
provavelmente o mais conhecido. A partir de reunides informais de chorbes na casa

do pianista e jornalista Raimundo de Brito e posteriormente na residéncia da flautista

» Bastos (2010), em sua dissertacdo A performance musical do Clube do Choro da Paraiba faz uma
lista de clubes de choro brasileiros, que se encontra no Anexo C, acrescida de alguns outros que
foram encontrados na presente pesquisa.
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Odete Ernest Dias, surgiu a ideia de se criar um clube de choro por parte do
clarinetista carioca Celso Cruz. O Clube foi inaugurado no dia 09 de setembro de
1977 e teve como primeira sede a sala anexa ao Centro de Convengdes, no Setor
de Difus&o Cultural, onde continua sediado até hoje (OLIVEIRA, 20086).

Quem conta de que forma o choro comegou em Brasilia € Henrique Santos

Filho, o Reco do Bandolim, atual presidente do Clube do Choro de Brasilia:

Em Brasilia, exatamente na década de setenta, havia um movimento muito
forte do comeco do chorinho. O comego propriamente dito foi com a vinda
dos funcionarios publicos do Rio para c4, na década de sessenta, com a
transferéncia da capital, que veio muita gente ligada ao chorinho. Mas na
década de setenta, especialmente, eles comecaram se encontrar aqui em
Brasilia e se reunir na casa de um, na casa de outro (OLIVEIRA, 2006,
p.29).

Entre os primeiros chorbes de Brasilia, pode-se citar: Bide da flauta,
Pernambuco do Pandeiro, Hamilton Costa, Avena de Castro, Tio Jodo e Waldir
Azevedo. Avena, que tocava citara, foi o primeiro presidente do Clube, seguido do
funcionario publico aposentado Walcyr Tavares. Alias, foi por meio da intervengéo
de Walcyr junto ao entdo governador EImo Serejo Farias, que o Clube conquistou
sua sede (OLIVEIRA, 2006).

Na época em que foi criado o Clube, o Brasil passava pela transicéo
ditadura-democracia. Foi um periodo de recessdo econbmica, o fim do “milagre
econdmico”. A oposicdo crescia, pedindo pelo processo democratico. Dentro desse
contexto, o governador EImo Farias queria transformar Brasilia em uma “maquina de
humanizagéo da vida’. O desejo era tornar Brasilia um centro irradiador de cultura.
Mas a realidade naquele momento era muito dura para se fazer arte: faltava
incentivo a cultura. Dois fatores principais dificultavam as coisas para os chordes de
Brasilia: a falta de espacos culturais e a dependéncia do estado para realizar
projetos artisticos (OLIVEIRA, 20086).

Diante de tais dificuldades, 0 que movia os chorfes era a paixao. E para

modificar esse cenario foi necessaria a unido da classe artistica:

Na documentacdo pesquisada, a questdo do marasmo cultural — uma aura
que perseguiria Brasilia por muito tempo — é contrastada pelo esforgo de
unido da classe artistica da cidade, que gradativamente ia conseguindo
vitérias a custo de muita luta pela transformacdo da cena cultural de Brasilia
(OLIVEIRA, 20086, p.36).
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Nessa atmosfera de impossibilidade e efervescéncia, se comecgou a esbogar
uma suposta identidade cultural brasiliense, marcada pela diversidade cultural em
funcao da migracgao, principalmente de nordestinos, cariocas e mineiros no momento
da construcdo de Brasilia. E como se Brasilia fosse culturaimente um espelho do

que € o Brasil. A esse respeito, Reco diz:

Vocé tem aqui, em Brasilia, pessoas de todos os lugares. Isso,
evidentemente, resulta em algo. Brasilia € uma jovem senhora, de 1960 pra
ca, tem quarenta e cinco anos, quer dizer, vocé comeca a ver agora uma
geracdo e uma producio tipicamente de Brasilia. Eu acho que ela comeca a
tomar forma como uma coisa completamente distinta de todos os lugares do
Brasil, porque é fruto de uma quimica, de uma mistura de todos os lugares
do Brasil. E muito comum, por exemplo, vocé ir a Minas, que tem uma
cultura muito forte, vocé ver 1a cultura mineira; vocé vai a Bahia, tem uma
cultura muito [...]; vocé vai ao Rio Grande do Sul, vocé vé aquela cultura
gaucha; vocé chega aqui em Brasilia, vocé tem uma coisa misturada, uma
coisa [...] em democracia, livremente (OLIVEIRA, 20086, p.37).

Apds a construgdo de sua sede, ao contrario do que se poderia imaginar,
uma série de conflitos passou a acontecer no Clube. Havia uma vertente que via no
Clube um vetor de cultura, e outra que s6 queria entretenimento. Nao bastassem as
brigas, o Clube chegou a ser assaltado. Além disso, a sede do Clube passou a
apresentar problemas estruturais (OLIVEIRA, 2006,).

Foi nesse contexto que o Reco do Bandolim assumiu em 1993 a presidéncia
do Clube do Choro de Brasilia. Segundo Oliveira (2006), Reco trouxe para o Clube a
profissionalizac@o®, resultando na consolidacdo do Clube e da linguagem musical ali
desenvolvida (OLIVEIRA, 2006).

Quanto ao funcionamento, hoje em dia, o Clube, que € mantido pela Lei
Rouanet, possui uma programacdo intensa com musicos de Brasilia e
principalmente de fora®, apresentando shows de quarta a sexta-feira.

Quanto a plateia, esta se comporta como se estivesse em um teatro, apesar

de haver um bar funcionando®.

* A profissionalizacdo do musico de choro significa necessariamente que ele vive de choro?
Atualmente, quantos sdo os musicos que vivem exclusivamente de choro? Para maiores
informagdes, consultar a dissertagéo “Do Regional ao Choro elétrico: convengdes, redes e identidade
no trabalho musical dos chorbes” de Luciana Alves Viana (2011) e o artigo “E possivel viver de
Choro?” de Carlos Frederico Pedrosa Costa.

* Entre eles, pode-se citar: Yamandu Costa, Hamilton de Hollanda, Altamiro Carrilho, Joel
Nascimento e Paulo Moura.

2 Os saraus de Jacob do Bandolim também aconteciam em ambiente informal, mas a plateia
guardava siléncio para apreciar a musica (PAZ, 1997).
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Quando se fala no Clube do Choro de Brasilia, outra instituicdo se encontra
naturalmente a ele associada: a Escola Brasileira de Choro Raphael Rabello.
Fundada em 29 de Abril de 1998, é a primeira especializada no ensino do choro no
Brasil®.

Desde que assumiu o Clube, Reco ja tinha a ideia da escola de choro, cujo
objetivo era oferecer ensino especializado aos musicos que ja tocassem. Para Reco,

a existéncia da Escola modificou o comportamento dos chordes:

E... Eu noto que o que muito influenciou o choro de Brasilia foi uma
mudanc¢a de conduta, de héabitos, dos miuisicos, porque antigamente a
masica era ligada a boemia, hoje eu vejo os musicos interessados em
estudar. Pelo fato de que os grandes musicos de choro, até pouco tempo
atras, todos foram autodidatas®*, porque nunca houve escolas. Hoje, o fato
de ter escolas, ter gente ai, leva essa rapaziada muito mais a estudar
(OLIVEIRA, 2006, p.42).

Além da preocupacéo pedagdgica, que levou a criacdo da Escola Raphael
Rabello, Reco também se preocupava com a renovacdo do choro. Reco achava
importante tocar o choro tradicional, mas ao mesmo tempo ndo queria continuar
repetindo-o somente como fora concebido. (OLIVEIRA, 2006).Apesar de o nome
sugerir, o0 Clube do Choro de Brasilia ndo se restringe exclusivamente ao choro.
Muitos dos artistas que ali se apresentam sao de outras vertentes como 0 samba e 0
forré e, conforme sera visto mais adiante, o mesmo acontece com outros clubes.

Para maiores aprofundamentos sobre o Clube do Choro de Brasilia,
recomenda-se a leitura da dissertagéo de Oliveira (2006) Flor-do-cerrado: o Clube

do Choro de Brasilia.

* Posteriormente surgiu a Escola Portétil de Miisica no Rio de Janeiro fundada por Mauricio Carrilho,
Luciana Rabello, Pedro Amorim, Celsinho Silva e Alvaro Carrilho no ano de 2000; a Escola de Choro
Souza Eurico em Suzano — SP, fundada em 2011, e depois a Escola de Choro e Cidadania Luizinho
7 Cordas em Santos, fundada em 2011.

* Nao se pode esquecer que musicos considerados pioneiros do choro, como Callado e Mesquitinha,
pertenciam ao Conservatério Imperial de Musica. Pixinguinha estudou com Irineu Batina e Nazareth
estudou com Eduardo Madeira e Lucien Lambert.
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4.1.3.2 Clube do Choro de Séo Paulo

No mesmo ano da fundagdo do Clube do Choro de Brasilia, ou seja, em
1977, foi fundado o Clube do Choro de Sao Paulo.

Contando com o apoio de Paulinho da Viola, o jornalista ligado ao PCB
Sérgio Gomes, 0 Serjao, uniu jornalistas, musicos e entusiastas do choro em prol do
ideal de se criar o Clube do Choro de Sdo Paulo. Em 1976, um ano antes de sua
fundacgéo, foi langado um manifesto, que de certa forma resume os principais

objetivos do Clube:

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

Assim como Serjdo, os demais jornalistas ligados ao movimento eram
militantes do PCB. Segundo Sousa (2009), o PCB:

... buscava a preservacio das culturas particulares como uma forma de
combate a invasio dos produtos culturais estrangeiros e a globalizacdo, que
comecava a surgir no final dos anos 70 (SOUSA, 2009, p.148).

Nesse sentido, o choro era o representante cultural ideal, visto que era
musica tocada “de ouvido” e com caracteristicas populares (SOUSA, 2009).

A associacdo aos jornalistas era quase natural: se por um lado, os jornalistas
tinham o poder de divulgar o choro nos veiculos de comunicagdo em geral, por outro
lado os musicos necessitavam dessa divulgacéo e desse espaco na midia. (SOUSA,
2009).

Oficialmente fundado em maio de 1977, o Clube do Choro de S&o Paulo

teve sua primeira sede no Sindicato dos Jornalistas, na regido central de S&o Paulo.
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A reunido de fundacéo do Clube foi presidida por Paulinho da Viola e contou com a
participagéo de 16 grupos de choro e centenas de entusiastas. Em 15 de Setembro
de 1977, o maestro Benjamin Silva Araujo, figura agregadora, respeitado entre os
chordes, foi eleito presidente do Clube. Vale lembrar que ele teve seu Choro
Cromatico entre as finalistas no festival Brasileirinho. Por apresentar caracteristicas
que fugiam ao padrdo tradicional, a composicdo esteve no meio da polémica
inovagéo versus tradicdo. Na ocasido, o Clube do posicionou-se a favor de seu
presidente, demonstrando o apoio as inovagdes que viessem a contribuir para com a
evolugao do choro (SOUSA, 2009).

Pouco tempo depois, mais exatamente em 03 de dezembro de 1977, o
Clube passa a ocupar sua primeira sede prépria, na alameda Jau, 2000. Foi ali que
aconteceram algumas das mais importantes realiza¢gdes do Clube: a Rua do Choro;
langamento do LP em homenagem ao violonista Armando Neves; a producdo de
shows semanais no Café Paris, no Bar do IAB e no bar Quincas Borba (SOUSA,
2009).

O Clube também promoveu espetaculos de Choro em outros locais como:
Teatro Pixinguinha, Teatro Bandeirantes, Teatro Municipal de S&o Paulo e Teatro
Séo Pedro (SOUSA, 2009).

Outra iniciativa do Clube foi a criagdo do Departamento de Arquivo e
Memodria, deixando mais de quarenta horas de gravagbes de depoimentos de
musicos e de shows, rica fonte de dados para os pesquisadores de Choro (SOUSA,
2009).

Uma das principais realizagbes do Departamento foi a producdo do LP em
homenagem ao violonista Armandinho Neves. Porém foi essa também a causa de
um dos maiores dissabores vividos pelo Clube. Apesar de boa parte de o trabalho
ter sido realizado pelo Clube, o disco langcado pela Gravadora Clack ndo deu os
créditos devidos. QOutra frustracdo ocorreu em outro projeto fonografico, este agora
ligado a obra de Anibal Augusto Sardinha, o Garoto. Apds a realizacdo de toda a
pesquisa, o projeto de nome Garofo e seus Garotos ndo se concretizou. Esse foi um
fator de grande desanimo e acabou enfraquecendo decisivamente as acbes do
Clube (SOUSA, 2009).

Em 03 de dezembro de 1978, o Clube mudou-se para uma nova sede,
localizada a Rua Conselheiro Carrdo, 161, no Bairro do Bixiga. A sede anterior teve

que ser abandonada, pois seu aluguel havia se tornado insustentavel. Coincidente
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com a mudanca de sede, inicia-se o processo de declinio do Clube. Dentre os
principais fatores que levaram a sua dissolugao, pode-se citar: o final do periodo de
revitalizacdo do choro; o afastamento por doenca de seu presidente, o maestro
Benjamin Araujo; 0 menor envolvimento por parte de grupos que passaram a fazer
sucesso, projetados pelo préprio Clube; a falta de créditos no LP em homenagem a
Armandinho Neves e a nao realizagdo do projeto Garoto e seus Garotos (SOUSA,
2009).

Segundo Sousa (2009), o Clube do Choro de Sédo Paulo “foi uma entidade
idealizada por jornalistas e intelectuais para a pratica e a preservacao do choro”. Diz
ainda que apesar de ter funcionado somente por dois anos, “podemos encontrar
diversos reflexos das agdes do Clube nos dias de hoje”*® (SOUSA, 2009, p.150).

Apds 36 anos, S&o Paulo voltou a ter um clube de choro. Em um almogo no
dia 30 de Janeiro de 2015, que reuniu o bandolinista Danilo Brito, o maestro John
Neschling, o secretario de cultura Nabil Bonduki, 0 de comunicacdo Nunzio Briguglio
e o jornalista/bandolinista Luis Nassif, o prefeito de S&o Paulo Fernando Haddad

anunciou o langamento deste novo Clube do Choro de Séo Paulo. Segundo Nassif,

Haddad esta convencido de que S&o Paulo tem a melhor politica cultural do
pais, contemplando o teatro, a dancga, a épera, a musica erudita, o grafite.
Mas faltava a musica brasileira e, especialmente, o choro®.

Seguindo a proposta de Danilo Brito, o novo clube seguira os moldes do
Clube do Choro de Brasilia, ou seja, havera um espaco para apresentacbes e
também uma escola de choro®.

Em 05 de mar¢co de 2015, o prefeito da cidade de S&o Paulo Fernando
Haddad anunciou que o Clube sera sediado em um edificio anexo ao Teatro Arthur

Azevedo, localizado na Mooca, Zona Leste de Sdo Paulo.

Inaugurado em 1952, o edificio do teatro é tombado pelo Conselho
Municipal de Preservacdo do Patrim6nio Histérico, Cultural € Ambiental da
Cidade de Sao Paulo (Conpresp)®.

* Para maiores informacdes sobre o Clube do Choro de Sdo Paulo, recomenda-se a leitura da
dissertacdo O Clube do Choro de S&do Paulo: arquivo € memoéria da Musica Popular na década de
1970 de Sousa (2009).

* O langamento do Clube do Choro de S&o Paulo. Disponivel em http://jornalggn.com.br/noticia/o-
lancamento-do-clube-do-choro-de-sao-paulo. Acesso em 01/04/2015.

¥ Entre os projetos do primeiro Clube do Choro de S&o Paulo estava a criacdo de uma escola de
choro.



http://jornalggn.com.br/noticia/o-lancamento-do-clube-do-choro-de-sao-paulo
http://jornalggn.com.br/noticia/o-lancamento-do-clube-do-choro-de-sao-paulo
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4.1.3.3 Clube do Choro da Paraiba

Em seu trabalho A performance musical do Clube do Choro da Paraiba,
Bastos (2010) afirma que o repertério do Clube nZo se restringe ao choro®. Assim
sendo, uma questado que surge é: porque entdo o uso do termo choro? O que ele
significa nesse contexto?

Mais do que definir um género ou estilo musical, o termo choro para o Clube

da Paraiba, traz em si o sentido de “naciona

I”, “nosso” e encontra-se também ligado
a “tradicado” (BASTOS, 2010, p.34). Essa tradicdo vem por vezes acompanhada de
uma nostalgia, da sensacgéo de que na Era de Ouro se fazia “musica boa” (BASTOS,
2010, p.74). Segundo Bastos (2010), citando Napolitano, na segunda metade do
século XIX, o choro se consolida como uma “sintese cultural brasileira”
(NAPOLITANO, 2005, p.44). O uso do termo choro seria entdo usado no sentido de
ser uma “expressdo da musica nacional’, uma espécie de manifesto (BASTOS,
2010, p.37).

O Clube do Choro da Paraiba foi fundado em 12 de Abril de 1985, por
Benedito Hondrio, entdo presidente da Ordem dos Musicos do Brasil, regional da
Paraiba. O Clube teve como primeira sede um saldo anexo a Ordem dos Musicos
(BASTOS, 2010).

Em termos juridicos, o Clube do Choro da Paraiba € uma associagéo de
direito privado sem fins lucrativos. Em termos administrativos € formado por trés
orgaos: Assembleia Geral, Diretoria Executiva e Conselho Fiscal. A Assembleia
Geral é formada por todos os associados. A Diretoria Executiva tem um presidente,
que na época da pesquisa realizada por Bastos (2010) era Samuel Aragéo* e um
vice-presidente, Levi Borges de Lima. Ha ainda um secretario, um tesoureiro, além
de haver departamentos de musica, de eventos, de relagbes publicas e patrimonial.
O Conselho Fiscal é formado por trés membros efetivos e trés suplentes (BASTOS,
2010).

®  Clube do Choro terd& sede no Teatro Arthur Azevedo. Disponivel em
http://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/cultura/noticias/?p=17409. Acesso em 01/04/2015.
¥ Segundo Samuel Aragdo, um dos presidentes que o Clube teve, o repertério do Clube néo se
restringe ao choro, pois sendo o publico seria muito restrito (BASTOS, 2010, p.75).

0 Ligado a Radio Borborema (BASTOS, 2010).



http://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/cultura/noticias/?p=17409
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O Clube apresenta trés tipos de soécios: os socios fundadores, soécios
efetivos e socios beneméritos.

O Clube do Choro da Paraiba possui um conjunto regional, cuja
instrumentacéo € formada por voz, percussdo, pandeiro, cavaquinho, viol&o, violao 7
cordas e flauta.

Os integrantes do Clube se encontram semanalmente em trés lugares:

1. A sede, que funciona num saldo anexo a Ordem dos Musicos do Brasil,
localizado a rua Pedro I, n® 832, no centro de Jodo Pessoa;

2. O Sindicato dos Bancarios da Paraiba (SB), a Av. Min. José Américo
Almeida, n° 3100, bairro da Torre;

3. O Caigara Shopping (CS), localizado no bairro do Bessa, litoral norte de
Jodo Pessoa. (BASTOS, 2010, p.72).

O repertdrio do regional é composto por choros, samba, bai&o, seresta,
boleros, e mais 0 que o publico solicitar. Percebe-se nas ag¢des do Clube uma
preocupagao em tocar o que mais agrada ao publico (BASTOS, 2010).

De acordo com Bastos (2010), ha no Clube uma preocupagdo com o
‘resgate da boa musica e a Cultura”, para que estas ndo desaparegcam (BASTOS,
2010, p.75). Bastos (2010) diz:

...a performance do Clube do Choro da Paraiba estd fundada, sobretudo,
em dois nucleos centrais: o0 ‘resgate da tradi¢cdo’, vinculado a ‘boa masica’, e
relacdo com o publico, agradando os ouvintes” (BASTOS, 2010, p.117).

Quanto a participagédo do publico nas reunides do Clube, essa se faz das
seguintes formas: apreciagdo e aplausos; danca; canja*’. A forma como essas
participacbes acontecem variam em cada um dos trés locais em que o regional do

Clube se apresenta regularmente (BASTOS, 2010).

“ Palavra usada no meio musical para se referir a participacdo de algum convidado para tocar ou
cantar.
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4.1.3.4 Clube do Choro de Porto Alegre

O Clube do Choro de Porto Alegre foi fundado em 22 de novembro de 1989,
constituido juridicamente como uma sociedade civil sem fins lucrativos. Sua
finalidade principal é a “promocgdo, estimulo e divulgacdo da musica popular
brasileira, com destaque para o género choro” (FRYDBERG, 2007, p.1). O Clube
também se propde a realizar concertos, festivais, espetaculos musicais e organizar
conjuntos regionais.

Em verdade trata-se de um grupo que se reune regularmente as quintas-
feiras, entre 21h00min e 01h0Omin para tocar e cantar o que eles consideram como
“boa musica popular brasileira” Da mesma forma que no Clube do Choro da Paraiba,
existe um juizo de valor associado a um tipo de musica. O que diferencia uma
musica boa de uma ruim? Esta relacionado a ser “legitimamente brasileira®? A n&o
ser massificada? Que critérios ha por tras dessa simples sentenca?

Para Frydberg (2007), o Clube é lugar para se “encontrar amigos, criar
vinculos sociais e, principalmente, afirmar sua identidade” (FRYDBERG, 2007, p.1).

O Clube, que de inicio n&o tinha sede fixa, comegou seus encontros no
Gléria Ténis Clube e passou por outros clubes até chegar ao Ypiranga Futebol Clube
(FRYDBERG, 2007, p.2).

Inicialmente ndo havia uma organizacdo rigida € nem um grupo
determinado, até que na gestdo do presidente Runi passou a haver um conjunto
regional fixo, inclusive identificado por seu uniforme. Iniciam-se 0s encontros com
choro instrumental e somente a partir de determinado horario abre-se para 0s
cantores.

Em termos organizacionais, o Clube € composto por quatro categorias de
sécios, segundo seu estatuto: soécios fundadores, soécios remidos, soécios
contribuintes e sécios honorarios.

Existe na  histéria do Clube dois individuos que contribuiram
significativamente para a consolidagéo do Clube do Choro de Porto Alegre. S&o eles
Lucio do Cavaquinho, um dos idealizadores do Clube e seu primeiro presidente; e
Zeno, que também foi presidente.

Quanto ao publico que frequenta as reunides musicais do Clube de Porto

Alegre, a sua maioria
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...tem mais de cinquenta anos de idade, é de classe média e média baixa e
muitos sdo negros. Podemos dizer que, normalmente, metade do puablico é
composta (Sic) por mulheres” (FRYDBERG, 2007, p.5).

Entre os frequentadores, ha os que vao especificamente por causa da
musica e acabam se posicionando de forma a favorecer a apreciacdo, ou se€ja, mais
proximo aos musicos. Outros vao para encontrar amigos e conversar, “enfim, para
estabelecer lagos de sociabilidade” (FRYDBERG, 2007, p.4) e ficam mais distantes
de onde ficam 0s musicos.

Para Frydberg (2007), o Clube de Porto Alegre é:

um importante espago de lazer, pois as pessoas que frequentam esse
ambiente ndo encontram muitos outros Ilugares na cidade para
frequentarem devido & sua faixa etaria. Ir ao Clube significa criar um tipo de
sociabilidade especifica que estd, para a maioria, ligada a musica”
(FRYDBERG, 2007, p.6).

A participagao do publico no Clube se da por meio de aplausos ou formando
um coro, nas musicas cantadas. E uma forma de didlogo entre o publico e os
musicos. Os aplausos ocorrem em dois momentos: quando se inicia a musica,
evidenciando satisfacdo em relacdo a escolha de repertorio € também no final, em

sinal de aprovacéo a interpretacéo.

Os primeiros aplausos que indicam uma boa escolha da musica geram um
estimulo para uma boa performance que se ocorrida gera novos aplausos
que geram expectativa da escolha de uma boa mdsica e assim
sucessivamente. E durante o tempo todo dar, receber e retribuir
(FRYDBERG, 2007, p.8).

Segundo Frydberg (2007), o Clube do Choro de Porto Alegre € lugar onde se
afirmam identidades. Apds a identidade de chorédo, “a primeira identidade que é (re)
construida no Clube do Choro por meio da musica € a identidade brasileira”. O choro
€ considerado musica “genuinamente brasileira” € no repertorio cantado ha musicas
cujas letras exaltam caracteristicas da identidade brasileira como a malandragem e
o jeitinho brasileiro (FRYDBERG, 2007, p.10).

Outra identidade firmada € a identidade gaucha, mas de forma distinta
daquela difundida pelo Movimento de Tradi¢do Gaucha (MTG), que é de cunho rural

e exalta a bravura do homem do campo. O Clube do Choro de Porto Alegre difunde
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a tradicdo estabelecida pelo compositor gaucho Lupicinio Rodrigues, que € urbana e
boémia; uma “tradicdo” bastante proxima aquela existente no Rio de Janeiro na dita
“época de ouro” do radio. “As letras de Lupicinio sdo geralmente cantadas em coro
pelo publico e geram grandes emog¢des” (FRYDBERG, 2007, p.10).

A maioria dos musicos do regional do Clube é formada por aposentados,
para quem outra identidade se firma importante: a identificagdo com a musica, uma
vez que “a de trabalhador ndo os identifica mais depois da aposentadoria’
(FRYDBERG, 2007, p.15).

Outras identidades que séao (re) construidas no Clube s&o a italiana, a
portuguesa e a latina (FRYDBERG, 2007, p.11).

4.1.3.5 Clube do Choro de Goiania

O Clube do Choro de Goiania foi fundado em 1984, e € ao redor dele que
acontecem as atividades dos chordes de Goiania. O Clube promove saraus
domésticos, apresentacdes publicas e didaticas, o ensino de instrumento e pratica
do repertério do choro. O Clube surgiu a partir da iniciativa de alguns chorbes de
Goiania e foi fundado por Henrique Santos*?’, que é graduado em direito e musico
(habilitagdo em viol&o) pela Universidade Federal de Goias (VIANA, 2011).

O Clube funcionou até 1990 e suas atividades foram retomadas em 2000. O
seu fundador lecionava numa escola vinculada ao Clube, escola essa de onde
sairam diversos chordes, formando um complexo com o Clube do Choro de Goiania

e ambos contribuiram decisivamente para o choro em Goiania:

Este Clube-Escola, foi entdo um importante promotor do género musical
através de suas atividades de performance e ensino, lideradas pelo seu
fundador (VIANA, 2011, p.59).

Entre as iniciativas do fundador do Clube, esta o Goidnia revive o Choro de

2007, que consistiam em apresentacdes de Choro realizadas na cal¢ada do Grande

“2 Henrique Santos € um nome ficticio, pratica adotada por Viana (2011) para preservar a identidade
de alguns dos entrevistados em sua pesquisa.
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Hotel, localizado na Avenida Goias, em Goiania-Goias. Inicialmente o repertério se

restringia ao choro, abrindo-se posteriormente a outros géneros (VIANA, 2011).

Apds a leitura dessa breve descricdo da trajetoéria desses clubes de choro, é
possivel perceber que eles apresentam entre si alguns pontos em comum. Porém,
de forma geral, apesar de possuirem a mesma designacdo (clube de choro),
possuem muitas diferencas, seja nos aspectos musicais, seja na forma de
funcionamento, na motivagcdo para que fossem criados, ou mesmo nos motivos
pelos quais alguns deixaram de existir.

Os clubes de choro espalhados pelo Brasil e por alguns outros paises
possuem autonomia, nao possuem um funcionamento em forma de “franquia’, o que
possibilita que apresentem uma rica diversidade e uma possibilidade criativa
também.

Nesse sentido, em Curitiba, o clube local apresentou como principal
diferencial o estimulo a composigdo por meio da realizacdo de festivais mensais,

conforme poderemos constatar mais adiante.

4.2 CURITIBA NO CHORO®

Neste capitulo serdo abordados os aspectos da histéria do choro em Curitiba
que se julgam mais relevantes no sentido de melhor contextualizar o foco principal

da pesquisa, o Clube do Choro de Cuiritiba.

4.2.1 Primeiros indicios do choro em Curitiba

Os primeiros indicios da existéncia do choro em Curitiba foram apontados
pelas pesquisas de Ana Paula Peters, Claudio Fernandes, Marilia Giller e Tiago
Portella Otto.

“ Nome dado ao Festival Nacional de Composi¢cdes promovido pelo Clube do Choro de Curitiba nos
anos de 2004 e 2010.
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Peters (2005) aponta o surgimento das bandas militares como sendo um
sinal da existéncia do choro nessa cidade no século XIX: “Também encontramos
alguns indicios do choro em Curitiba no surgimento das bandas militares” (PETERS,
2005, p.61). Fernandes (2011), citando Peters (2005) afirma que tal fato marca o
principio do choro em Curitiba: “O inicio do choro em Curitiba ocorreu em razéo do
surgimento das bandas militares criadas a partir de 4 de julho de 18577
(FERNANDES, 2011, p.64). Cabe entretanto, destacar que essas informagdes
necessitam de verificagcbes ou confirmacgdes, visto que até o atual momento da
presente pesquisa ndo foi encontrado documento algum que comprove o tipo de
repertorio executado pelas referidas formagdes instrumentais.

Em sua dissertacdo intitulada O Jazz no Parana entre 1920 e 1940: um
estudo da Obra “O Sabia”, Fox Trot Shimmy de José da Cruz, Giller (2013) traz a
cépia da fotografia de um conjunto musical formado por duas flautas, trés violdes e
um bandolim, formacé&o semelhante a do “quarteto ideal’**. Quanto a maiores

informacgdes a respeito de tal fotografia, Giller (2013) afirma:

N&do se pbde saber o nome exato do conjunto, mas a maioria dos
integrantes pertence a familia Todeschini e Tortato (ambas de origem
italiana). O nome dos musicos e a data de 1905 encontram-se atras da
fotografia. Nota-se um cuidado elegante na forma do vestuario e postura
dos musicos. Nao foi possivel realizar o levantamento do repertério ou
mesmo dos locais de apresentacio do grupo (GILLER, 2013, p. 83-4).

Apesar das escassas informagdes, Otto (2015) em sua dissertacdo José
Jodo da Cruz (1897-1952), compositor do Parana: arquivo digital, esbogco biografico
e catalogo geral, expbe a cdpia da mesma fotografia e a coloca como um indicativo
do que seriam os primérdios do choro em Curitiba (OTTO, 2015).

E importante frisar que como ndo ha nome do grupo na fotografia, ndo seria
prudente denomina-lo como sendo um “conjunto regional’”. E como n&o ha noticias
sobre o repertdrio executado, ndo se pode afirmar que tocavam choro.

Fazendo parte desses primordios, Otto (2015) aponta a existéncia de alguns
compositores ligados ao choro, quando este ainda ndo se configurava um género,

mas sim uma forma de tocar as dancas europeias:

“ Segundo Napolitano (2005), “Enquanto o tango brasileiro consagrou-se através das obras para
piano, o choro é quase sinénimo do chamado ‘quarteto ideal’: dois violées, cavaquinho e flauta, que
mais tarde, no século XX, acrescido de outros instrumentos, sera conhecido como ‘regional”
(NAPOLITANO, 2005, p.45).
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Mas Benedito Nicolau dos Santos e Augusto Stresser podem ser
considerados “chordes”? Acreditamos que sim, com mais ou menos
intensidade, pois foram compositores de mdasicas ligeiras para bailes,
choros e salées (OTTO, 2015, p.134).

Benedito Nicolau dos Santos* (1878-1956) e Augusto Stresser*® (1871-
1918) possuem obras suas publicadas no Songbook do Choro Curitibano*, fruto do
trabalho de pesquisa do ja citado Tiago Portella Otto.

E interessante notar na biografia desses dois compositores que, diferente de
seus contemporaneos retratados por Alexandre Gongalves Pinto, ndo ha mencéo de
participagbes em saraus, reunides familiares para danga, bebida e comida. Surgem
entdo as seguintes reflexdes: ndo havia esse costume, ou nao foi encontrado
registro disso? A quem era dirigido esse repertdrio que eles produziram?

Além de Benedito Nicolau dos Santos e Augusto Stresser, outros treze
compositores possuem suas obras publicadas no Songbook do Choro Curitibano.
Sao eles: Herminia Lopes Munhoz (1887-1974); José da Cruz® (1897-1952);
Antdnio Melillo (1899-1966); Branco Tavares (1905-2010); Luiz Eulégio Zilli (1907-
1990); Janguito do Rosario (1923-1984); Nilo dos Santos (1923-2002); Ernesto
Cordeiro (1927); Waltel Branco (1929); Waldir Teixeira (1934); Walter Scheibl (1934);
Pedrinho da Viola (1936); Wilson Moreira (1960) (OTTO, 2012).

E importante dizer que se trata de um grupo heterogéneo de compositores.
Por exemplo: Nilo dos Santos possui uma unica composi¢éo, ao passo que Waldir
Teixeira possui cerca de 300, sendo mais de 100 choros. Waltel Branco pode nao
ser considerado um choréo strictu senso, mas possui varios choros dentro de sua
obra. Por sua vez, Janguito do Roséario pode ser considerado auténtico choréo,
porém pouco se conhece de sua obra autoral. Naturalmente, cada um, a sua

maneira contribuiu para o choro em Curitiba, mas em que intensidade realmente

* A biografia de Benedito Nicolau dos Santos encontra-se do Anexo D .

“ A biografia de Augusto Stresser encontra-se no Anexo E.

47 0O texto de apresentacédo do Songbook do Choro Curitibano encontra-se no Anexo F .

% José da Cruz fundou e dirigiu diversos grupos, entre eles a Orquestra Regional Paranaense, o
Quinteto Carioca, 0 José da Cruz e seu Conjunto Typico Regional, a Ideal Jazz Band, a Iris Jazz
Band, o conjunto Caramurt e O Bando Alegre. Apesar de levar o termo Jazz Band no nome, esses
conjuntos possuiam repertério em grande parte composto por masica brasileira (OTTO, 2015). Os
Oito Batutas, conjunto de Pixinguinha formado em 1919 era também denominada uma jazz band.
Sobre 0 uso do termo: “A propésito, 0 nome jazz band, adotado pelos Batufas, era um termo genérico
para definir as diversas formag¢des musicais do periodo. Até a Orquestra de Pifanos do maestro Cip4,
no sertdo nordestino, e a banda do Batalhdo Naval, mais tarde designada Corpo de Fuzileiros Navais,
se autodenominavam jazz bands” (DINIZ, 2003, p.29-30).



49

esses compositores chegaram a influencia-lo? Qual a circulagédo dessas pegas no
meio do choro? Elas efetivamente influenciaram musicalmente o choro em Curitiba?

Recentemente, Otto publicou no blog do NEMUP (Nucleo de Estudos da
Musica do Parana), um artigo apresentando partituras de compositores curitibanos
cujas obras foram publicadas na revista O Malho, periddico produzido no Rio de
Janeiro de 1902 até 1954. Entre os compositores estdo Bento Mossurunga e
Benedito Nicolau dos Santos. Ha ainda a suposicdo de que haja uma terceira

composicao de autoria de uma curitibana“®.

4.2.2 Os conjuntos regionais e as radios

Muitos dos musicos de choro de Curitiba, inclusive alguns com quem tive a
oportunidade de conviver, foram bastante atuantes nos conjuntos regionais® que
faziam parte do cast das radios em Curitiba. Estdo relacionados a seguir alguns

desses regionais e musicos.

Formado em 1934, o Regional dos Irmdos Ofto foi o primeiro conjunto
residente na Radio PRB-2%'. Seu repertério era constituido de valsas, tangos, choros
e serestas. O conjunto era formado por Jodo Alberto Otto — cavaquinho; Bronislau
Otto — bandolim; Stacho Otto — violdo e diretor musical do conjunto; Nei Lopes —
vocal (GILLER, 2013). Segundo Fernandes:

O grupo apresentava-se na Radio PRB-2 as quartas-feiras e as sextas-
feiras. O locutor da época, Jacinto Cunha, fazia questdo que o Regional
incluisse no repertério masicas autorais durante as suas apresentacbes
(FERNANDES, 2011, p.73).

= Disponivel em http://curitibafragmentosmusicais.blogspot.com.br/2015/03/partituras-de-
compositores-curitibanos 24.html. Acesso em 10/04/2015.

* |“O nome provavelmente surgiu na década de 20, por dedicarem-se & musica regional. Os
conjuntos regionais sdo compostos por instrumentistas musicais de sopro, cordas e percussio.
Geralmente um ou mais instrumentos de solo, com flauta, bandolim, cavaquinho, ou, ainda, clarinete
e saxofone, executam a melodia, enquanto o cavaquinho faz o papel de centralizador de ritmo e um
ou mais violdes e violdo de 7 cordas improvisam modulacbes como acompanhamentos,
harmonizando e formando a base do conjunto com a chamada baixaria de sons graves. Além desses,
ha os instrumentos de percussdo como o pandeiro. O piano e o trombone eventualmente fazem parte
dos regionais. Os chor@es sdo versateis e revezam-se no solo com facilidade” (DINIZ, 2003, p. 10).

*! Inaugurada em 1924 com o nome de Radio Clube Paranaense, em 1935 recebe o prefixo pelo qual
ficaria mais conhecida: PRB-2 (PETERS, 2005, p.83).



http://curitibafragmentosmusicais.blogspot.com.br/2015/03/partituras-de-compositores-curitibanos_24.html
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Ja no inicio da década de 1940, o Regional da PRB-2 era liderado pelo

violonista Gedeon de Souza:

Conjunto Regional da PRB-2 — Sob a direcdo esforcada de Gedeon de
Souza, interpreta masica caracteristicamente brasileira € acompanha todos
0s cantores regionais que atuam na emissora®.

Outros musicos que lideraram o Regional da PRB-2 foram: o cavaquinista
Janguito do Roséario e os acordeonistas Efigénio Goulart e José Coelho Filho, vulgo
Zé Pequeno. E alguns dos musicos que participaram do Regional, foram: Arlindo dos
Santos (violdo 7 cordas); Bevilacqua (no contrabaixo e na tuba); Talico (violdo);
Edmundo (pandeiro); Antero da Silva (acordeom); Oscar Fraga (violao) e Nelson
Gorila (cavaquinho) (EGASHIRA, 2005, p.35).

Outras radios em Curitiba que também tinham conjuntos regionais foram a
ZYH-8, Radio Marumby, de 1946 e a ZYM-5, Radio Guairaca®® de 1947.

4.2.3 Outros musicos e grupos de choro

Em 1946, o ja citado Janguito do Rosario funda seu préprio conjunto
regional® com o qual tocou na PRB-2 até 1958. Além da Radio, o Regional do
Janguito se apresentou em programas de TV e também em eventos apoiados pela
Fundacéo Cultural de Curitiba®®. Nas palavras de Janguito: “Em todos os lugares,
nds trabalhamos mais para a Fundac&o Cultural, por incrivel que pareca, faz treze
anos que eu toco pela Fundagéao Cultural”®®

Dentre os musicos que atuaram ao lado de Janguito, destacam-se Arlindo

dos Santos (violdo 7 cordas), Alaor (flauta) e Walter Scheibl (bandolim).

2 “Os programas de 1942” in BOLETIM INFORMATIVO CASA ROMARIO MARTINS. Nas ondas do
R&dio. Curitiba: Fundag&o Cultural de Curitiba, v. 23, n. 115, 1996.

** Janguito do Rosario e Zé Pequeno também atuaram na Radio Guairaca (Peters, 2005, p.103-4);
(Fernandes, 2011, p.65).

* Em um panfleto da Secretaria de Cultura e do Esporte 0 nome do grupo recebeu o nome de Arco
da Velha, mas sempre foi identificado como Regional do Janguito.

* Criada em 1973, pelo entdo prefeito de Curitiba Jaime Lerner, a Fundacdo Cultural de Curitiba,
desde entdo é responsavel por formular a politica cultural da cidade.

** BOLETIM INFORMATIVO CASA ROMARIO MARTINS. Meméria - tocando a vida:

Janguito. Curitiba: Fundac&o Cultural de Curitiba, v. Il, n. 43, 1984, p. 05.
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Janguito faleceu no dia 17 de novembro de 1984, encerrando assim as
atividades de seu Regional (EGASHIRA, 2005).

Em 1949 chega ao Brasil, 0 acordeonista italiano Claudio Todisco. Todisco
chega primeiramente no Rio de Janeiro e logo em 1950 transfere-se para Curitiba.
“Todisco foi mestre do ensino e distinto no instrumento, deixou registros de arranjos
de choro, polcas, valsas e marchas. Editou ainda as suas composi¢des pela Fermata
do Brasil e gravou discos pela ‘Odeon” (FERNANDES, 2011, p.73-4).

O Conjunto Choro e Seresta®, que ja se chamou Samba e Seresta e depois
Regional do Tortato, surgiu em 1973 e continua atuante até hoje. Tendo sido criado
por Alvino Carbonar Tortato, o Conjunto ao longo do tempo sofreu inumeras
modificagdes. Desde 1973 se apresentam aos domingos pela manh& na Feirinha do
Largo da Ordem®, onde continuam se apresentando atualmente.

No inicio dos anos 1980, Nilo da Silva Santos, mais conhecido como Nilo
Branco, foi um nome associado ao choro. O bar de sua propriedade, o Nilo Samba e
Choro, iniciou suas atividades na Rua Mateus Leme, no Centro de Curitiba, depois
passou pela Rua Goids no Bairro Agua Verde e depois pela Avenida Republica
Argentina, no Bairro Portdo (EGASHIRA, 2005). Hoje em dia o Bar encontra-se

desativado.

4.2.4 Anos 1990 e 2000

Durante as décadas de 1990 e 2000, houve em Curitiba uma série de
acontecimentos ligados ao choro. Grupos foram formados, surgiram rodas de choro
regulares, festivais, programas de radio foram ao ar, CDs foram gravados, trabalhos
académicos foram escritos e, entre outros eventos, foi criado o Clube do Choro de
Curitiba. Sera tracado agora um panorama do que aconteceu no periodo, sendo

apresentados os fatos considerados mais relevantes.

> Para maior aprofundamento consultar Lima (2013), O Choro em Curitiba: A trajetéria do Conjunto
Choro e Seresta (1970-2013).

% Feira criada em Curitiba no ano de 1973, na gestéo do prefeito Jaime Lerner. Em principio era uma
feira hippie, com o tempo foi alterando seu perfil, e hoje apresenta variados produtos, indo da
gastronomia ao artesanato. A feira acontece todos os domingos, comecando pela manha e indo até o
inicio da tarde. Disponivel em http://curitibacity.com.br/pt/feiras/113-feira-do-largo-da-ordem.html.
Acesso em 04/05/2015.
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4241 Os Grupos

O grupo Bem Brasil foi criado por Edmundo Marcio Tissori, médico multi-
instrumentista que tocava cavaquinho no grupo, pelo qual passaram também:
Ricardo Schottz (clarinete), Waltinho (flauta), Dirceu (bandolim), Jo&ozinho do
Pandeiro (pandeiro), Valle (percussé&o), Julio (violdo 7 cordas), Eduardo Beirith
(violédo) e Jodo Egashira (violao). O Bem Brasil contou com algumas participagdes:
Arlindo dos Santos (violdo 7 cordas), Nilo Preto (violdo 7 cordas) e Evandro Bogéa
(cavaquinho). O grupo realizava seus ensaios no Conservatério de MPB e teve suas
atividades encerradas em 1995, ano de falecimento de seu lider Marcio Tissori
(EGASHIRA, 2005).

Em outubro de 1992 foi fundado o grupo Ou Vai ou Racha. Pela formacgéo
passaram Zélia Brandé&o (flauta), Sérgio Albach (clarinete), Mario da Silva (violao),
Marcio Tissori (violdo, cavaquinho e bandolim), Arlindo dos Santos (viol&o 7 cordas),
Alex Figueiredo (pandeiro) e Jodo Egashira (violdo). O grupo durou cerca de cinco
anos (ALBACH, 2004).

O grupo Conversa Fiada foi formado em 1996, e teve em sua formacéo
Jonas Bach (harménica de boca), Fabiane Ferreira (cavaquinho) e Jo&o Egashira
(violdo). Formado em principio para participar de uma homenagem a Waldir
Azevedo, o grupo ficou entre os doze finalistas do 71° Prémio VISA de MPB
Instrumental, em 1998 (EGASHIRA, 2004). Os componentes do grupo foram
gradualmente perdendo o contato, ndo havendo precisdo em relacdo a data em que
se encerraram as atividades.

Formado no inicio dos anos 1990, o grupo Simplicidade teve origem no
extinto grupo Villa de Lobos. Os musicos que passaram pelo Simplicidade sé&o:
Mendelsson (bandolim), Marcio Soares de Souza (violao), Arlindo dos Santos (violédo
7 cordas), Pedrinho (cavaquinho), Roberto Oliveira (pandeiro), Didi do Cavaco
(cavaquinho), Julio (violdo 7 cordas), Zélia Brandao (flauta), Daniel Miranda
(clarinete), Julido Boémio (cavaquinho e bandolim), Alvino (violdo), Nilo Branco
(violdo 7 cordas), Wilson Moreira (bandolim), Claudio Fernandes (violao 7 cordas),
Hiram Tortato (flauta), Marquinhos Filgueiras (cavaquinho), Lucas Mello (violao 7
cordas), entre outros convidados (ALBACH, 2004). No inicio dos anos 2000, o
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Simplicidade promoveu uma roda de choro que acontecia todos os sabados a tarde
no Bistrd do Barigui, no Parque Barigui (FERNANDES, 2011).
No final dos anos 1990, cercado por eventos relacionados ao choro, surge o

grupo Retratos:

E em meio as aulas de pratica de choro, a aos projetos No TUC Tem Choro
e Choro no Sebo™ comeca a surgir um nucleo de estudiosos e apaixonados
pelo choro, somando-se a Sergio Albach e eu. Podemos citar Gabriel
Schwartz na flauta, Luciano Lima no violdo, Simone Cit e Luis Otavio
Almeida no cavaquinho, que somados ao experiente Jodozinho do Pandeiro
formariamos em 1999, o grupo Retratos, batizado por Roberto Gnattali, em
referéncia a obra de seu tio Radamés (EGASHIRA, 2005, p.51).

O grupo n&o se manteve por muito tempo, tendo sido seu ponto alto o show
Uma Rosa para Elizeth, que aconteceu no SESC da Esquina, com a participagéo de
Aderly Santi®® em homenagem a Elizeth Cardoso e dedicado ao recém-falecido
Arlindo dos Santos (EGASHIRA, 2005).

No inicio dos anos 2000 surgiu o Ebubu Fulé®, composto por Julido Boémio
(cavaquinho), Daniel Miranda (sax e clarinete), Zezinho do Pandeiro (pandeiro) e
Vinicius Chamorro (violédo 7 cordas). O Ebubu Fulé promoveu nos anos de 2001 e
2002 uma Roda de Choro no bar Esquina Brasil (EGASHIRA, 2005).

Formado em 2002, o grupo Rosa Fl6 era inicialmente formado somente por
garotas: Marcela Zanette (flauta), Cris Loureiro (piano), Carla Zago (violino) e Bina
Zanette (pandeiro) (EGASHIRA, 2005). Atualmente o grupo se dedica ao repertério
do movimento Armorial e mudou seu nome para Rosa Armorial. Sua atual formagao:
Marcela Zanette (flautas), Carla Zago (violino), Du Gomide (viola caipira, viol&o,
rabeca e citara), Bruna Buschle (contrabaixo), Gabriela Bruel (percusséo) e Denis
Mariano (percuss&o)®.

Com média de 18 anos de idade, reuniram-se em agosto de 2005, Ana
Fumaneri (flauta doce), Rafael Palotino (cavaquinho), Luis Fernando Piazzeta David
(violdo) e Gustavo Bali (pandeiro) para formarem o grupo Xoroléco (EGASHIRA,

2005, p.53). Gustavo Bali continua envolvido com o choro, e faz parte do trio Codigo

* Tais eventos serdo explicados com mais detalhes, logo mais adiante.

¢ Aderly Santi € uma cantora que atuou nas principais radios PRB-2, Marumby e Guairaca, em
Curitiba nos anos 1950. Faleceu no ano de 2012.

®. Nome de um choro de Julido Boémio, Ebubu Fulé é uma comida baiana a base de peixe com leite
de coco.

¢ Em: http://www.rosaarmorial.com/. Acesso em 10/04/2015.
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Ternario junto com Carrapicho Rangel (bandolim) e César Roversi (saxofones).
Segundo o site do grupo, “Cddigo Ternario € musica pura, € choro, jazz e rock”®

Formado na Faculdade de Artes do Parana (FAP), o grupo O’ Ces Q’
Choram primeiro chamou-se Grupo Sisal. Era formado inicialmente por Claudio
Fernandes (violdo), Marcela Zanette (flauta), Carla Zago (violino), Tiago Portella
(cavaquinho), Jerénimo Bello (clarinete), Vinicius Canedo (violdo) e Gustavo
Proenca (pandeiro) (FERNANDES, 2011).

Outros grupos que atuaram em Curitiba nessa época foram: Trio Emano
Choro, com César Matoso (saxofones), Vinicius Chamorro (violdo 7 cordas) e
Zezinho do Pandeiro (pandeiro); o Regional do Zuzu, com Julinho (violdo 7 cordas),
Nascimento (cavaquinho), Ernesto (pandeiro) e Zuzu (percussao); grupo Vibragbes,
com Jo&ozinho do Pandeiro (pandeiro), Clayton Silva (flauta transversal), Lucas
Miranda (cavaquinho), Diego (violdo 7 cordas); grupo Descendo a Serra, com
Samuca Hondrio (clarinete), Paulo Fernando (cavaquinho), Vinicius Chamorro
(violdo 7 cordas) e Diogo Furtado (pandeiro).

Mesmo que n&o se dedique exclusivamente ao choro, o Trio Quintina,
formado pelo multi-instrumentista Gabriel Schwartz, seu irm&o Gustavo Schwartz
(guitarra e cavaquinho) e Fabiano Silveira (violdo 7 cordas), tem parte de seu
repertoério voltado ao choro.

O duo N6 de Pinho, formado por Jodo Egashira (viol&o) e Daniel Migliavacca
(bandolim), atuou nos anos de 2006 e 2007, tendo participado de festivais em Tatui,
Antonina, Curitiba e Indaiatuba.

Ha ainda chordes que formam grupos para acompanhar seus trabalhos solo,
como € o caso por exemplo de Julido Boémio, Daniel Migliavacca e Jodo Egashira.

E bastante possivel que algum grupo ndo tenha sido mencionado, mas
entende-se que essa amostra ja é o suficiente para perceber que as décadas
abordadas significaram um aumento na atengcdo que o choro teve nesse periodo em
Curitiba.

® Em: http://www.codigoternario.com.br/. Acesso em 10/04/2015.
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4.2 4.2 Rodas de choro

A expressao roda de choro pode assumir uma série de significados. A esse

respeito, Cazes (2011) diz:

Assim como a palavra choro que, no contexto da musica popular que se
produz no Brasil, tem um gama de significados que varia de género musical
formalmente definido a sotaque fraseolégico e até musicalidade (no sentido
de qualidade ou carater musical), a expressdo roda de choro é usada com
muitos significados distintos.[..] No ano de 2011, a expressdo pode
significar além do encontro doméstico, uma apresentacéo de choro em um
bar ou casa noturna, um espetaculo em teatro de carater mais informal ou
até mesmo o ensaio regular de um grupo, normalmente de amadores, que
se encontra no fim de semana para tocar e arregimenta alguns aficionados.
O termo ja deu nome também a variados grupos de choro, dentro e fora do
Brasil, a uma revista sobre choro publicada entre 1994 e 1996 e a um
programa radiofénico sobre choro, que vai ao ar desde 1999 pela Radio
MEC do Rio de Janeiro (CAZES, 2011, p.1-2).

Confirmando a multiplicidade de usos da expressao roda de choro, Cazes
(2011) afirma que o ethos® da roda de choro pode emergir em diversas situagdes. A
partir desse conceito, serao elencadas a seguir algumas rodas de choro que
aconteceram regularmente em Curitiba nas décadas de 1990 e 2000, e que

apresentavam o referido ethos da roda de choro.

Choro no Sebo

Era uma roda de choro que acontecia aos sabados pela manha na livraria
Sebo de Elite, localizada na Praga Garibaldi, préximo ao Reldgio das Flores.
Iniciada em julho de 1996, a roda comandada por Sergio Albach e por mim,
aconteceu até dezembro de 1997. Na ocasi&o, Sérgio e eu estavamos ministrando a
Pratica de Choro no Conservatério de MPB e a presenca de nossos alunos era
constante. A Roda teve nesse momento importante papel didatico, para todos

indistintamente. Transferida para outra livraria, a Werk, localizada no Shopping

® Segundo Geertz (2004): “Na discussao antropolégica recente, os aspectos morais (e estéticos) de
uma dada cultura, os elementos valorativos, foram resumidos sob o termo ‘ethos’...] O ethos de um
povo é o tom, o carater e a qualidade de sua vida, seu estilo moral e estético, e sua disposicdo é a
atitude subjacente em relacdo a ele mesmo e ao seu mundo que a via reflete.” (GEERTZ, 2008,
p.93).
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Garcez, que fica na Avenida Luiz Xavier — Centro, a roda durou somente alguns
meses (EGASHIRA, 2005).

Choro no Beto Batata®

No ano de 1999, os mesmos musicos que frequentavam o Choro no Sebo,
passaram a se encontrar no restaurante Beto Batata aos sabados pela manha. O
restaurante se encontrava ainda no inicio de seu funcionamento e lembro que as
primeiras rodas aconteceram em um recinto privativo. Com a ampliagdo do
restaurante passamos a contar com a audiéncia do publico frequentador do
restaurante. Conforme veremos adiante, em 2003, o Beto Batata passou a sediar o
Clube do Choro de Curitiba (EGASHIRA, 2005).

Bistré do Barigui

No inicio dos anos 2000, essa roda acontecia aos sabados a tarde no Bistrd
do Barigui, no Parque Barigui, e era comandada pelo conjunto Simplicidade. A roda
aconteceu por cerca de dez anos (FERNANDES, 2011, p.75).

Tragos Largos

Essa roda é realizada em um bar chamado Tragos Largos e € frequentada
principalmente pelos componentes do Conjunto Choro e Seresta. A roda teve inicio
no Bar Brasileirinho, localizado a Rua Mateus Leme, em frente ao Conservatério de
MPB e tempos depois foi transferida para o bar Tragos Largos, que fica na rua
Trajano Reis, no Centro. O Conjunto se apresenta aos domingos das 10:30 as 12:00
na Ferinha do Largo da Ordem, como ja foi dito anteriormente, e logo em seguida 0s
musicos se dirigem ao Tragos Largos. A roda apresenta um aspecto “aberto”,

possibilitando a participagdo de varios musicos:

& Convém dizer que existem outras unidades do Restaurante Beto Batata em Curitiba, mas a
referéncia nesse caso se faz a sede situada na Rua Professor Brand&o, 678, administrado por Robert
Amorim.
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Nesse segundo momento, comeca a roda de choro e as condi¢bes sio
menos formais. Entendemos que neste local se concretiza o rito de
passagem da velha para a nova geracéo do choro. O ambiente promove a
importadncia ao respeito, & amizade e a alegria, independentemente do
estrato social ou intelectual a que o musico chordo pertenca (FERNANDES,
2011, p.79).

Analisando-se as palavras de Fernandes (2011), pode-se deduzir que essa
roda possui um carater didatico, entendendo-se que esse ‘rito de passagem da
velha para a nova geracdo”, envolve transmissdo de conhecimento a respeito do
choro.

E curioso notar que a distancia espacial e temporal entre a apresentacdo do
Conjunto na Feirinha e a Roda de Choro no Tragos Largos € pequena, porém a
mudanca de ambiente, contexto e cenario, produz alteragdes significativas, seja no
comportamento dos musicos, do publico e da propria musica. Entendo que reflexdes

a esse respeito mereceriam um estudo a parte.

Roda de choro do Conservatoério de MPB de Curitiba

A respeito dessa Roda, Albach (2004) diz:

Em agosto de 2000, foi inaugurada a Roda de Choro do Conservatério de
MPB de Curitiba, comandada por Sérgio Albach e Luciano Lima. Na estréia
participaram Zé da Velha (trombone), Silvério Pontes (trompete) e seu
regional, além de varios musicos da cidade. A Roda de MPB é realizada
todas as quintas a partir das cinco horas da tarde. Hoje conta com a direcdo
de Sergio Albach e Claudio Menandro (violdo, bandolim, cavaquinho)
(ALBACH, 2004, p.235).

A direcdo da Roda sofreu outras alteragdes e atualmente é capitaneada por
Julido Boémio (cavaquinho) e Lucas Mello (violao 7 cordas).

A Roda contou com a participagdo dos alunos da Pratica de Choro do
Conservatério, sendo também aberta a participagéo de outros chordes.

Para Fernandes (2011), a Roda do Conservatorio ndo deve ser considerada

como tal:

Outro local onde ocorre o choro, mas com caracteristicas de apresentacio

musical e ndo de roda, € no Conservatério. Todas as quintas-feiras as
17h30min as 19h30min, sob a lideran¢a do violonista Claudio Menandro e o
flautista Clayton Silva com miusicos convidados. Ressaltamos que nesse
evento ha pouca participacdo musical dos proprios alunos do Conservatério.
Os que comparecem raramente levam seus instrumentos, fato incomum por
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ser exatamente este o principal objetivo de uma roda de choro: o incentivo e
a unido de novos misicos ao género musical (FERNANDES, 2011, p.80).

No meu entender, o carater mais “aberto” ou “fechado” da roda acompanhou
as mudancgas de quem a comandou ao longo de sua existéncia. Porém, de forma
geral, entendo que o ethos da roda néo deixava de existir.

Deve-se também considerar que a definicdo do que é ou ndo uma roda de
choro ainda causa certa controvérsia entre os proprios chordes e entre

pesquisadores®.

Esquina Brasil

Roda de choro comandada pelo grupo Ebubu Fuld, entre os anos 2000 e

2001. O Esquina Brasil ficava situado no bairro Ahu.

Outros locais em que ocorreram rodas de choro nesse periodo foram o Bar
Botafogo, a FAP (Faculdade de Artes do Parana) e a Boca Maldita.

Lembrando mais uma vez da dificuldade de se de delimitar 0 que é roda € 0
que é apresentacdo, serdo registrados a seguir 0os locais em que 0 choro acontecia,
segundo Peters (2005), na ocasido de sua pesquisa. Sdo eles: Saudosa Maloca,
Aquarela, Mambembe, Cervejaria Original, Bagda Café, Aos Democratas, Nilo
Samba Choro, Bar do Z¢ Firino, Botequim, Bife Sujo, Jacobina, Jaboti, Hora Extra,
Casa Di Bel e Dom Carneiro®” (PETERS, 2005).

4.2.4.3 O choro na academia

Por volta do inicio da década de 2000, o choro que acontece em Curitiba

passou a ser objeto de pesquisas académicas. Os trabalhos encontrados na

® Para maiores esclarecimentos, recomenda-se a leitura do artigo Anélise do contexto da Roda de
Choro com base no conceito de Ordem Musical de John Blacking.

¢ Peters (2005) cita esses bares e restaurantes como sendo locais onde o choro acontecia, ndo
usando nem a expressao roda de choro, nem o termo apresentacio.
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presente pesquisa que estudam o choro em Curitiba, de forma direta ou indireta, s&o

0s seguintes:

9)

6)

7)

De ouvido no radio: os programas de auditério e o Choro em Curitiba
(PETERS, 2005).

O Choro em Curitiba (EGASHIRA, 2005).

O Choro Curitibano (FERNANDES, 2011).

O Jazz no Parana entre 1920 e 1940: Um estudo da obra “O Sabia” Fox
Trot Shimy de José da Cruz (GILLER, 2013).

O Choro em Curitiba: a trajetéria do Conjunto Choro e seresta (1970-
2013) (LIMA, 2013).

Meios de transmisséo e difusdo do Choro em Curitiba nas décadas de
1990 a 2010 (LIMA, 2012).

José Jodo da Cruz (1897-1952), compositor do Parana: Arquivo digital,
esboc¢o biografico e catalogo geral (OTTO, 2015).

Ainda no periodo compreendido entre os anos 1990 e 2000, ocorreram festivais,

programas de radio e gravacdes fonograficas, entre outros eventos, que podem ser

vistos no anexo G.
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5 O CLUBE DO CHORO DE CURITIBA

Em funcéo do escasso material encontrado a respeito do assunto, foram
utilizadas além da pesquisa bibliografica, a pesquisa documental e entrevistas. Além
disso, boa parte das informa¢des presentes neste capitulo, € proveniente da
experiéncia do proprio autor, em decorréncia do fato de ter sido um dos integrantes
do Clube do Choro de Curitiba.

5.1 ORIGENS

Inicialmente este capitulo abordara acontecimentos que antecederam o
surgimento do Clube do Choro de Curitiba.

Conforme pbde-se observar no capitulo anterior, durante os anos 1990 e
inicio dos 2000, uma série de atividades ligadas ao choro aconteceu em Curitiba.
Esse periodo foi considerado por alguns jornalistas como uma espécie de retomada

do choro em Cuiritiba:

O choro estd com tudo. Nos ultimos anos, este género musical tem vivido
um verdadeiro renascimento com o surgimento de novos grupos que
conseguiram dar ainda mais félego ao velho chorinho. Em Curitiba, um
desses novos representantes do estilo € o conjunto Ou Vai ou Racha, que
esta noite se apresenta no TUC (GUIMARAES, 1996, p. 4).

Uma nova geragao de chorbes comegava a se destacar na cidade:

A nova geracdo do choro curitibano vai estar no palco do Teatro
Universitario de Curitiba (TUC), amanhé, dia 13%® as 21h. Sérgio Albach
(clarinete), Jodo Egachira (sic) (violdo), Jodo Luiz Rodrigues (pandeiro),
Simone Cit (cavaquinho), Gabriel Schwartz (flauta), Jonas Bach (harménica)
e Fabiane Ferreira (cavaquinho) tocam composi¢cdes de Waltel Branco,
Pixinguinha, Waldir Azevedo e Jacob do Bandolim, entre outros mestres do
chorinho (NOVA, 1997).

¢ Dia 13 de marco é aniversario de Sergio Albach. Nesse dia Albach comemorou seu aniversario
tocando Choro, e como parte de seu figurino, vestiu a camiseta do Atlético Paranaense, seu time de
coracao (llustracédo.1).
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llustracdo 1: concerto realizado no Teatro Universitario de
Curitiba (TUC) em 13 de marco de 1997. Musicos: 1.Gabriel
Schwartz (flauta), 2.Jonas Bach (harmdnica), 3.Sergio Albach
(clarinete), 4.Jodo Egashira (violdo), 5. Simone Cit
(cavaquinho), 6.Jodo Luiz Rodrigues (pandeiro).

Essa nova geracdo procurava se comprometer nio somente com a

preservagao, mas também com a renovagéo do choro:

Além dos compositores tradicionais, o grupo vai tocar muasica de autores
que estdo investindo na renovacdo deste género musical. [...] Além disso,
Sérgio explica que a velha guarda estad com mais de 50 anos e apesar de
conhecer o choro muito bem pela pratica dos anos ndo tem feito grandes
mudanc¢as neste género musical. A nova geracio “fica responsavel” pela
renovacdo (NOVA, 1997).

Em 1997, ano da matéria citada logo acima, aconteceu no més de junho o 3°
Festival de Choro, promovido pelo SESC da Esquina, em Curitiba, e os sinais de

renovagao do choro em Curitiba também se fazem presentes naquela ocasido:

De quinta-feira a sabado, no SESC da Esquina, o evento ganha sua terceira
edicio depois de um periodo de entressafra. E coloca no palco, lado a lado,
os adeptos da tradicdo e as novas geracgdes de instrumentistas, re-
descobridores desta invencdo genuinamente brasileira. [...] O surgimento do
Conservatério de MPB viria — a seu modo — trazer a baila o charme
imorredouro do chorinho, formando novos simpatizantes e tornando
possivel, outra vez, a formacdo de um elenco representativo o bastante
para justificar um festival. Quando as portas do SESC da Esquina se
abrirem na quinta-feira, a prova desta renovacéo vai estar sob os holofotes
com a performance de grupos como o Conversa Fiada, no talento de Jonas
Bach e no repertério de bambas como Sergio Albach e Jodo Egashira. E s6
0 comeco. Sob a égide de Pixinguinha, Waltel Branco promete um
espetaculo a parte. E a velha guarda representada no conjunto Choro e
Seresta, conhecido das manhas de domingo na Praca Garibaldi, da provas
de qual a receita para manter vivo, anos a fio, 0 embalo do choro em terra
de pinheiro e pinhdo. O mesmo vale para o bandolinista Walter Cheibl (Sic),
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uma espécie de guardido do segredo deste ritmo e dono de uma produgéo
musical singular. E presenc¢a imprescindivel (FERNANDES, 1997, p. 1).

Nesta mesma matéria, ha um subtitulo que diz: “O antigo € o0 novo no reino
do choro convivem em Curitiba”. E deve-se dizer que esta convivéncia, mais do que
pacifica, era também mutuamente afetuosa, respeitosa e de pleno aprendizado por

parte dos novos chordes:

Apébs o contato inicial com o choro, respectivamente nos grupos Ou Vai ou
Racha e Bem Brasil, comecamos® a sentir necessidade de um maior
aprofundamento no género. Passamos entdo a procurar os chorbes mais
antigos, por quem fomos carinhosamente acolhidos. Certamente havia por
parte desses precursores do choro em Curitiba a preocupagdo com a
continuidade do movimento, e percebiam em nés dois, potencial para herdar
seu legado musical. Foram inimeras as tardes passadas ao lado de Arlindo
dos Santos, conversando, tocando, enfim, aprendendo tudo o que nossas
avidas mentes pudessem captar. Eram constantes também as visitas ao
restaurante Da Vinci em S3o0 José dos Pinhais, onde atuava o grupo Choro
e Seresta, sempre estimulados a darmos “canjas”, ainda que estivéssemos
iniciando no choro. (EGASHIRA, 2005, p. 50).

Esse momento de renovagdo do choro que Curitiba estava vivendo

acontecia também em outros locais do Brasil:

Com quase 200 anos de estrada, o género é sinbnimo de masica
instrumental brasileira. E é td0 importante para a formacdo da identidade
cultural do pais que ganhou até um dia: 23 de abril. Isso mesmo, amanhi é
o Dia do Choro. E quem prestar atencdo vai perceber que, além de
vigoroso, ele estd remocando. Ndo cheira mais a naftalina. [...] Basta rodar
por algumas cidades como Brasilia, Sdo Paulo, Rio de Janeiro, Santos,
Porto Alegre, Curitiba e Londrina para encontrar rodas de choro
(PEDREIRO, 2001, p. 8).

Quase uma década depois, a renovagdo ainda se mostrava presente,
conforme pode-se constatar pela matéria da Gazeta do povo, O choro cai nas gragas

das geracbes mais jovens, de 2004:

A riqueza harménica e melédica do choro, um dos mais belos e complexos
estilos musicais gerados em terras brasileiras, estd novamente na crista da
onda. E o que permite concluir uma rapida observacio da quantidade de
langamentos fonograficos, do crescente numero de grupos artisticos e de
espacos destinados ao estilo, em diversos lugares do Brasil — inclusive em
Curitiba, onde o Clube do Choro tem como principal caracteristica estimular
a composicao prépria (PERIN, 2004, p. 3).

¢ O trecho faz referéncia ao autor desta dissertacdo e ao clarinetista Sérgio Albach.
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Em Curitiba, grande parte da responsabilidade pelo momento vivido pelo
choro foi atribuida a existéncia do Conservatério de MPB: “O maior impulso das
rodas de choro na cidade foi dado pelo Conservatério de MPB da Fundacéo Cultural
de Curitiba” (CARNEIRO, 2001, p. 8).

Idealizado pelo produtor Herminio Bello de Carvalho, pelo bandolinista Joel
Nascimento e pelo jornalista Aramis Millarch, o Conservatério de MPB de Curitiba foi
fundado em 1992 na gestéo do prefeito Jaime Lerner e teve seu projeto pedagogico
e artistico realizado e colocado em pratica pelo maestro carioca Roberto Gnattali. A
ideia de Gnattali era de que o Conservatério fosse além de uma escola de musica,

um centro de referéncia na pesquisa em Musica Popular Brasileira:

A miss&o do novo espaco é importante e oportuna, pois ndo existe no Brasil
um centro que reiana material bibliografico e fonografico completo e
aprofundado sobre a musica brasileira. "Vamos criar esse material", explica
o0 maestro, "e recolher subsidios para estudar, ensinar e publicar
informacdes sobre a nossa cultura musical", completa Gnatalli. (RIBAS,
1992°, apud FONTOURA, 2012, p.31).

Além de dirigir o Conservatorio, Gnattali também foi responsavel pela
criagdo da fase popular da Oficina de Musica de Curitiba. A importancia deste
festival para o choro em Curitiba foi a possibilidade do intercambio com chordes de

outros locais do Brasil:

De importancia capital para o choro sdo também as Oficinas de Musica
Popular Brasileira, criadas por Roberto e por ele dirigidas de 1993 até o ano
de 2001, ano em que também deixa de dirigir o Conservatorio. Para esses
cursos de verdo, Roberto trazia alguns dos maiores conhecedores do choro
no pais: Joel Nascimento, Altamiro Carrilho, Mauricio Carrilho, Luiz Otavio
Braga, Paulo Sérgio Santos, Henrique Cazes, Jorginho do Pandeiro, Pedro
Amorim, Andréa Ernest Dias, Toninho Carrasqueira, Jayme Vignoli, Josimar
Carneiro, Oscar Bol&do, Proveta entre outros (EGASHIRA, 2005, p. 49).

Conforme dito acima, Gnattali dirigiu o Conservatério e a Oficina de MPB de
Curitiba até o ano de 2001, instituicdes que, pela importancia que possuem nao sé
para o choro, mas sim para o cenario da Musica Popular em Curitiba como um todo,

merecem estudos mais aprofundados™.

° RIBAS, Fernanda. Um Conservatério para a MPB. Folha de Londrina. Londrina, 27 de agosto de
1992.

"t Informacgdes adicionais sobre 0 Conservatério e a Oficina podem ser encontradas nos trabalhos de
Egashira (2005), Peters (2005), Fernandes (2011) e Fontoura (2012).
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5.2 SURGIMENTO

Dentre os fatos que contribuiram para o fortalecimento do choro em Curitiba
entre a metade da década de 1990 e inicio de 2000, podemos citar: o interesse de
jovens musicos pelo choro; o contato dessa nova geragdo com chorbes da velha
guarda de Curitiba; o contato desses mesmos jovens com chorbes de outras
localidades do Brasil por meio das Oficinas de MPB de Curitiba e o convivio deles
dentro do ambiente do Conservatério de MPB de Curitiba. A conjuncéo desses
fatores contribuiu favoravelmente para que no ano de 2002 surgisse entdo o Clube
do Choro de Curitiba.

Um dos principais fatores que motivou a criagdo do Clube do Choro de
Curitiba foi a constatacdo de que havia entre os chorbes da nova geracéo, alguns
que, além de interpretarem choros de autores ja consagrados, comeg¢avam a se
expressar também compondo.

Dessa forma, no dia 14 de Setembro de 2002, no restaurante Original Café,
o Clube do Choro de Curitiba iniciou suas atividades™. Mais conhecido por ser uma
casa de Jazz, o local foi sede do Clube durante apenas alguns meses. Em 25 de
Janeiro de 2003 o Clube passou a atuar no Restaurante Beto Batata™ onde
efetivamente aconteceram suas principais atividades. Nesse dia houve uma roda de
choro que contou com a participacdo de Claudio Menandro (cavaquinho), Sérgio
Albach (clarinete), Paulo Sérgio Santos (clarinete), Oscar Bolao (pandeiro), Luiz
Otavio Braga™ (violdo 7 cordas) e deste autor, ao violdo (EGASHIRA, 2005).

> Na ocasido, foi lido pelo autor desta dissertacdo, um texto cujo contetdo original encontra-se no
Anexo H

7 Situado a rua Professor Brandao, 678.

” Foi escolhido para ser o padrinho do Clube em fun¢io de seu trabalho pedagégico com o Choro e
por sua proximidade com os musicos do Clube.
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| b .
llustracdo 2: Inauguracéo do Clube do Choro de Curitiba no Original Café, em 14
de setembro de 2002. Musicos sentados, da esquerda para a direita: 1.Luis Otavio
Almeida (guitarra), 2.Jodo Egashira (bandolim), 3.Sergio Justen (piano). Em pé:
4 .Julido Boémio (cavaquinho), 5.Gabriel Schwartz (flauta).

IIustrago 3: Reinauguracio do Clube no Restaurante Beto Batata, em 25 de
janeiro de 2003. Musicos: 1.Nido identificado, 2.N&o identificado, 3.Fabiano
Silveira, o Tiziu, 4.Luiz Otavio Braga, 5.Jodo Egashira, 6.Gabriel Schwartz.

Para que o Clube passasse a existir efetivamente, foi elaborado um pequeno

estatuto, e nele constavam como seus principais objetivos:
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1) Preservar e divulgar o choro dos compositores responsaveis pela
criacdo e consolidagao do género no Brasil.

2) Estimulo a composicdo, buscando a continuidade e 0 processo
evolutivo do choro™.

3) Divulgar o choro dos compositores contemporéaneos™.

Q\Jﬂids&
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llustracio 4: Coépia do manuscrito do estatuto do Clube do Choro de Curitiba.

Nota-se pelo primeiro dos objetivos, que havia no Clube um respeito a
histéria do choro, aos personagens que contribuiram para sua formacdo. Mas ao
mesmo tempo, vemos no segundo dos objetivos, que o Clube enxergava no choro
uma musica ainda “aberta”, sujeita a modificacées. Assim, pode-se perceber que a
preservacao de uma tradicdo e a busca pela inovacdo andavam lado a lado no
Clube do Choro de Curitiba.

5.3 FUNCIONAMENTO

No ja citado estatuto do Clube, constavam também as “obrigacdes” dos

supostamente’” associados, sendo as principais:

> Nota-se ai um idealismo ingénuo, visto que as referidas “continuidade” e “processo evolutivo”
somente o tempo € a histéria dirdo se ocorreram ou néo...

* N&o confundir com “compositores de musica contemporanea”. O termo mais adequado a ter sido
usado talvez fosse “compositores atuais”.

77 “Supostamente”, pois em realidade, o Clube acabou n&do apresentando uma forma de administracio
formal, com admiss&o de associados.
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1) O associado compromete-se a compor um choro por més, que sera
exibido no Festival Mensal de Choro de Curitiba.

2) O associado devera comparecer a todas as rodas de choro semanais
promovidas pelo Clube.

3) O associado compromete-se a acompanhar os choros inscritos no

Festival quando solicitado.

De maneira geral esses eram 0s principios que regiam o funcionamento do
Clube, ainda que nem todas as obriga¢des fossem cumpridas sempre.

Na pratica, o termo “associado” nado era utilizado. Eram considerados
integrantes do Clube, os musicos que contribuiam para a formagéo de um caixa’
cuja finalidade era viabilizar as atividades realizadas pelo Clube.

Inicialmente o Clube do Choro de Curitiba foi formado pelos musicos Gabriel
Schwartz (flauta), Fabiano Silveira (violdo 7 cordas), Julido Boémio (cavaquinho),
Claudio Menandro (viol&o, bandolim e cavaquinho), Luis Otavio Almeida (guitarra),
Osiel Fonseca (piano), Sergio Justen (piano) e Aglaé Frigeri (percusséo), além do
autor desta dissertagéo ao violdo. Pouco tempo depois, Claudio, Luis, Osiel, Sérgio
e Aglaé deixaram o Clube e nos seus lugares entraram Sergio Albach (clarinete),
Cristina Loureiro (piano), Denis Mariano (percuss&o), André Proddssimo (violédo 7
cordas) e Daniel Migliavacca (bandolim). Todos eles eram’ musicos profissionais, a
maioria possuia formacao universitaria e era pertencente a classe média.

Os musicos do Clube iniciaram suas atividades reunindo-se semanalmente
para rodas de choro em sua sede, o Restaurante Beto Batata, e uma vez por més
promoviam 0 que era considerada sua principal atividade: o Festival Mensal de

Choro de Cuiritiba.

¢ O caixa era formado pelos cachés recebidos nos locais onde o Clube realizava apresentacdes de
choro: inicialmente no Restaurante Beto Batata e posteriormente no Bar e Restaurante Jacobina e no
Bar Zé Firino.

”® E ainda séo, exceto Osiel, ja falecido.
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5.4 OS FESTIVAIS MENSAIS

Com o intuito de cumprir o objetivo de estimular e divulgar a composi¢ao de
choros, foi criado pelo Clube o Festival Mensal de Choro de Curitiba, uma mostra
competitiva de composigao.

Inicialmente havia um regulamento, que com o tempo foi sendo modificado,

e que tinha como principais itens o seguinte:

1
2

) Cada concorrente tinha o direito a inscrever uma unica composi¢céo
)
3) Ainscrigdo era gratuita e aberta a todo e qualquer musico
)

)

Toda musica inscrita estava automaticamente concorrendo

4) Eram aceitos somente choros instrumentais®

5) O concorrente era responsavel por formar o conjunto instrumental

que executaria o choro

6) Somente eram aceitos choros inéditos

7) A ordem de execucdo das musicas era definida por sorteio

8) A votacdo acontecia da seguinte forma: cada compositor tinha direito
de voto (naturalmente n&o podendo votar em si mesmo) com peso 1;
a escolha da maioria do publico tinha peso 2 (posteriormente mudou-
se para peso 1); e eventualmente votava um jurado de honra, com
peso 1 (pratica que foi abandonada apds as duas primeiras edi¢des).

9) A votacdo acontecia por meio de cédulas com 0 nome da
composi¢ao e do (s) autor (es)

10) Havia um prémio em dinheiro®, destinado somente ao compositor
mais votado

11) Quando acontecia 0 empate, ocorria um segundo turno. Persistindo
o empate, 0 prémio era dividido entre os mais votados

12) O Festival ocorria todo ultimo sabado de cada més, posteriormente

sendo alterado para cada ultimo domingo do més

% Choro num senso mais amplo, ou seja, as dancgas que fazem parte do universo musical do choro:
polca, valsa, maxixe, etc.
8 O prémio saia do caixa do Clube.
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A primeira edi¢cdo do Festival ocorreu numa tarde de sabado, dia 26 de abril
de 2003, e na ocasido, o autor desta dissertacdo , assim como Gabriel Schwartz,

fizeram uso da palavra:

“J®¥ - Muito obrigado, uma boa tarde pra vocés. Esse é o Clube do Choro. O
Clube do Choro tem se reunido todo sabado desde o final de janeiro... cadé
0 Beto®? Desde o final de janeiro né Beto? No encerramento da Oficina de
Mdasica de Curitiba. E todo sabado nés temos feito rodas de choro aqui. A
roda de choro de hoje é bastante especial por um motivo: na verdade é o
objetivo maior do Clube do Choro, se expressa no dia de hoje, que é o
Festival de Choro. A gente observando a histéria do choro em Curitiba,
percebe que os chordes da antiga, eles se preocupavam bastante em
interpretar choros tradicionais e pouco se ouve falar de composicbes de
chordes da antiga. E a gente, a geracdo mais nova, comec¢ou além de estar
interpretando esses choros, comegou a compor também. Isso motivou a
criar o Clube do Choro, e entre promog¢bes do Clube do Choro, tem esse
Festival, que é uma mostra competitiva, que vai estar acontecendo aqui,
hoje, inclusive com a participacdo do publico, o publico votando, vai ter
cédulas, tudo direitinho pra vocés votarem no choro que vocés mais
gostarem e o Festival vai funcionar dessa forma: a gente vai tocar um pouco
aqui, uma roda de Choro com chordes de compositores tradicionais, ai num
dado momento a gente comeca a tocar as nossas composi¢cdes. O publico,
como eu falei, vai ter poder de voto, valendo peso dois, e cada um dos
compositores vai votar, ndo no seu proprio choro, sendo termina empatado
o Festival (risos). Entdo cada um dos compositores vai votar no choro do
colega e vamos ter um jurado de honra também que vai ter... o valor do voto
do jurado de honra também é peso um, que é o Rodrigo Browne, que acho
que ainda nfo ta na area. Entdo... alguma coisa a colocar Gabriel?® Tem
gente com torcida organizada, tem que trazer faixa da préxima vez! Ah! E
esse festival vai acontecer mensalmente

G® — Uma coisa importante, é que quem quiser votar tem que assistir o
festival do comecgo ao fim. As cédulas vao ser distribuidas no comeco e
quem chegar depois, ndo vota. Quem sair pra ir no banheiro também néo
(risos). Vai ter um fiscal ali (risos). N3o pode sair dessa area de pedrinhas
aqui durante todo o Festival (risos). Também n&o entra ninguém, quem
chegar fica na calgadinha ali.

J — Vo ser seis choros, que sdo justamente dos componentes do Clube do
Choro, mas o Festival é aberto também. A gente teve pouco tempo pra
divulgar o primeiro, mas o Festival é aberto pra qualquer compositor. Se
tiver algum compositor na platéia e se quiser inscrever o choro agora...
(risos) [...] No dia 23 de abril que foi quarta-feira, a gente comemorou o Dia
Nacional do Choro, que foi instituido pelo Artur da Tavola no ano de 1999%¢,
Ele se baseou na data de nascimento de Pixinguinha. Ano passado a gente
ja fez uma roda de choro nesse dia, 23, e a gente teve um dia inteiro de
comemorac¢des. Esse ano a gente percebeu que a gente podia fazer alguns
eventos, e a gente conseguiu exceder uma semana. A gente entéo ta desde
o dia 19, que foi sdbado passado, comemorando uma semana inteira e
como a idéia de fazer essa semana, foi a primeira esse ano, a gente
resolveu homenagear Pixinguinha®. Ano que vem a gente ja tem planos de

& Jodo Egashira

# Robert Amorim, proprietario do Restaurante Beto Batata.

# Gabriel Schwartz

% Gabriel Schwartz.

¥ Na verdade, a lei que estabelece o dia 23 de abril como sendo o Dia Nacional do Choro foi
sancionada no dia 4 setembro de 2000.

¥ Vide programac&o no Anexo I,
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homenagear Jacob do Bandolim. Entdo esse ano foi semana Pixinguinha,
ano que vem semana Jacob do Bandolim e assim sucessivamente a cada
ano. E o Festival entdo a gente resolveu dedicar ao Pixinguinha, e cada um
dos componentes do Clube do Choro fez um choro em homenagem ao
Pixinguinha. Vamos ver o que ele vai achar... se comegar a cair raio
trovao... (risos) [...] Entdo vamo l4. Vai comecar o Festival. Antes disso eu
queria fazer alguns agradecimentos aqui. Agradecer primeiro a todos o0s
chordes anteriores a nés, que deixaram essa heranca maravilhosa, um
patriménio cultural que a gente ndo pode esquecer jamais. E espero com
algumas iniciativas que o Clube esta tendo, contribuir de alguma forma para
manter esse patrimonio vivo, sempre. Agradecer a S3o Pixinguinha e a Sdo
Pedro também, que nos deu esse dia maravilhoso, e agradecer
especialmente a cada um dos compositores do Clube do Choro de
antemio, palmas para todos (aplausos). Agradecimentos especialissimos
aqui: nosso jurado de honra, da tarde de hoje, Rodrigo Browne, grande
jomalista, esse é 0 nosso jurado de honra. E agradecimento muito mais que
especial ao cara que ta possibilitando a gente de estar realizando esses
projetos aqui, Beto Amorim, o Beto Batata (aplausos)”.

Em seguida, foi passada a palavra ao jornalista Rodrigo Browne, que na

ocasido fez as vezes de mestre de cerimbnias, apresentando um a um 0s seguintes

concorrentes daquela tarde: Sinfo Muito (Jodo Egashira), Um abraco pro Pixinga

(Luis Otavio Almeida), Lembrando Pixinguinha (Claudio Menandro), O cdo e a

Codorna (Julido Bohémio), Evocagdo a Pixinguinha (Fabiano Silveira, o Tiziu, e
Gabriel Schwartz) e Ja Vi (Sérgio Justen) (ALBACH, 2004).

Schwartz

1-Sinto muito - Jodo Egashira

2-Um abracgo pro Pixinga - Luis Otavio Almeida

6-Ja vai (Estou cheia de vocé) - Sérgio Justen

/}’ Bl //’E, 2003 )

3-Lembrando Pixinguinha - Claudio Menandro \ ) %/AI o
~ ‘/V =

Don

4-0 c&o e a codorna - Julido Boémio

% 5-Evocacéo a Pixinguinha - Fabiano Silveira & Gabriel

llustracao 5: Cédula de votacio do primeiro Festival Mensal de Choro de Curitiba

O Choro vencedor foi O Cdo e a Codorna, do cavaquinhista Julio César

Vieira, o Julido Boémio. A entrega do prémio foi feita por Rodrigo Browne e Robert

Amorim, o Beto Batata.
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llustracido 6: Momento da premiagéo na rimira edigo do Festival MensI.Em pé, da
esquerda para a direita: 1.Rodrigo Browne, 2.Julido Boémio, 3.Robert Amorim, o Beto
Batata, 4.Gabriel Schwartz.

Ao longo de suas edicbes, o Festival sofreu modificacbes e adaptacdes. De

maneira geral o funcionamento do Festival pode ser resumido da seguinte forma:

1) Durante a semana que antecedia o Festival, os compositores, sendo
pertencentes ao Clube ou ndo, informavam ao autor ou ao Gabriel
Schwartz o nome de seus choros, para a elaboragdo das cédulas de
votacao e sorteio da ordem de apresentacdo das composicoes.

2) O horario determinado para o inicio do Festival era 12h, sendo que
alguns musicos comecavam a chegar a partir de cerca de 11:00 para
ensaiarem suas musicas.

3) Por volta de 11h45min havia uma breve passagem de som.

4) As 12h os musicos tocavam cerca de dois a trés choros, musicas que
n&o participariam do Festival.®

5) Nesse momento as cédulas de votagdo eram distribuidas aos musicos e

ao publico presente.

% Normalmente os musicos tocavam choros ja consagrados, de autores como Pixinguinha, Jacob do
Bandolim, Waldir Azevedo, etc.
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6) Em seguida iniciava-se o Festival propriamente, sendo exibidos 0s
choros concorrentes, em ordem estabelecida previamente, mediante
sorteio.

7) Apds a execucdo da ultima musica concorrente, passava-se a votacao.

8) O escrutinio era realizado por algum voluntario da plateia. Enquanto os
votos eram apurados, 0s musicos tocavam mais dois ou trés choros, até
sair o resultado.

9) Divulgava-se o resultado e o prémio era entregue entdo ao(s)

vencedor(es).

10) Ao final do certame, os musicos participantes almog¢avam.

llustracdo 7: Uma das edi¢des do Festival Mensal. Destaque para a urna onde eram
depositados os votos. Musica concorrente: Conversa de ando (Gabriel Schwartz e
Julido Boémio). No palco, sentados, da esquerda para a direita: 1.Jodo Luis
Rodrigues, 2.Fabiano Silveira, o Tiziu. Ajoelhados, da esquerda para a direita:
3.Gabriel Schwartz, 4.Julido Boémio

Houve um periodo em que o sistema de premiagcdo foi modificado, e
qualquer compositor que fizesse parte do Festival, recebia CDs por sua participacéo.
Esse sistema n&o foi muito bem sucedido, retornando-se tempos depois ao sistema
competitivo.

Tanto nos Festivais quanto nas rodas, o Clube contou com a participagéo de
destacados musicos dentro do cenario nacional do choro. Entre eles, podemos citar:

Luiz Otavio Braga, Paulo Sérgio Santos, Boléo, Isaias, Israel, Andrea Ernest Dias (a
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Deda), Alé Ferreira, Alessandro Penezzi, Joel Nascimento, Zé Barbeiro, Roberta

Valente, Bruno Rian, Henrique Cazes, Pedro Amorim e Proveta.

llustracdo 8: No palco, da esquerda para a direita: 1.Henrique Cazes, 2.Gabriel
Schwartz, 3.Fabiano Silveira, o Tiziu, 4.Jodo Egashira.

Depois de alguns anos, o Clube deixou de estar vinculado ao restaurante
Beto Batata e passou a funcionar de forma autébnoma. Comegou entéo a realizar os
Festivais de maneira mais informal, nas residéncias de alguns membros do Clube,
pratica que nao durou muito tempo. No ano de 2008 aconteceram as trés ultimas
edi¢cdes do Festival Mensal, no bar e restaurante Jacobina.

Entre 2003 e 2008, o Festival teve frequéncia mensal, com média de
participacao de sete compositores por edicdo. Dentre os desdobramentos que
tiveram o Festival Mensal, pode-se citar o CD do Clube do Choro de Curitiba e o
Festival Nacional Curitiba no Choro®. Ao longo de sua existéncia, o Clube promoveu

também atividades em comemoragéo ao Dia Nacional do Choro.

8 O Festival teve duas edicbes, uma em 2004 e outra em 2010. Em ambas foram langados CDs com
as musicas finalistas.
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6 CHORO NOVO EM DO® : A PRATICA DA COMPOSICAO NO CLUBE DO
CHORO DE CURITIBA

As anadlises musicais realizadas neste capitulo justificam-se pelo carater
composicional que possuiu 0 Clube do Choro de Curitiba. Foram analisadas
composicdes inéditas participantes do Festival Mensal de Choro de Curitiba,

principal atividade promovida pelo clube.

6.1 METODOLOGIA DE ANALISE

Os Festivais Mensais de Choro tiveram ao longo de sua existéncia a
participagdo de mais de 150 composi¢cdes. Uma das primeiras tarefas foi entédo
decidir quais destas musicas seriam analisadas. Considerando-se que em 2008 o
Clube do Choro de Curitiba langou seu primeiro e até o0 momento, unico CD, optou-
se por analisar as composi¢cdes que fizeram parte dessa publicacdo. Tal deciséo foi
tomada, considerando-se o fato de que essa compilagao foi realizada pelos musicos
que participavam mais efetivamente das atividades do Clube, aqueles que eram
enfim considerados os membros do Clube. Alguns desses musicos eram também os
que com mais frequéncia possuiam suas composi¢cdes exibidas nos Festivais
Mensais. Considerou-se também que quando o artista decide por concretizar a
gravacdo de parte de sua obra, normalmente o faz escolhendo o que é mais
significativo, 0 que representa melhor seu pensamento musical. Por esses motivos
entendeu-se que as composi¢des presentes no CD do Clube do Choro possuiam
representatividade dentre aquelas que surgiram no recorte temporal da presente
pesquisa (2003 a 2008).

A partir da escolha das musicas, foram entdo elencados os pardmetros que
seriam levados em conta nas analises. Foram analisados elementos constitutivos da
musica como: forma musical, estrutura fraseoldgica, harmonia, melodia e ritmo. Para
isso, utilizou-se como referencial os seguintes autores: Guest (1996), Seve (1999),
Almada (20086), Prince (2010) e Carrilho (2009). Foram também levadas em conta,

as formagdes instrumentais utilizadas nas musicas gravadas.

* Nome de uma composicdo do cavaquinhista Wadir Azevedo
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A referéncia utilizada para as analises foi o choro tradicional, que possui nos
intérpretes/compositores Pixinguinha e Jacob do Bandolim, dois de seus principais
representantes.

Serda exposto a seguir 0 que se considera nesta dissertagcdo como choro

tradicional e de que forma se entende que foi estabelecida essa tradigéo.

Choro e tradi¢do

O termo “choro tradicional” pode ser encontrado na literatura, e € também
utilizado por musicos para designar determinadas caracteristicas musicais presentes
em alguns choros. Trata-se em verdade de um choro consagrado em determinada
época e algado a condicao de tradicdo, por meio de um processo multifatorial.

Em seu livro A sincope das idéias: A questdo da tradicdo na musica popular
brasileira, Napolitano (2007) expbe de que forma se estabeleceu determinada
tradicdo cultural no campo da musica popular brasileira. Trata-se de uma tradi¢do
“‘inventada™’, cujo processo se deu em meio a conflitos, contradicbes, mediacdes e
tensdes.

Nesse processo, Napolitano (2007) refere-se mais especificamente a uma
‘linha formativa” que passa pelo samba, pela bossa nova e pela MPB. Porém, ao
longo do livro, em determinados momentos o autor tangencia o choro nesse
processo de “invencéo” da tradicdo na musica brasileira.

Um fator importante na “invengéo” dessa tradicdo, foi a instalagédo e
desenvolvimento da fonografia no Brasil. Por meio do disco, a musica deixava de ser
regional e passava a se difundir de forma mais ampla, promovendo a circulacéo da
obra musical em um meio social mais amplo. Além disso, no inicio do século XX, a
industria fonografica passou a ser enxergada como um grande negdécio
(NAPOLITANO, 2007).

Para o choro, o disco teve fundamental importancia como meio de difusao.
Vasconcelos (1984), relata em seu livro Carinhoso, efc: historia e inventario do
choro, que, em dois anos de pesquisa, fez o levantamento de cerca de trés mil
choros, tendo se surpreendido com este expressivo numero. Tal levantamento

constituiu-se em importante fonte primaria que possibilitou pesquisas posteriores.

°* Para maiores informacdes, consultar A invengédo das tradigbes de Hobsbawm e Ranger (2014).
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As gravacbes de choro tomaram (e ainda tomam) importancia, também

como referéncia interpretativa:

Com relacdo ao repertério tradicional, as referéncias principais séo
provenientes de gravacbes de Jacob do Bandolim, Conjunto Epoca de
Ouro, Regional de Benedito Lacerda e de Canhoto, que ainda sdo a base
da maioria dos arranjos executados nas rodas de choro. (SEVE, 2011, p.8).

O disco contribuiu também para a profissionalizagédo dos musicos de choro:

A profissionalizacdo destes misicos encontrou nas gravacdes uma nova
forma de subsisténcia, divulgacido e promocao na arte musical do choro. [...]
O surgimento da indastria fonografica e a programacao ao vivo dos shows
promovidos nas radios foram dois fatores significantes na profissionalizacéo
do choro no Brasil. Desde a introducdo das gravacdes no Brasil, em 1902, a
masica popular foi difundida pela nascente inddstria de consumo
desenvolvida juntamente com as novas tecnologias de comunicacio
(MOURA, 2011, p.82-3)

Pode-se observar que, assim como o disco, o radio no Brasil teve também
influéncia na profissionalizacdo dos musicos de choro.

Segundo Napolitano (2007), a partir de 1932, o radio passou a ser uma
espécie de “veiculo sintese” da musica popular no Brasil. Nessa época, o radio

tornou-se importante meio num processo de “nacionaliza¢do” cultural. :

Apébs 1932, o meio se encarregou de levar a cultura musical carioca para
todo o Brasil, a0 mesmo tempo em que trazia outras culturas musicais
regionais para o centro do mercado fonografico carioca, 0 mais vigoroso
(NAPOLITANO, 2007, P.48).

Ainda nos anos 1930, a programacdo das radios era voltada para os
segmentos médios da populagdo urbana com a proposta de “levar cultura” de
qualidade e informagdo as massas. Exemplos dessa forma de se pensar o radio,
eram os programas: Curiosidades musicais de 1938, apresentado por Almirante; e
Um milhdo de melodias de 1943, apresentado por Radamés Gnattali. Ja nos anos
1950, o radio se se volta para uma comunicagdo mais facil, tornando-se mais
“sensacionalista, melodramatico e apelativo” (NAPOLITANO, 2007, p.59). O radio
voltou-se entdo para as “classes baixas”, onde sua expressdo maxima nesse sentido
foram os programas de auditério gravados ao vivo, com platéias que chegavam a
600 pessoas. Nesse tipo de programa cresceu 0 culto a personalidade e a vida

privada dos artistas, ao mesmo tempo em que “mudava a cultura musical popular,
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com a circulagdo de novos géneros musicais e performances mais extrovertidas”
(NAPOLITANO, 2007, p.59).

Na visdo dos mais tradicionalistas, essa forma de se fazer radio era
considerada vulgar e exagerada. Havia alem disso a influéncia da musica
estrangeira, que também nao era vista com muito bons olhos. Assim, nos anos
1950, surgiu no pais uma tendéncia critica que “praticamente reinventou a tradicéo
musical brasileira” (NAPOLITANO, 2007, p.60).

O principal nome do meio do radiofénico que fazia parte dessa tendéncia era

Almirante:

O ja consagrado compositor e radialista realizou uma verdadeira cruzada
para reiterar as hierarquias estéticas e culturais que estavam na génese
histérica da miusica popular brasileira, calcada sobretudo no samba e no
choro, em dois programas de radio que ajudaram a reinventar o passado do
choro e do samba e a consagrar 0 pantedo de criadores musicais
brasileiros: O pessoal da Velha Guarda (Radio Tupi, marco de 1947 a maio
de 1952) e No tempo de Noel Rosa (Radio Tupi, 1951). A “Velha Guarda”
em questdo eram 0s masicos cariocas que haviam aglutinado as
expressbes ancestrais da cidade, “a mauasica dispersa nas esquinas”,
estruturando o samba e o choro, capitaneados por Pixinguinha, Benedito
Lacerda, Raul de Barros, Donga, entre outros, o “legitimo grupo de
chordes”, conforme anunciado pelo radialista no primeiro programa da série.
(NAPOLITANO, 2007, p. 61).

Almirante nesse momento passava a defender a musica a qual ele imprimia
os selos de qualidade e brasilidade. O radialista criticava invariavelmente a musica
feita no final dos anos 1940 e inicio dos 1950, guardando elogios a musica feita até o
final dos 1930, considerada a “época de ouro” (NAPOLITANO, 2007).

Nesse contexto, o choro passou a condicdo de “musica brasileira auténtica”.
Gracas a sua antiguidade e relativa independéncia dos influxos do mercado, para os
nacionalistas o choro ‘“representava o verdadeiro eixo da tradicdo brasileira”
(NAPOLITANO, 2007, p.62).

Dessa forma, entende-se que aquele momento dos anos 1950 foi crucial na

‘invengcd@o” de uma tradicdo musical brasileira:

Almirante, Lacio Rangel e outros jornalistas, pesquisadores e cronistas
nacionalistas dos anos 1950 retomavam a tradicdo do pensamento
inaugurado por Orestes Barbosa, Alexandre Gongalves e Francisco
Guimaraes, no comeco dos anos 1930, finalizando o dltimo andar do edificio
da “tradicdo” musical popular calcada nos géneros populares cariocas
(NAPOLITANO, 2007, p.63)
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Dentre esses géneros populares cariocas a que se refere Napolitano (2007),
encontra-se o choro, fazendo parte entdo dessa tradicao.
Nesse periodo de “invencdo” da tradicdo do choro, dois personagens

possuem papel fundamental:

Neste periodo destaca-se a atuacdo de compositores/intérpretes como
Pixinguinha (1897-1973) e Jacob do Bandolim (1918-1969). Duas figuras
que, em certa medida, balizam este periodo histérico e se destacam pelo
impacto que tiveram, principalmente, nos campos da composicéo,
interpretacdo e arranjo (CORTES, 2012, p.105)..

Falando agora especificamente de Pixinguinha, sua obra pode ser
considerada como “modelo de choro ‘tradicional” (CORTES, 2012, p.105), assim
como “referéncia fundamental a qualquer um que queira ingressar no universo desta
linguagem musical’ (SEVE, 1999, p.08). Pixinguinha ainda é apontado por alguns
pesquisadores como 0 musico que consolida o choro como género (SEVERIANO,
2008) além de ter dado ao choro “uma forma musical definida” (CAZES, 1998, p.57).

Como intérprete, além de eximio flautista, Pixinguinha também era virtuoso
no saxofone, inaugurando assim a escola brasileira do instrumento, seja no que diz
respeito a elaboracdo de contrapontos, seja pela forma particular de execucéo
(CABRAL, 1978).

Quanto a Jacob do Bandolim, suas composi¢gdes sdo também consideradas

fundamentais para o choro:

Noites Cariocas, Doce de Coco, Vibragbes, Salbes Imperiais, Santa
Morena, O Voo da Mosca e muitos outros titulos ja s&o considerados
verdadeiros classicos integrando o repertério basico dos bandolinistas e dos
conjuntos de choro (PAZ, 1997, p. 105-6).

Além de sua grande influéncia como instrumentista, no que diz respeito a
interpretacdo do choro, outra importante contribuicdo de Jacob foi a elaboragéo de

arranjos:

Mesmo quando nido sabia mudsica, Jacob fazia todos os arranjos do
conjunto. Ele dava ideia do que queria a cada um dos instrumentistas,.
Muitas vezes tomava o instrumento em suas maos para demonstrar 0 que
pretendia. Ele dava a ideia e 0s musicos depois devolviam ou completavam
(PAZ, 1997, p. 42).
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Alguns desses arranjos, inclusive, foram e ainda s&o reproduzidos até hoje
por diversos chordes em rodas de choro e em gravagdes. Pode-se citar como
exemplo Brejeiro (Ernesto Nazareth) e /Ingénuo (Pixinguinha & Benedito Lacerda):
“‘Interpretagdes posteriores guardaram tanto a introducéo e final de /ngénuo, quanto
& realizacdo do Brejeiro no modo menor em sua reexposicdo” (CORTES, 2006, p.
70).

A importancia de Jacob como intérprete pode também ser percebida nas
situacdes em que ele “eterniza” certas composi¢cdes, como € o caso de Tira Poeira

de Satyro Bilhar:

A composicdo mais famosa de Satyro Bilhar é a polca Tira Poeira, que
atravessou o tempo porque foi gravada por Jacob do Bandolim e pode ser
encontrada — em gravacao realizada em 1956 — no segundo CD da caixa de
trés discos, intitulada Jacob do Bandolim (BMG/RCA, 2000), e também em
gravacao realizada pelo bandolinista nos estidios da Radio MEC do Rio de
Janeiro em 1959, lancada em CD em 1997 pelo selo Soarmec Discos
(TAUBKIN, 2007, p.31-2).

Optou-se entdo como referéncia para as analises musicais nesta dissertacéo
pelo choro tradicional, que encontra em Pixinguinha e Jacob do Bandolim dois de
seus principais representantes®.

Serdo expostas a seguir de forma genérica e sintética, algumas das
principais caracteristicas estruturais do que se entende neste trabalho como sendo o

choro tradicional.

Parémetros musicais

1 — Forma musical

Majoritariamente adota-se a forma rond6 apresentando trés partes (A, B e
C), cada uma com dezesseis compassos. A forma rondd, “Consiste basicamente

numa parte ou tema principal (também chamado refréo), que sempre retorna apoés

intervencdes contrastantes de outras partes ou temas” (ALMADA, 2006, p. 8-9).

2 Naturalmente existem diversos outros compositores que pensam o choro de forma tradicional. As
obras de Pixinguinha e Jacob do Bandolim sio utilizadas neste caso como uma espécie de sintese
do pensamento tradicional.
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Alguns autores consideram uma tendéncia moderna o uso de duas partes ao
invés de trés (CAZES, 1998; SEVE, 1999), porém, pode-se encontrar mesmo entre
os tradicionais, choros de duas partes: Lamentos (Pixinguinha e Vinicius de Moraes),
Carinhoso (Pixinguinha e Jodo de Barro), Noites Cariocas (Jacob do Bandolim),
Doce de Coco (Jacob do Bandolim) e Brejeiro (Ernesto Nazareth).

2 — Estrutura fraseoldgica

Almada (2006) destaca duas estruturas principais na construcao fraseoldgica

do choro: a sentenga e o periodo:

Na verdade, o periodo e a sentenca apresentam elementos semelhantes:
ambas as estruturas baseiam-se em um enunciado inicial (a ideia motriz),
uma repeticéo (literal ou variada) desse enunciado, uma ideia contrastante
que se opde a principal e um desfecho. O que diferencia as duas estruturas
€ como se d4d em cada uma o posicionamento desses quatro elementos. No
caso do periodo, a ideia principal e sua repeticdo, (conhecidas
respectivamente por antecedente e consequente) sdo separadas pela ideia
contrastante, seguindo-se o desfecho. Na sentenca as frases aparentadas
apresentam-se em sequéncia (na maioria dos casos o enunciado é
sucedido ndo por uma repeticdo, mas por uma espécie de resposta,
solidamente aparentada a ideia motriz ou proposta, sobre uma outra
harmonia), seguindo-se um complemento contrastante e o desfecho
cadencial (ALMADA, 2006, p. 15).

Naturalmente existem variacbes nessa forma de construcdo, de forma que, o

que foi dito sera tomado como um conceito amplo e geral®.

3 — Instrumentacgéao

A formagéo instrumental consagrada por Jacob do Bandolim e que define a
sonoridade do choro (LIVINGSTON-ISENHOUR; GARCIA, 2005, p.143), € o que se
costuma chamar de “conjunto regional”. Conforme ja visto anteriormente, tais
conjuntos sdo formados por instrumentos de sopro, cordas e percussdo. Os
instrumentos solistas normalmente sao: flauta, bandolim, cavaquinho, ou, ainda,

clarinete e saxofone. O acompanhamento ritmico-harménico & feito por violées e

® Para maiores esclarecimentos recomenda-se a leitura do capitulo Rifmo e Forma do livro A
Estrutura do Choro de Almada (2006).
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cavaquinhos e o violdo de 7 cordas faz o contraponto nos graves®. Normalmente a

percussao fica a cargo do pandeiro (DINIZ, 2003, p. 10).

4 — Tonalidades

Normalmente as tonalidades das partes B e C séo vizinhas da tonalidade da
parte A. Quando a parte A se encontra em tonalidade maior, a parte B se encontra
na regiao dominante ou relativa menor, e a parte C na regido subdominante. E
quando a parte A se encontra em tonalidade menor, geralmente a parte B se
encontra na regido relativa maior e a parte C, na regido homdnima maior (ALMADA,
2006, p 10).

5 - Ritmo

Em seu livro A estrutura do Choro, Almada (2006) apresenta figuras ritmicas
recorrentes na construcdo das melodias de choro. Tais exemplos poderdao ser
encontrados no Anexo J

Séve em seu Vocabulario do Choro chama a atencéo para o fato de que no
choro, as divisbes ritmicas podem ser executadas com maior liberdade,

apresentando variacfes. Tais exemplos poderao ser encontrados no anexo K .

6 — Harmonia

Em seu livro Linguagem Harmdnica do Choro, Prince (2010) destaca que € a

harmonia funcional que rege o choro. O autor entende que:

Funcional, é a harmonia em que os acordes tém a funcdo especifica de
preparar e resolver. Cria-se constantemente um contraste de tensio e
repouso. O tritono (4® aumentada ou 52 diminuta) é o principal responsavel
por essa estética (PRINCE, 2010, p.4).

Prince (2010) também aponta como caracteristica harménica do choro, o
uso moderado de tensbes: “Tradicionalmente, os acordes sdo feitos apenas com

notas do som basico (que definem exclusivamente o perfil)” (PRINCE, 2010, p.5).

* Esse contraponto é conhecido entre os chorbes como baixaria.
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Outra caracteristica marcante do choro € a modulagdo, que pode ocorrer
tanto entre as partes, conforme ja explicado anteriormente, quanto dentro da prépria
parte, de forma momentanea e normalmente voltando ao tom original®.

A forma como os encadeamentos harménicos acontecem no choro,
encontra-se intimamente ligada a estruturacdo fraseoldgica. Almada (2006), em seu
trabalho Estruturagdo do Choro, traz uma série de férmulas harmdnicas, as que ele
entende serem as mais recorrentes no choro. Para maiores aprofundamentos

recomenda-se a leitura do capitulo Harmonia e Forma do referido livro.

7 — Melodia

Dentre algumas caracteristicas da construcdo melddica do choro, destaca-se
o uso de movimento escalar diaténico e de inflexdes®. Para que uma nota dentro da

melodia exerca o papel de inflex&o, ela deve possuir duas condi¢des:

1) A nota ndo pertence ao arpejo do acorde que a acompanha; 2) A nota
invariavelmente resolve (isto é, dirige-se por grau conjunto ascendente ou
descendente, a uma nota harménica estavel, ou seja, uma nota do arpejo)
(ALMADA, 20086, p. 29).

As principais inflexdes usadas s&o:. nota de passagem, bordadura,

apogiatura, escapada por salto e suspensédo (ALMADA, 2006, p. 31).

8 — Acompanhamento

Em musica popular utiliza-se o termo “levada’, para designar o
acompanhamento ritmico realizado tanto pelos instrumentos harménicos quanto
pelos instrumentos de ritmo (bateria e percusséo).

E um dos principais elementos na diferenciacdo das diversas dancas que
compdem o universo musical do choro. Exemplos: levada de choro, levada de
maxixe, etc.

Exemplos de levada de violao aplicadas ao universo do choro encontram-se

no anexo L .

®* A essa modulacdo de carater passageiro, alguns autores a denominam de inclinacdo ou
tonicizacdo, e ndo propriamente modulacio.
* Termo usado por Almada (2006) para designar as notas auxiliares ou notas melédicas.
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E importante salientar que, por motivos didaticos os parametros musicais
foram analisados de forma isolada, porém € a combinacdo dos elementos que gera
a caracterizacdo geral da musica.

Além dos elementos musicais, serdo trazidos também aspectos subjetivos
no que diz respeito a composicdo de cada obra abordada. Para isso, serdo levados
em conta depoimentos dos autores, em que estes relatam de que forma surgiram as
composicdes, além de buscar-se por meio dos titulos das musicas, uma melhor
compreensao de cada composicdo analisada®’.

Nao se pretende aqui realizar uma extensa analise de cada uma das
musicas do CD do Clube do Choro de Curitiba; o que se pretende, é buscar entre as
musicas analisadas, semelhancgas e diferencas, a fim de verificar a existéncia de um
padrédo composicional entre os musicos do Clube. Para isso sera usado como

referéncia o paradigma consagrado por Pixinguiha e Jacob do Bandolim.

6.2 ANALISES

Choros a serem analisados:

1
2
3

) Oito horas (Jo&o Egashira)
)
)
4) Pegando piolho na rodoviaria (Julio Cesar Vieira, o Julido Boémio)
)
)
)

Carne seca com abobora e moqueca mista (Gabriel Schwartz)

Clarineteando (Daniel Migliavacca)

5
6
7

As peripécias de Breno Klamas Fabiano Silveira, o Tiziu)
O morceguinho da Rua XV (Cristina Loureiro)
Choro pro Véio (André Proddssimo)

¥ Quando o choro é instrumental, caso das obras analisadas, o titulo ganha certa eloquéncia,
podendo explicitar muito da intencdo de quem o compdbe. Tal fato remete aos primérdios do choro,
quando havia “polcas de pergunta” e “polcas de resposta”. Pode-se citar como exemplos: “A polca-
lundu Sai, Poeira, por exemplo, editada por Canongia entre 1866 e 1872, traz a observacéo: “em
resposta a polca Sai, cinzal”. A polca-lundu Que é da Chave? Desencadeia a série Que é da tranca?,
Né&o sei da Chave, e finalmente Achou-se a Chave. Capenga néo forma inaugura a série Gago néo
faz discurso, Vesgo ndo namora, Dentuga ndo fecha a boca, Barrigudo ndo danga, Careca néo vai a
Missa, Corcunda n&o perfila, numa sequéncia que arriscaria prosseguir indefinidamente ndo fosse
“‘providencialmente arrematada”, segundo Sandroni, por Lamdrias do capenga e do careca.
Contrasta com essa o “primor de concisdo” formado pela dupla Moro longe e Mude-se para perto!”.
(WISNIK, 2008, p.26-7).
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8) Serena (Sérgio Albach)

9) Chorei no carnaval (Denis Mariano)

6.2.1 Oito Horas (Jo&o Egashira)

“‘Dedicado a querida Deda, Andrea Ernest Dias, nobre representante das
flautas. Composto depois de uma roda de choro que comegou as duas da tarde e foi
até as dez da noite no bar Jacobina, em Curitiba”.%

Essa composicdo concorreu no Festival Mensal de janeiro de 2006. Esse
Festival ocorreu por ocasiao da 242 Oficina de Musica de Curitiba, em que Andrea
atuou como professora.

Oito Horas € uma composic¢do dividida em duas partes: A — D6 Maior, com
20 compassos € B — La Menor, com 32 compassos. Possui como peculiaridade o
fato da primeira parte ser em compasso binario de andamento moderado e a
segunda ser um ternario mais movido. Tal procedimento &€ pouco usual entre os
chordes tradicionais. A formacgao instrumental utilizada na gravagcdo compde-se de
flauta e violdo. Longe de ser um conjunto regional, ainda assim € uma formacéo que
nao se afasta do tradicional, principalmente se tratando de uma musica lenta. Como
exemplo pode-se citar a musica Evocacdo a Jacob (Avena de Castro), normalmente
gravada por instrumento solista acompanhado somente por violdes.

Conforme se observa nos compassos 1, 3, 9, 11, 14, 20 e 21, esse choro
possui em sua harmonia, acordes com 72 maior nas fungdes tonica e subdominante,
que sao raros nos choros mais tradicionais. Nos compassos 1 € 9, a sétima aparece
na melodia; ja nos compassos 3, 11 e 14, 20 e 21, as tensdes fazem parte somente
dos acordes. De forma semelhante, em alguns acordes dominantes aparecem
algumas notas de tensdo que n&o fazem parte da melodia, como por exemplo, nos
compassos 11, 16 e 18. Os encadeamentos harménicos de maneira geral, n&o
apresentam maiores diferencas em relagdo aos recorrentes nos choros tradicionais,

seguindo a légica da harmonia funcional.

% Texto presente no encarte do CD do Clube do Choro de Curitiba.
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Na parte A ritmo de sua melodia é formado quase que exclusivamente por
semicolcheias, apresentando figuras ritmicas bastante recorrentes em choros
tradicionais. E na parte B, a figura predominante é a colcheia, também formando

figuras ritmicas recorrentes em valsas-choro tradicionais.

Oito horas

(choro) Joao Egashira
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6.2.2 Carne Seca com Abobora e Moqueca Mista (Gabriel Schwartz)

“Choro dedicado ao chef Wanderley a ao Bar do Zé Firino que serviu o
almog¢o mais completo que o clube ja viu, da moqueca mista de ‘1% a feijoada classe
‘A’l Tudo isso no mesmo dial”.*

O Bar do Z¢é Firino era um dos lugares em que se apresentavam 0os musicos
do Clube do Choro de Curitiba. O choro, que desde seus primérdios associava a
musica a uma mesa farta, no Zé Firino repetia ou confirmava essa tradigcao.

Segundo o compositor Gabriel Schwartz, um dos motivos que o levou a
escolher essa composicao para ser gravada, foi o fato de ter boa aceitagéo entre os
colegas do Clube. Outro motivo foi o fato de ser uma composi¢cdo de andamento
ligeiro, contrastando com Ndo Sei Mentir, sua outra composi¢ao gravada no CD.

O Choro apresenta duas partes: A — Sol Maior e B — D6 Maior, cada uma
com dezesseis compassos, além de uma pequena coda.

Quanto a construgcéo fraseoldgica, em nenhuma das duas partes o
compositor usa a légica das estruturas de sentenga ou de periodo.

A instrumentacdo utilizada na gravacao assemelha-se a de um regional:
sopros, violao, violdo 7 cordas, cavaquinho e pandeiro. Chama a atengéo o uso do
violdo como solista de melodia na terceira repeticdo da parte A, ou seja, apos a
segunda repeticdo da parte B. E bastante raro o uso do violdo com essa funcéo em
choros tradicionais.

O ponto que mais chama a atengcdo nessa composicdo € o0 aspecto
harmonico. Segundo seu autor, essa composicdo apresenta uma harmonia que
segue caminhos inusitados'®. Percebe-se o uso frequente de tensbes nos acordes,
principalmente os com sétima, com fungdo dominante. Na maioria desses acordes, o
uso das tensdes se justifica, pois tais notas aparecem na prépria melodia. As
excecdes sdo 0s compassos 8, 32 e 36. Além disso, € frequente o uso de acordes
com sétima que n&o resolvem, diferindo-se assim dos choros tradicionais, onde

normalmente os acordes tém fungao de preparar e resolver.

* Texto presente no encarte do CD do Clube do Choro de Curitiba.
% Entrevista com Gabriel Schwartz concedida ao autor. Curitiba, 21 de julho de 2015.
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Carne seca com abobora e moqueca mista

Dedicado ao Chef Choro ligeiro Gabriel Schwart
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6.2.3 Clarineteando (Daniel Migliavacca)

“Homenagem ao amigo e professor Ségio Albach e seu clarinete”. '’

Mais uma composicdo que segue a tradicdo do choro de se prestar
homenagem a alguém a quem se tem consideracéo.

Na ocasido da gravagéo do CD do Clube, Migliavacca nao possuia ainda
muitas composi¢cdes, e Clarineteando ele julgava ser uma das melhores na época. A
seu ver, a0 mesmo tempo que esse choro ja segue a estrutura geral de um choro
tradicional, apresenta alguns elementos que ele julga diferenciais. O autor compds a
musica imaginando a sonoridade do clarinete, instrumento do musico homenageado.
Segundo Migliavacca, o choro possui um carater virtuosistico, pois sua intengéo &

gue a musica tivesse um carater desafiador'®

.Faixa que abre o CD do Clube do
Choro de Curitiba, Clarineteando € um choro em trés partes: A — D6 Maior, B — La
menor, C — La Maior, cada uma com dezesseis compasso, € que obedecem a forma
rondd. Possui uma pequena introdugdo e uma coda de trés compassos.

Chama a atencdo a tonalidade da parte C. Normalmente essa parte
encontra-se na regido subdominante, e nesse caso esta na regido homdnima maior
em relagdo a segunda parte.

Quanto a sua estruturacéo fraseoldgica, apresentam periodos em suas trés
partes.

A instrumentacdo utilizada na gravagdo assemelha-se bastante a de um
Conjunto Regional: bandolim, clarinete, violdo de 7 cordas e pandeiro.

A divisao ritmica de sua melodia apresenta figuras frequentemente utilizadas
nos choros de Pixinguinha e Jacob do Bandolim. Podemos citar como exemplo,
além dos grupos de semicolcheias, a figura de colcheia pontuada seguida de
semicolcheia, presente em alguns compassos como: 5, 6, 7, 8, 12, 13, 14 e 15. Ao
longo das outras partes da musica essa figura se repetira. Outro exemplo € a figura
formada pelo grupo de quatro semicolcheias, onde a primeira nota € uma pausa.
Isso acontece nos compassos 21, 27, 29 e 37.

Sob o ponto de vista harmébnico, a composigdo obedece a ldgica do que

Prince (2010) denomina de harmonia funcional: os acordes dominantes se

o1 Texto presente no encarte do CD do Clube do Choro de Curitiba.
o2 Entrevista com Daniel Migliavacca, concedida ao autor. Curitiba, 03 de fevereiro de 2016.
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direcionam aos seus respectivos acordes de resolugdo. Os acordes sdo utilizados
sem 0 uso de tensdes, somente utilizando-se de seu som basico. A parte A, dos
compassos 17 a 20, apresenta uma cadéncia recorrente em muitos choros
tradicionais: IV — IVm — /N7 - V7 — 1.

A melodia utiliza-se de estruturas escalares, inflexées sobre notas basicas
dos acordes, além de arpejos sobre 0s acordes.

Existem dois compassos que particularmente chamam a atenc&o: compasso
4, cuja melodia € a mesma do inicio da parte A do choro Segura ele (Pixinguinha &
Benedito Lacerda); e o compasso 39, que apresenta melodia homdnima a parte B do
mesmo choro. O uso de tais estruturas escalares contribui para reforcar o carater

tradicional deste choro.



Clarineteando
(choro)
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6.2.4 Pegando Piolho na Rodoviaria (Julio César Vieira)

“‘Estava indo a S&o Paulo participar de um festival, ao chegar na rodoviaria
sentei num banco pra dar aquele cochilo e ndo me dei conta que no banco de tras
estava um bébado bem sossegado dormindo. No 6nibus comecei a sentir uma
coceira na cabega muito estranha, chegando em S&o Paulo fui conferir e estava
cheio de piolhos, que desespero... Dai veio a ideia desta composicéo”.'*

Costumo dizer que o compositor de choros instrumentais muitas vezes
assume o papel de um cronista sem palavras. Entende-se nesta dissertacéo que é
dessa forma que se comporta Julido Boémio nessa composicéo, buscando relatar
com musica um fato por ele vivido. Vivido ndo somente por ele, mas também pelo
piolho que habitou seu coro cabeludo na ocasido. Boémio busca ser descritivo,
como quando cita que a parte B, que possui uma sequéncia constante de
semicolcheias representaria 0 momento em que a coceira apresentava-se em maior
intensidade.'™

Esse choro-marcha de andamento ligeiro € constituido por trés partes: A —
Ré Maior/Ré Menor, B — Ré Maior, C — Sol Maior, cada uma com dezesseis
compassos e obedecendo a forma rondo.

A estrutura fraseologica da composicdo apresenta periodos em sua
construgéo nas partes B e C.

A instrumentacdo utilizada na gravacdo possui a estrutura basica de um
conjunto regional: sopros, bandolim, violao de 7 cordas, cavaquinho e percusséo,
acrescida de uma bateria. O solo é feito pelo bandolim, cabendo aos sopros a
funcdo de background. Efeitos sonoros representando os piolhos sdo utilizados no
inicio e no final da musica.

Chama a atengcdo o uso predominante de colcheias na parte A, e de
semicolcheias nas partes B e C.

Em termos harménicos, o fato da primeira metade da parte A estar em Ré
Maior e a segunda metade em Ré Menor, ou seja, no homénimo menor, € algo

recorrente em choros tradicionais. Podemos citar como exemplo Doce de coco

%2 Texto presente no encarte do CD do Clube do Choro de Curitiba.
4 Entrevista com Julio César Vieira concedida ao autor. Curitiba, 26 de junho de 2015.
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(Jacob do Bandolim) e Vou vivendo (Pixinguinha). Nos compassos finais da parte C
o compositor utiliza-se de acordes de empréstimo modal.

Nos compassos 48, 49 e 51 aparecem sequéncias de dominantes, 0 que
confere uma sonoridade harménica diferente da que predoina no restante da
musica. O uso de sequéncias de dominantes €& pratica relativamente comum em
choros tradicionais. Como exemplo podemos citar o final da arte A do choro Mistura
e manda de Nelson Alves.

Na parte B o compositor faz uso de estrutura cromatica em semicolcheias
buscando representar um momento de agonia ocasionada pela presenca dos
piolhos. Essa estrutura constante de grupos de semicolcheias apareceu
anteriormente em outros choros analisados, porém neste caso, apresenta
comportamento diferente pelo fato de estar sendo usada nesta musica a levada de
marcha e n&o a levada de choro. Ou seja, 0 uso de elementos semelhantes quando

combinados com elementos diferentes, pode trazer resultados musicais distintos.
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Pegando Piolho na Rodoviaria

©clube do choro de curitiba (marcha) Julido Bohemio
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Pegando Piolho na Rodovidria
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llustracao 12: Partitura de Pegando piolho na rodoviéria
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6.2.5 As Peripécias de Breno Klamas (Fabiano Silveira)

“Choro dedicado ao amigo e irmé&o de tantas aventuras, daquelas que
ninguém acredita”. %
Esse choro, na visdo do préprio compositor, aparenta ser uma sequéncia de

“baixarias”:%®

Parece que a musica sdo imensas baixarias, assim, entendeu? Eu acho que
eu estava numa fase de construcio de baixarias, pensando em frases de
baixarias e eu vejo que a linha melédica dela séo frases de 7 cordas, assim,
na verdade. Acho que como exercicio mesmo eu estava buscando isso,
assim.'”’

Num exercicio de autocritica, Silveira diz que se pudesse escolher, hoje em
dia n&o teria gravado esse choro, teria escolhido outro.

A composi¢do encontra-se dividida em trés partes: A — Sol Menor, B — Sol
Maior e C — D6 Menor, obedecendo a forma rondd. A parte C, que normalmente iria
para a regiao relativa maior, nesse caso vai para a regiao subdominante. A parte A
possui 14 compassos quando tocada a casa de primeira repeticdo, e 17 compassos
quando tocada a casa de segunda repeticdo. A parte B possui 14 compassos
quando tocada a casa de primeira repeticdo e 15 compassos quando tocada a casa
de segunda repeticdo. E a parte C possui 25 compassos, tanto na primeira quanto
na segunda repeticdo. Existe uma pequena introdu¢do que volta a aparecer na
musica como uma espécie de ponte logo apds as partes B e C, para voltar a parte A.
No final ha um pequeno coda. Tal irregularidade no numero de compassos em cada
parte € pouco usual no choro tradicional.

Quanto a estrutura fraseoldgica, ndo foi identificado o uso de periodos ou
sentencgas na construcdo desse choro.

A instrumentacido se assemelha a de um conjunto regional: bandolim,
clarinete, violao 7 cordas, cavaquinho e percussao.

Em termos harménicos, o choro apresenta acordes sem o uso de tensdes,

salvo poucas excecgdes, e obedece a légica da harmonia funcional.

> Texto presente no encarte do CD do Clube do Choro de Curitiba.

% Termo utilizado para designar as linhas melédicas feitas normalmente pelo violdo 7 cordas no
acompanhamento do choro.

97 Entrevista com Fabiano Silveira concedida ao autor. Curitiba, 06 de agosto de 2015.
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Melodicamente aparecem estruturas escalares e uso de inflexbes sobre o

som basico dos acordes, além do uso de arpejos de acordes.

As Peripécias de Breno Klamas

(choro) Fabiano Silveira (O Tiziu)
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6.2.6 O Morceguinho da Rua XV (Cristina Loureiro)

“Este choro fiz em homenagem a um morceguinho encontrado caido na Rua
XV de Curitiba! Sua histéria estd bem contada neste choro, passando pela sua
queda, final feliz e tudo.”'®®

Mais um choro-crénica, em que se retrata uma histéria, vivida por um
morcego e presenciada pela compositora. Loureiro busca dar a seu choro um
carater descritivo: a primeira parte, em tom maior, representaria um inicio feliz, com
0 morcego voando normalmente. Ja na segunda parte o choro vai para um tom
menor, representando a queda do morceguinho. A terceira parte volta a ser em tom
maior, quando o morcego se recupera.'®

Conforme relatado logo acima, o choro possui entdo trés partes: A — Fa
Maior, B — Ré Menor € C — Si bemol Maior, obedecendo a forma rondd. As
tonalidades utilizadas s&o as usuais, tomando-se por base a referéncia
Pixinguinha/Jacob do Bandolim.

Ja um procedimento n&o usual utilizado pela compositora, € a mudanca
brusca de andamento que ocorre na parte B da musica. A parte torna-se bem mais
lenta, reforcando o carater sombrio buscado por Cristina para representar a queda
do morceguinho. Na gravacdo, nesse momento, sdo utilizados efeitos sonoros,
produzidos pelos proprios instrumentos.

Instrumentacéao utilizada na gravagdo: piano, flautim, bandolim, violdo 7
cordas, cavaquinho e pandeiro. O piano, que foi bastante importante entre os
pioneiros do Choro, tendo em Ernesto Nazareth e Chiquinha Gonzaga dois de seus
principais representantes, nado se consagrou como instrumento integrante do
conjunto regional.

Essa composicdo € classificada como um maxixe, uma das dancas que
fazem parte do universo sonoro do choro. A divisdo ritmica de sua melodia
apresenta figuras tipicas do maxixe, como, por exemplo, a que aparece no

compasso 10: semicolcheia — colcheia - semicolcheia

% Texto presente no encarte do CD do Clube do Choro de Curitiba.
%% Entrevista com Cristina Loureiro concedida ao autor. Curitiba, 06 de agosto de 2015.
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O acompanhamento da méao esquerda apresenta uma figura ritmica
presente nos fangos brasileiros de Ernesto Nazareth: semicolcheia — colcheia -
semicolcheia, seguido de duas colcheias, como nos compassos 11 e 13. Outra
figura de acompanhamento, constante nas musicas de Nazareth, € composta por
colcheia pontuada mais semicolcheia, tanto no primeiro quanto no segundo tempo
do compasso. Isso acontece, por exemplo, nos compassos 10 e 15.

Em termos harmdnicos ndo aparece o uso de tensdes nos acordes, € 0s
encadeamentos seguem a légica da harmonia funcional.

E interessante notar que com a harmonia da parte A, é possivel harmonizar
o choro Proezas de Solon de Pixinguinha e Benedito Lacerda'.

Ao final da parte C, nos compassos 58 a 61, a autora utiliza uma cadéncia
harménica bastante recorrente em choros tradicionais: IV - #IVdim — | — V7/1l —
VINT =NT7 - .

A melodia utiliza-se de estruturas escalares, inflexdes e arpejos de acordes.

A musica possui uma introducéo que lembra os Choros O gato e o canario
(Pixinguinha e Benedito Lacerda) e Atraente (Chiquinha Gonzaga).

Obs.: no segundo tempo do compasso 24, o acorde é C7.

10 Partitura no Anexo M.
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O Morceguinho da Rua XV
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O Morceguinho da Rua XV
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llustracao 14: Partitura de O morceguinho da Rua XV
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Songbook I Choro

Atraente

Chiquinha Gonzaga

llustracao 15: Introducéo de Atraente de Chiquinha Gonzaga

O gato e o canario

Pixinguinha e Benedito Lacerda
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llustracdo 16: Introducéo de O gato e o canario de Pixinguinha e Benedito Lacerda

6.2.7 Choro pro Véio (André Proddssimo)

“‘Esta € uma pequena homenagem para um grande exemplo em minha vida,
sinénimo de talento e carater: meu pai”’.""

Musica dedicada a Valdomiro Proddssimo, experiente professor de violéo, e
pai de André.

Essa composicdo apresenta parametros bastante distintos daqueles usados
nos choros tradicionais. Isso acontece em funcao da visao que o compositor possui

a respeito do choro, e também gracas ao processo composicional por ele adotado:

11 Texto presente no encarte do CD do Clube do Choro de Curitiba.
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Comecei a compor sem conhecer muito o estilo, né? Se vocé vai falar do
choro, o choro tradicional mesmo, ele tem uma forma muito... forma musical
e forma estrutural das frases muito consolidada, muito marcante, assim.
Nunca fiz choro dessa maneira. Meus choros tinham nove compassos
(risos) cada parte. [...] Hoje, depois eu passei a entender como era compor
choro dentro dessa forma, né? Ai sim. Mas nunca tive um choro que eu
tenha levado adiante nessa forma, porque € uma coisa minha, uma coisa da
minha personalidade, né? Eu ndo gosto muito de ter que seguir uma forma
pra fazer musica. Eu acho que a musica vai acontecendo, enfim.""?

O choro possui trés partes e obedece a forma rondd. Confirmando o que o
compositor disse logo acima, 0 numero de compassos por parte se apresenta de
forma irregular: a parte A possui hove compassos, a parte B vinte e um compassos,
e na parte C, vinte e dois compassos na primeira vez, € vinte e quatro compassos
em sua repeticao.

Quanto a instrumentagéo, a musica foi gravada com: sopros, violao, violéo 7
cordas, cavaquinho, percussao e bateria.

No processo composicional de Proddssimo, a melodia surge em primeiro

lugar e a harmonia se subordina a ela:

Pra mim o processo para qualquer coisa que eu va fazer é sempre a
melodia primeiro, sempre a melodia. Eu nunca... n3o me lembro de ter
comegado uma maisica por uma sequéncia harmdnica que eu achasse
interessante. E dificil pra mim, fazer desse jeito. Tem uma melodia que me
toca, que fica na minha cabeca e dai eu tento harmonizar ela (sic), ai vou
construindo, vou pegando elementos técnicos da composicdo, da harmonia,
e vou levando adiante."®

Em termos harménicos, € frequente 0 uso de tensdes, com estas fazendo
parte da melodia, e de forma geral, os encadeamentos dos acordes se mostram
distintos dos que usualmente aparecem nos choros tradicionais

Apesar do uso de dois sustenidos na armadura de clave, a musica n&o
sugere centro tonal em Ré maior, nem em Si menor.

Nao foi encontrado o uso de sentengas nem de periodos na estruturagéo da
musica.

As figuras ritmicas usadas na constru¢cdo das melodias que aparecem nos
compassos 5, 6, 24, 25, 27, 28, 30, 31, 34, 49 e 54 sao recorrentes no choro

tradicional, conforme nos sugere Almada (2006).""*

2 Entrevista com André Prodéssimo concedida ao autor. Curitiba, 23 de julho de 2015.
112 Entrevista com André Prodéssimo concedida ao autor. Curitiba, 23 de julho de 2015.
14 Consultar anexo H
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llustracéo 17: Partitura de Choro pro Véio
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6.2.8 Serena (Sérgio Albach)

‘Valsa que virou Chamamé-Choro-Mimby dedicado a minha afilhada
Serena”. "

Essa musica foi composta de uma forma bastante peculiar: certo dia,
andando de 6nibus, Albach compds a melodia da primeira parte da musica
cantarolando, transcrevendo-a logo em seguida. Cerca de um ano depois, ao folhear
seu caderno de musica, o compositor vé a melodia e resolve harmoniza-la. A partir
dai compds a segunda e terceira partes, completando a composicdo.'® A valsa
obedece a forma rondé.

O procedimento composicional dessa obra parece se assemelhar ao
adotado por Prodéssimo: a harmonia surge posteriormente e subordinada a melodia.

Da mesma forma que a musica anterior, essa valsa-chamamé possui de
forma geral, caracteristicas que a diferencia das valsas-choro tradicionais.

Sua estrutura fraseoldgica ndo apresenta sentencas ou periodos em sua
construcéo.

Quanto a instrumentacdo, foi gravada somente com clarinete e violdo.
Conforme ja foi citado anteriormente, ndo se trata de uma formacéo inusitada no
universo do choro. E comum, principalmente em valsas, haver o solista e um ou dois
violdes acompanhando.

Em termos harménicos ha um uso moderado de tensées, principalmente nos
acordes com sétima; e os encadeamentos nas partes B e C apresentam-se de forma

geral, distintos daqueles utilizados em valsas-choro tradicionais.

1> Texto presente no encarte do CD do Clube do Choro de Curitiba.
¢ Entrevista com Sérgio Albach concedida ao autor. Curitiba, 22 de julho de 2015.
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6.2.9 Chorei no Carnaval (Denis Mariano)

“‘Essa musica é um divertimento feito como passatempo de um carnaval
triste e solitario, mas esperancoso. A harmonia foi feita com a ajuda de meus
amigos”. """

Foi um Carnaval frio e solitario em Curitiba 0 contexto em que surgiu essa
composicao de Denis Mariano.""®

A composicdo € formada por trés partes € uma ponte, e diferente das
demais composicbes analisadas, ndo obedece a forma rondd. A ordem de
apresentacao das partes é: A, B, C, B, ponte, improviso sobre a harmonia da ponte,
A B, C.

A instrumentacdo utilizada na gravacdo foi: sax tenor, clarinete, piano
Rhodes, Violao 7 cordas, cavaquinho e bateria.

Enquanto que para Prodossimo, a melodia € a ideia motriz da composi¢éao,
para Mariano, as ideias ritmicas tém fundamental importancia na construcio da
melodia. No caso dessa composicdo analisada, a harmonia foi criada
posteriormente, com a ajuda de dois colegas de Mariano.

No aspecto harmdnico ha o uso moderado de tensdes e 0s encadeamentos
fogem do que é usual no padrao Pixinguinha/Jacob do Bandolim.

O padréo ritmico do acompanhamento leva a classificar a composi¢ao como
um samba-funk, que normalmente ndo é encontrado como uma das dancgas

pertencentes ao universo sonoro do choro.

17 Texto presente no encarte do CD do Clube do Choro de Curitiba.
1% Entrevista com Denis Mariano concedida ao autor. Curitiba, 23 de julho de 2015.
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7 DISCUSSAO

O presente capitulo apresenta o cruzamento entre as informag¢des do
trabalho empirico e do referencial bibliografico da presente pesquisa. Pretende-se,
por meio das reflexbes aqui apresentadas, destacar a dupla fungdo assumida pelas
composicdes selecionadas do Clube do Choro de Curitiba: de um lado a tradigéo
perpetuada e de outro o carater inovador.

Dessa forma, sdo escolhidos alguns critérios de discussdo que ndo tém a

intencao de esgotar as possibilidades de analise do trabalho aqui construido.

7.1 UMA APROXIMACAO DA ETNOMUSICOLOGIA

O estudo da etnomusicologia traz a possibilidade da expansao na forma de
enxergar e entender a musica, para além de seu aspecto acustico-sonoro. Trabalhos
como o de Merriam (1964) passaram a contribuir para que a musica fosse estudada
como um comportamento humano, a partir de sua fun¢éo dentro da estrutura sécio-
cultural do homem. A musica € vista como um fenémeno fisico, psicoldgico, estético
e cultural (MERRIAM, 1964, p.6). Segundo Merriam (1964), n&o ha como dissociar o

comportamento humano da musica que este produz.

7.1.1 MUSICA E COMUNICACAO

Dentre seus varios aspectos, a etnomusicologia entende a musica como um

119

meio de comunicacao'”, que possibilita um melhor entendimento do mundo. Para

Nash (1961b), a funcdo social basica da musica € a comunicagdo. E essa

9 E importante ndo perder de vista que “esse entendimento da musica como um meio de
comunicacio se apresenta mais complexo do que pode parecer, por ndo sabermos exatamente o que
e de que forma a musica comunica” (MERRIAM, 1964, p.13).
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comunicagdo acontece ao se investir a musica com significados simbdlicos
tacitamente acordados dentro de determinada comunidade (MERRIAM, 1964). E
importante considerar, dessa forma, que o0 que faz sentido dentro de uma
determinada cultura, pode nao ter significado algum para alguma outra. Ou seja, 0
simbolismo da musica € culturalmente definido.

Assim, a musica pode ser usada como meio para refletir um estado de
espirito, uma sensagdo ou emog¢do. No mundo ocidental, um exemplo classico € o
uso da escala menor para se referir a um estado de tristeza ou melancolia. Existem
também compositores que associam determinados instrumentos ou grupos de
instrumentos a determinados estados de animo (MERRIAM, 1964).

A intengdo de se usar a musica como um meio de comunicacido faz-se
constante entre os compositores de choro. E um hébito bastante comum os chorées
dedicarem suas composi¢des para pessoas a quem se quer prestar homenagem,
numa demonstracdo de afeto e admiragéo. Dentre Choros que foram compostos
com o intuito de homenagem, pode-se citar. Querida por Todos de Joaquim Callado,
em homenagem a Chiquinha Gonzaga (DINIZ, 2008), Pra Vocé, de Jacob do
Bandolim, ofertada ao citarista Avena de Castro, (PAZ, 1997), Confidéncias de
Ernesto Nazareth, valsa dedicada a Catullo da Paix&do Cearense (NAZARETH,
2004).

Existem também choros que foram compostos com o intuito de relatar algum
fato vivido pelo proprio compositor, como é o caso da polca Pula Sapo de
Pixinguinha, cuja histéria é contada de forma resumida na contracapa do LP Sé&o

Pixinguinha:

A polka é inédita em disco, e tem sua histéria. Pixinga estava meio
‘chumbado’ e, com uma pistola calibre 32, atirou num sapo caindo depois
numa tremenda prostracdo. A partir dai, matou mais bicho nenhum, e
acabou prestando homenagem ao falecido, compondo esta polka
(PIXINGUINHA, 1971).

Existe também uma série de choros ligados ao universo futebolistico, como
por exemplo: Um a zero de Pixinguinha, A ginga do Mané de Jacob do Bandolim e
Corintiano de Luiz Saraiva.

Conforme foi visto no capitulo 6, alguns dos componentes do Clube do
Choro de Curitiba também buscaram em suas composi¢cdes um meio de se

comunicar.
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7.1.2 COMPOSICAO E INOVACAO

Merriam (1964), ao abordar a questdo das mudangas que ocorrem em
musica, leva em consideracdo o processo de dindmica cultural. Ele diz que as
mudancas s&0 uma constante na experiéncia humana. Embora a intensidade das
mudanc¢as varie de uma cultura para outra, e que, dentro de uma mesma cultura os
aspectos que mudam possam variar, nenhuma cultura escapa desse processo
dindmico. O autor diz ainda que a cultura ao mesmo tempo é também estavel, ou
seja, ela n&o muda completamente o tempo todo; os tracos de continuidade estao
presentes em cada cultura e assim as mudancas devem sempre ser consideradas
levando-se em conta um quadro de estabilidade. As mudancas podem ocorrer de
forma interna na cultura e sdo usualmente chamadas de inovacao, enquanto que as
mudanc¢as que ocorrem devido a fatores externos estdo associadas ao processo de
aculturacdo (MERRIAM, 1964).

Em relacdo a musica, o grau e a intensidade com que as mudancas
ocorrem, varia de uma cultura a outra. E dentro de uma mesma cultura, diferentes
tipos de musicas sdo susceptiveis a mudancas em maior ou menor grau. Assim, €
mais provavel que a musica religiosa sofra menos altera¢cdées ao longo do tempo do
que a musica recreativa. Aparentemente, o ritual religioso depende da musica, ao
passo que a musica recreativa € usada simplesmente para acompanhar outras
atividades (MERRIAM, 1964).

Dentro do processo de mudanga ocorrido na musica, o compositor possui
papel relevante. Segundo Nash (1961a), em seu artigo The role of the composer, o
compositor € aquele que inova, em maior ou menor grau, dentro de um determinado
estilo. A esse respeito, vale lembrar que também existem inovagdes no campo da
interpretacdo. Na musica brasileira podemos citar os exemplos do violonista de 7
cordas Raphael Rabello e de Jacob do Bandolim, verdadeiros divisores de aguas em
seus instrumentos, no que diz respeito a interpretacéo.

Para algumas culturas, a inovagdo pode ser considerada um fator de

desenvolvimento, de evolugéo:

Ocidentais tendem a associar a grandeza de uma oba musical com 0 grau
de inovacdo que esta obra possui”, em contraste com culturas como a do
povo Navaho, que possui uma postura mais conservadora nesse sentido.
(NASH, 1961b, p.189)
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A esse respeito, percebo que havia no Clube do Choro de Curitiba um
compromisso com a preservacéao do choro em sua forma mais tradicional, ao mesmo
tempo em que se procurava incorporar outras influéncias, buscando de alguma
forma inova-lo. Inevitavelmente acabava-se discutindo a questédo da autenticidade: o
que era e 0 que ndo era choro? Naturalmente n&o havia nenhuma resposta
conclusiva a esse respeito, mas entende-se aqui que o Clube apresentava uma
tendéncia mais liberal, ou seja, havia uma propensdo a aceitar as tentativas de
inovagao como sendo elementos que ndo descaracterizariam o choro. Dessa forma,
as caracteristicas individuais de cada compositor eram respeitadas, podendo cada
um se expressar com liberdade, a partir de sua formagao socio-cultural, segundo
suas influéncias musicais.

Com isso, algo que se pdde pode perceber, € que o choro € musica que
apresenta certo dinamismo, aceita alteragdes, ainda esta sujeito a mudancgas. Se

estas serdo incorporadas, somente o futuro podera dizer.

7.1.3 ASPECTO ALIMENTAR

As implicacbes da alimentacdo em nossa sociedade vao muito além do seu
carater nutricional. Desde seu preparo, até o seu consumo, “a subjetividade
veiculada inclui a identidade cultural, a condicdo social, a religido, a membria
familiar, a época, que perpassam por esta experiéncia diaria’ (GARCIA, 1994, p.12).
Por tras do rito alimenticio, muitas vezes encontra-se o carater simbdlico, onde se
consagram confraternizagdes, valores culturais sdo transmitidos, rememoram-se as
raizes, e relacbes afetivas e de parentesco séo reforcadas. A comensalidade traz
consigo a socializacao, a partilha, e muitas vezes se encontra associada ao desfrute
do prazer (CARNEIRO, 2005).

O etnomusicélogo John Blacking (2000) em seus estudos sobre o povo
Venda, relata de que forma musica e comida se relacionam nessa sociedade. Ele diz
que se os Venda fazem musica somente quando estdo com o estdmago cheio, nao
€ simplesmente para passarem o tempo. Se ha algum disturbio no sistema de auto-

preservagdo, a harmonia da natureza esta perturbada. Dessa forma, “Quando os
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Venda estdo com fome ou ocupados trabalhando para evitar a fome, eles ndo tém
tempo ou energia para fazer muita musica”'?® (BLACKING, 2000, p. 101). Na vis&o
dos Venda, a musica n&o trara milagrosamente o alimento. Com um espirito de
cooperacgao eles precisam restabelecer o equilibrio no sistema de auto-preservagao
antes de voltarem a fazer musica. Assim, a musica encontra-se neles, mas precisa
de condi¢cBes especiais para que aconteca.

De certa forma, o0 mesmo acontecia nos primordios do Choro. Uma casa que
se oferecesse para abrigar os saraus dos chorbées, mas que n&o apresentasse uma
mesa farta de comida e bebida, certamente presenciaria uma imediata debandada
por parte dos musicos. Foi dai que surgiu a expressao “O gato esta dormindo no
fogéo” (DINIZ, 2003, p.14). Ou seja, se o fogéo esta servindo de cama para o gato,
certamente ndo esta sendo utilizado para cozinhar, e por consequéncia a mesa esta
vazial De forma analoga ao que acontece com os Venda, para que o Choro
acontecesse, eram necessarias condicées especiais, € uma delas era uma farta
mesa de comida e bebida.

No Clube do Choro de Curitiba, o aspecto alimentar também fazia-se
presente. Tanto o Original Café quanto o Beto Bata e 0 Jacobina, restaurantes que
sediaram o Clube do Choro de Curitiba, eram locais bastante conhecidos por sua
culinaria. E ja fazia parte do habito os chorbes que ali se apresentassem terem
direito & comida e a bebida, além da devida remuneracédo destinada ao Clube. O
momento da refeicdo era quando acontecia o congragamento, assuntos eram
colocados em dia. Depois de partilhar musica, os musicos partilhavam o alimento e
porque nao dizer, um pouco de suas proprias vidas.

Comida e bebida fazem parte de outras manifestagcbes musicais que
acontecem pelo pais. A Roda de Samba, “é um espago em que o que é intimo se
confunde e se mistura com o que € coletivo. Compreende musica, comida, bebida,
alegria e um conjunto de relagbes, e funciona como suporte de processos de
interagdo e comunicacéo entre as pessoas” (MOURA, 2004, p.39, apud LARA
FILHO, 2011, p.150).

O tema virou inclusive letra de musica:

2% Traducdo nossa. Texto original: When the Venda are hungry, or busy working to avoid hunger, they
do not have the time or energy to make much music.
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O tocador quer beber (Jorge Costa) — Samba

O tocador quer beber, se ndo tem bebida o samba vai parar
Quem é vivo ta bebendo, tocador n&o bebe nada

Caché que é bom n&o tem, o que tem é conversa fiada
Sem gasolina o carro ndo anda, ndo anda, nado pode anda

Desse jeito eu ndo toco mais, me da minha viola que eu vou me manda

E inspirou ainda um xote de titulo homénimo:

O tocador quer beber (Luiz Gonzaga) — Xote

La no meu sertdo quando o cabra quer tocar
Pega na sanfona e comeca a traquejar

Toca um bocadinho ta doidinho pra parar
S6 pra dizer

O tocador quer beber

Sanfoneiro ruim toca bom, sé quando bebe
Esse sanfoneiro o diabo que carregue

Eu na minha casa € que nunca quero ver
Ele dizer:

O tocador quer beber

Dia de Domingo sempre € dia de forrd
Sanfoneiro toca a noite inteira, dendoco

Vendo o dono da casa dar bebida a todo mundo
Sem entender

Que o tocador quer beber

Existe ainda um forré instrumental de Hermeto Pascoal com o nome de O
tocador quer beber, gravada no LP Brasil Universo, de 1998, em que o compositor

faz uma citagdo da musica homédnima de Luiz Gonzaga.
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7.1.4 RELACOES SOCIAIS

O povo Venda, ja citado anteriormente, possui um forte senso do coletivo em
sua cultura, e isso reflete na forma como ele pensa e faz musica. Os Venda dizem:
“O homem é homem por causa das suas associagdes com outros homens”'®
(BLACKING, 2000, p.28). A musica para eles € uma experiéncia poderosa no ambito
de sua cultura, e os torna mais conscientes de si mesmos e de sua responsabilidade
em relacao aos demais.

No inicio do século XX, as relacdes sociais também eram importantes para
que o choro pudesse acontecer. Nessa época, 0 ambiente entre os chorbes era
regido pela amizade mutua: “membros da roda de choro eram tipicamente bons
amigos unidos por uma devogao apaixonada ao choro, o que facilitou um alto grau
de intimidade musical.”. E de forma geral, nas rodas de choro, existe um esfor¢o
para que se crie uma atmosfera de camaradagem, o que favorece o fazer musical
conjunto. Para o chordo, o comportamento musical € um comportamento social
(LIVINGSTON-ISENHOUR; GARCIA, 2005, p. 47).

Esse mesmo tipo de ambiente era o contexto em que aconteciam as
atividades do Clube do Choro de Curitiba. Pode-se dizer que dois fatores basicos
motivavam os musicos do Clube: a composi¢cédo e a amizade. Ambas encontravam-
se intimamente ligadas: era comum ter choros dedicados uns aos outros; existiam
também musicas compostas em parceria e, nas edigdes do Festival Mensal, apesar
de ser uma competicdo, geralmente eram o0s proprios participantes que
acompanhavam os choros uns dos outros. Havia sem duvida um ideal musical, mas
que sb se concretizou porque existia um forte vinculo de amizade.

Deve-se lembrar ao mesmo tempo, que existem no choro situacdes de
disputa, de rivalidade, de desafeto. A amizade e a camaradagem nao estdo
presentes absolutamente em todas as relagbes pessoais no universo do choro. Um
exemplo bastante eloquente é a relagéo entre Jacob do Bandolim e Waldir Azevedo.
Segundo o contrabaixista Dalton Vogeler, que teve a oportunidade e conviver com
ambos, Jacob ressentia-se pelo fato de que, apesar de toda sua pesquisa e

dedicacdo a musica brasileira, nunca alcancgaria o sucesso de vendagem de discos

21 Traducdo nossa. Texto original: “Man is man because of his associations with other men”.
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de Waldir. Isso provocava uma tal revolta no bandolinista, que o levava a emitir
opinides bastante duras a respeito do cavaquinista, colocando em questdo suas
qualidades, principalmente como compositor. Waldir por sua vez nao revidava e
ainda declarava-se admirador de Jacob, tendo por varias vezes tentado uma
aproximacdo. Tal admiracdo levava Waldir a apresentar como prefixo em seus
shows no exterior, a composi¢do Doce de coco de Jacob do Bandolim. Por sua vez,
apesar do desafeto, Jacob tinha em seu repertério pessoal a composicéo
Pedacinhos do céu, de autoria de Waldir (Bernardo, 2004).

Como se pode perceber, além de seus varios aspectos musicais, o choro

apresenta também um possivel campo de observacdo das relagbes humanas.
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llustracido 20: Da esquerda para a direita: 1.Jodo Egashira, 2.Fabiano Silveira, o Tiziu.
Dois componentes do Clube “dividindo” o primeiro lugar em uma das edi¢cdes do
Festival Mensal. Claramente uma brincadeira entre amigos.

No Clube, além da relagdo que ocorria entre 0os musicos, era também
importante a relagdo existente entre os musicos e a plateia. Essa relagdo possui
uma peculiaridade no contexto do choro: “Na roda de choro, as linhas entre
audiéncia e musicos sao frequentemente indistintas” (LIVINGSTON-ISENHOUR;
GARCIA, 2005, p. 47).

Essa relacdo se estreitava ainda mais, principalmente nas edicbes dos
Festivais Mensais, quando o publico além de apreciar, ainda dividia com os musicos

a tarefa e a responsabilidade de escolher o choro vencedor. Ou seja, a0 mesmo



117

tempo em que a plateia dava o crédito do seu voto aos musicos, mutuamente os
musicos davam crédito a opinido da plateia. Conscientemente ou ndo, era uma
forma dos musicos reconhecerem a importancia da plateia para a musica que se
fazia, ja que “A continuidade da musica depende tanto da demanda de ouvintes
criticos, quanto do surgimento de artistas”'* (BLACKING, 2000, p.11) .

7.2 OUTROS ASPECTOS

Dentre os fatores que me levaram a escolha do objeto da presente pesquisa,
certamente um dos que mais trouxe motivacdo, foi o fato do Clube do Choro de
Curitiba se voltar principalmente a composi¢ao, ja que normalmente os Clubes s&o
criados como reduto de preservagao do choro ja existente.

Tendo o estimulo a composigdo como seu principal objetivo, pode-se dizer
que o Clube possuia uma forma de funcionamento bastante “aberta”. eram aceitas
inscricdes para os Festivais Mensais de qualquer musico, fosse ele chor&o ou néo,
sem cobranca de pré-requisitos. Partia-se do principio de que qualquer um possuia
a capacidade de compor.

A forma mais “aberta” ou “fechada” de se aceitar a habilidade musical'®
como sendo uma condicdo inata do ser humano, € motivo de pesquisa entre 0s
estudiosos, e é possivel constatar que existem variagdes entre as diferentes
culturas.

O povo Basongye, estudado por Merriam (1964), acredita que a habilidade
musical & algo herdado dos pais ou de algum parente. Assim, se um dos pais &
musico, é considerado provavel, embora n&o definitivo, que a criangca se tornara
musicista. Se ao contrario, algum individuo n&o possui habilidade musical, segundo
os Basongye, isso se deve ao fato de ndo haver entre seus ancestrais alguém que
fosse musico (MERRIAM, 1964).

22 Traducéo nossa. Texto original: “The continuity of music depends as much on the demands of
critical listeners as on a supply of performers”.
22 Nao somente a habilidade especifica de compor.
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Ja os Anang, grupo étnico nigeriano, consideram que todos os individuos
nascem com talento inerente igual para atividades estéticas, e que a habilidade ira
variar conforme seja o treinamento individual subsequente (Idem, p. 67).

O povo Venda possui uma postura mais inclusiva e acredita que todo ser
humano normal possui a capacidade de fazer musica (BLACKING, 2000, p.34).

Assim, no Clube do Choro de Curitiba, a capacidade de compor ndo estava
condicionada a um talento especial herdado ou a alguma capacidade sobre-humana.
O ato de compor era possivel e aperfeicoavel. O Clube era visto como uma forma de
se exercitar a composicao.

Apesar da forma “aberta” com que o Clube aceitava os compositores, €
importante dizer que a presenca feminina se fazia de forma bastante reduzida. Em
relacido a questdo de género, Nash (1961) diz que a composi¢cdo, na maioria das
sociedades, € dominada por um ou outro género.

De forma geral no choro, seja entre compositores, seja entre intérpretes, é
possivel notar a predominéncia do género masculino. Uma investigacdo mais
aprofundada seria bastante valida para entender que questbes socioculturais

existem para que se configure esse cenario.

llustracdo 21: Da esquerda para a direita: 1.Gabriel Schwartz, 2.Aglaé Frigeri, uma
das poucas mulheres a concorrer nos Festivais Mensais do Clube do Choro de
Curitiba.
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Diante do surgimento de novas composi¢des, fruto do trabalho de um grupo
de novos compositores, seria natural que surgissem reflexdes a respeito de
questdes de identidade. Aparentemente, o surgimento de composi¢cdes proprias
poderia sugerir a existéncia de um Choro com feigdes proprias, nesse caso, feigbes
curitibanas: “O Clube do Choro de Curitiba foi de grande relevancia para o fomento
do Choro local e visivelmente colaborou para o processo de formagéo de uma nova
identidade do Choro Curitibano” (FERNANDES, 2011, p.85).

Tal afirmacéo deve ser vista com certa cautela. E ainda cedo para se saber
se 0 repertério produzido durante os anos de existéncia do Clube sera de fato
constituinte do universo do choro curitibano de forma significativa. O processo de
formacgao de identidade € algo complexo e que leva muito tempo. Pesquisas futuras

mais aprofundadas serdo necessarias para tal comprovacao.
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8 CONSIDERAGOES FINAIS

Neste capitulo serdo apresentadas reflexdes decorrentes da pesquisa
realizada e que podem gerar questionamentos e perguntas a serem investigados em
trabalhos futuros.

O choro, ao longo de sua existéncia passou por periodos de maior ou menor
evidéncia. Um dos momentos considerados como sendo de uma maior projecao do
choro foi a década de 1970. Nesse periodo surgiram os primeiros festivais de choro
no Brasil, assim como foram criados os primeiros clubes de choro. Estes foram
criados inicialmente com a missao de preservar e disseminar o choro, por meio da
organizac¢ao de concertos e festivais, além de funcionarem como polos agregadores
de aficionados pelo choro (LIVINGSTON-ISENHOUR; GARCIA, 2005).

Em Curitiba, a criagdo do Clube do Choro foi favorecida pela conjunc¢éo de
trés principais fatores: o interesse de jovens musicos curitibanos pelo choro na
década de 1990; o contato desses jovens com chordes da velha guarda de Curitiba;
o contato desses mesmos jovens com chordes de outras localidades do Brasil por
meio das Oficinas de MPB de Curitiba, assim como o convivio deles dentro do
ambiente do Conservatério de MPB de Curitiba.

O Clube do Choro de Curitiba apresentou em sua existéncia um diferencial
em relacdo a outros clubes: era principalmente voltado a composi¢do. Tal
caracteristica favoreceu o surgimento de uma geracdo de compositores de choro em
Curitiba. Alguns deles inclusive tém registrado sistematicamente suas obras em CDs
autorais, assim como tém apresentado suas musicas em shows e concertos pelo
Brasil.

Além de uma instituicdo, o Clube de Choro de Curitiba foi considerado por
alguns de seus participantes como uma espécie de movimento, ou um espaco onde
se pbde praticar de forma relativamente livre, o exercicio da composi¢do. Tal
liberdade pdde ser observada nas composi¢des resultantes, onde se teve margem
para experimentalismos, fusfes e porque nao dizer, certas “ousadias’. Essa
possibilidade de um choro mais livre aconteceu também em Brasilia, Reco, o
presidente do Clube do Choro de Brasilia, dizia que “...0 choro cresceu no Rio de
Janeiro sob a fiscalizagdo dos velhos chorbes. Ele cresceu muito ali nos padrées do

choro tradicional, porque os antigos estavam ali” (OLIVEIRA, 2006, p.29). Ja em
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Brasilia, segundo ele, ndo havia nenhum tipo de fiscalizac&o, e o choro pbde crescer
de uma forma mais solta.(OLIVEIRA, 2006).

Esse tipo de fiscalizagdo também né&o existia no Clube do Choro de Curitiba.
O convivio com os chordes mais antigos ndo era um motivo de impedimento para
que se pensasse 0 choro de forma mais aberta. Essa visdo, digamos, nao tao
ortodoxa, certamente teve reflexos nas composi¢des produzidas pelo Clube, Dessa
forma, no conjunto das obras analisadas, foi observada uma diversidade de idéias e
concepgdes, com cada compositor preservando sua individualidade, demonstrando
suas influéncias musicais de forma bastante livre.

Em relacdo as questbes musicais de forma mais especifica, a partir das
analises realizadas, nao foi possivel identificar um padrdo composicional unico entre
os choros analisados. Cada compositor possuia caracteristicas peculiares, refletindo
assim suas influéncias musicais € de certa forma 0 modo de se pensar o choro. Por
outro lado, notou-se que existiam algumas caracteristicas gerais que foram

observadas. Dentre elas, se destacaram:

1) Tendéncia de alguns compositores a romperem com O
paradigma do choro tradicional. Tal fato pbde ser observado
principalmente no que diz respeito ao aspecto harménico, com o
uso de encadeamentos pouco usuais e 0 uso de notas de tensao
na formac&o dos acordes.

2) Por outro lado, outros compositores possuiam a tendéncia a
compor dentro desse mesmo paradigma. Dessa forma era
possivel perceber uma linha de compositores mais
‘conservadores” e outra linha mais “experimentalista’.
Naturalmente, ndo existia uma linha clara demarcando os dois
grupos, e dessa forma era comum os “conservadores” proporem
elementos inovadores em suas composi¢cdes, assim como 0s
“experimentalistas” preservarem elementos basicos do choro.

3) Notou-se que, entre “conservadores” e “experimentalistas’,
houve um elemento que se manteve praticamente intocado: a
forma rondd. Salvo raras excegbes, esta forma foi
frequentemente respeitada. Merriam (1964) ao falar da dinamica

a que a musica esta sujeita, sugere que alguns elementos da
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musica oferecem maior resisténcia a alteracées que outros
(MERRIAM, 1964).

Quanto ao perfil sociocultural dos componentes do Clube do Choro de
Curitiba, notou-se que todos, invariavelmente se dedicam profissionalmente a
musica. Este fato leva a crer que existe em Curitiba um processo de
profissionalizacdo do choro. Porém, pesquisas mais aprofundadas seréo
necessarias para confirmar tal suposicao.

Algo que também chama a atencéo é o fato de que o Clube do Choro de
Curitiba foi criado a partir de musicos que, apesar de ndo serem todos curitibanos
natos, e de terem tido contato com chordes de outras localidades, pode-se dizer que
foram todos “criados” no choro na propria cidade de Curitiba. Tal fato contrasta com
0 que aconteceu nos anos 1970 em Brasilia, em que musicos oriundos do Rio de
Janeiro tiveram forte influéncia no inicio do movimento do choro naquele local
(OLIVEIRA, 2006).

N&o se pode afirmar que o Clube do Choro de Curitiba tenha acabado, mas
sim que se encontra em estado latente. Mais do que uma sede fisica ou uma
instituicdo formalizada, o Clube se caracterizou por ser uma ideia, que pode ser
colocada em pratica novamente a qualquer momento € em qualquer lugar.

Conforme visto no inicio do capitulo 4, ndo é facil a tarefa de se encontrar
documentos que comprovem a existéncia do choro em Curitiba na segunda metade
do Século XIX, o que leva a sérias dificuldades em se pesquisar a histéria do choro
nessa cidade. Porém, vale destacar o esforco dos pesquisadores e estudiosos
atuais no intuito de responder a esta questdo, haja vista 0 numero de trabalhos
académicos que vem surgindo nessa diregao.

Com o presente trabalho, pretendeu-se preencher parcialmente uma lacuna
no que diz respeito a levar ao publico informacdes a respeito do Clube do Choro de
Curitiba, levando-se em conta a escassez de material académico a esse respeito.

Obviamente o tema encontra-se longe de se esgotar e espera-se que 0
trabalho funcione como estimulo para que outros pesquisadores se aprofundem nos

varios aspectos sob os quais o0 Clube do Choro de Curitiba pode ser estudado.
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ANEXO A - Apresentagao do livro A canc¢cédo no tempo

APRESENTACAO

A cancdo no tempo: 85 anos de muisicas brasileiras (vol. 2: 1958-1985)
relaciona, classifica e analisa as can¢des que o povo brasileiro consagrou atra-
vés dos anos, de 1958 a 1985, oferecendo uma abrangente visio musical dessa
época. E, pode-se dizer, a historia da musica popular brasileira na segunda
metade do século XX, contada por suas canc¢des de maior sucesso.

Dividido em duas partes, cada uma correspondendo a uma determina-
da fase histérica, o livro apresenta 28 capitulos assim distribuidos: 1* Parte:
1958 a 1972 — 15 capitulos; 2° Parte: 1973 a 1985 — 13 capitulos. Consi-
derando-se as quatro fases estudadas no volume 1, essas partes correspon-
dem, respectivamente, a quinta e a sexta fase de nossa musica popular no
século vinte.

A estrutura dos capitulos é dividida em cinco segmentos. No primeiro
sao apresentadas e comentadas as composicoes de maior destaque. Seguem-
se as relagdes de outros sucessos, de gravacgdes representativas, de musicas
estrangeiras de sucesso no Brasil e, por fim, uma cronologia geral. Com-
plementam a obra indices remissivos das cancdes e das pessoas focalizadas.

Foram relacionadas neste volume 1.056 composi¢des brasileiras de suces-
so, dentre as quais 311 se destacaram e sao comentadas. A esse nimero so-
maram-se 371 cangdes estrangeiras que marcaram presenca do Brasil, atin-
gindo-se o total de 1.427 composicdes. Nesta selecdo incluiram-se, basica-
mente, dois tipos de cangdes: as que obtiveram sucesso ao serem lancadas —
ndo importando sua qualidade ou permanéncia — e as que ndo obtiveram
sucesso imediato, mas, em razdo de sua qualidade, acabaram por merecer a
consagracdo popular. Outra resolugdo adotada foi a de restringir a escolha
aos sucessos de Ambito nacional, ignorando-se os exclusivamente regionais.

Para a localizacio das composicdes no tempo foram considerados os anos
em que fizeram sucesso, os quais nem sempre correspondem aos anos em que
foram compostas ou gravadas pela primeira vez. Isso acontece, por exemplo,
com alguns lancamentos de fim de ano, cujas cangdes s6 comegam a se pro-
jetar nos primeiros meses do ano seguinte. No repertério internacional cons-
tatou-se o fato freqiiente de musicas que se popularizaram no Brasil anos
depois de seu surgimento nos paises de origem.
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Considerando-se dispensavel o levantamento de uma discografia com-
pleta das composi¢des relacionadas, optou-se por uma selecdo que constitui
o segmento gravacoes representativas. Sao apresentados nessa secdo fono-
gramas por meio dos quais pode-se acompanhar a trajetéria dos principais
cantores nacionais. Finalmente, entendemos que era importante acrescentar
a obra uma cronologia que, além dos fatos musicais, registrasse acontecimen-
tos ocorridos no pais e no exterior.

Os trabalhos de pesquisa e redacao deste Volume 2 puderam estender-
se até setembro de 1998, tendo sido ouvidos depoimentos de dezenas de perso-
nagens que participaram da histéria — cantores, musicos, compositores —,
transmitindo-se assim a informacio diretamente dos autores e intérpretes das
cancles aos leitores.

A complementacdo da pesquisa seria realizada em uma infinidade de
livros, jornais e revistas, consultados em cole¢des existentes na Bibiloteca
Nacional, ou em centenas de recortes dos acervos dos autores ¢ do Arquivo
Almirante, no MIS do Rio de Janeiro. Em vérios desses periddicos encontram-
se publicadas as paradas de sucesso de consulta indispensavel para a escolha
das composi¢oes. Também muito importante foi a cooperacdo de amigos que
acompanharam a realizagdo deste volume como o critico Tarik de Souza —
que, além de prestar valiosas informacoes e sugestdes, colocou a disposi¢ao
dos autores seu alentado arquivo —, os jornalistas Carlos Alberto de Mattos
e Rodrigo Faour, o maestro Roberto Gnattali, os pesquisadores Paulo César
de Andrade e Abel Cardoso Junior, o ex-dono da Informasom, Yarkoff Sar-
kovas, que preparou os boletins das musicas mais executadas em radio, e
Roberto Chalub, grande admirador da MPB, em cujos dlbuns de recortes
foram recolhidos preciosos subsidios sobre a musica popular nos anos sessenta.

Dedicando esta obra a todos os que amam a musica popular brasileira,
os autores se sentirdo recompensados se o seu trabalho inspirar a realizagdo
de novos projetos que contribuam para o conhecimento, difusdo e preserva-
cdo de nossa memoria musical.

Os Autores

10 Jairo Severiano e Zuza Homem de Mello
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ANEXO B - Carta do maestro Lindolpho Gaya — 1977

A propdsito do Choro

E a hora do Choro. Muito tenho lido e ouvido a seu respeito. Recentemente,
assisti as finais do concurso promovido pela TV Bandeirantes. O juri era do maior
respeito, composto de valorosos e capazes defensores de nossas tradicbes
populares. O resultado final, porém, foi de estarrecer. Enquanto eu esperava que se
premiasse a criatividade dentro dos parametros do horo, 0 que se viu foi exatamente
o contrario. Os prémios maiores foram para uma imitacéo, o pastiche dos Choros ja
compostos até hoje.

A explicacé&o li no Jornal do Brasil, de sabado, 29/10/1977, na reportagem de
J.R. Tinhoréo, que disse ter sugerido ao juri “que premiasse apenas os Choros
interpretados de maneira mais convencional’. “Para premiar um Choro & preciso
haver uma base de comparac¢éo.”

NAO, senhor Tinhordo. Para premiar um Choro, antes de tudo, & preciso
saber que valores estamos defendendo.

Isto € de grande importancia para as novas geragdes que querem fazer
Choro e saber quais os caminhos. Na base do seu julgamento, os jovens
compositores e executantes estdo condenados a ser copias de Jacob, Pixinguinha e
outros, que nos legaram principalmente sua alta criatividade.

Creio que ja é hora de saber e divulgar as bases fundamentais do Choro.
Nao € um violdo de sete cordas, pandeiro ou cavaquinho e bandolim que Ihe dao
autenticidade. Uma BOA guitarra elétrica pode tocar um Choro melhor do que um
MAU violdo de sete cordas.

Fundamentalmente, 0 que caracteriza um género musical € seu ritmo.
Assim, distinguimos imediatamente se uma musica € uma valsa, samba ou rock, ndo
importa por que instrumento é tocada.

Definido o ritmo, o compositor pode das asa a sua fantasia e compor de
acordo com suas preferéncias. Assim, ele pode ser romantico, € nos teremos o
Choro com o seu fraseado melddico cheio de rubatos, que é uma de suas
caracteristicas profundamente nacionais.

Se o compositor € um grande executante de seu instrumento, o choro

podera ter caracteristicas virtuosisticas.
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Nés cultuamos Pixinguinha porque passeou por todas modalidades de
Choro com maior capacidade de criagéo.

O Choro sempre facultou a seus compositores e executantes uma certa
exibicdo narcisista, quaisquer que fossem suas tendéncias. Assim, quando a musica
era presentada, eles sempre ficavam ansiosos pela impressao causada.

Havia os que gostavam de derrubar seus acompanhadores, como Candinho
Silva com seu conhecido O nd, nascido polca e hoje tocado como Choro. Ou os
Choros de Pascoal de Barros, saxofonista da orquestra de Fon-Fon, que também
tocou em escolas de danca.

Cada instrumentista desenvolveu o Choro a sua maneira e de acordo com o
seu meio.

Para falar sé de pianistas, partindo de Nazareth, ainda temos Tia Amélia, um
monumento vivo do Choro. Tivemos Centopéia, que conheci mais de informacéo.
Carolina Cardoso de Menezes, digna continuadora de seu pai. Radamés, sempre na
ativa, e Gad, menos lembrado. Henrique Vogeler, autor de Ai loid, excelente
pianista, que se orgulhava de tocar as valsas de Chopin no tom que se pedisse.
Bené Nunes, Djalma Ferreira, mais conhecido como pianista de samba. Dos novos,
Salvador que esta nos Estados Unidos e Laércio (o Tio).

Um detalhe importante é que todos os compositores e executantes sempre
estiveram abertos a qualquer influéncia externa, desde que ela viesse a enriquecer
sua musica, acrescentando-lhe novas formas de expressdo. Se assim nao fosse,
Nazareth seria considerado um compositor polonés fazendo Choro.

No final do estival do Choro, assisti a jovens querendo trazer sua
contribuicdo ao enriquecimento do Choro, baseados nas informag¢des que tinham
dos Beatles, rock, etc. e 0 que se premiou foram as composi¢cdes tradicionais,
parecidas com tudo que ja se fez, contrariando uma das principais for¢as do Choro
que € a sua intensa criatividade.

Isso para ndo fala no Choro cromatico de Benjamin Silva Araugjo, cujo
“pecado mortal” foi ser muito elaborado, de dificil comunica¢&o popular.

Creio que € a hora de se aproveitar o interesse dos modernos meios de
comunicacéo e estabelecer as bases fundamentais do Choro, ndo como uma pecga

estatica de museu, mas como uma grande for¢a de uma expressao brasileira viva.
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E importante lembrar que o Choro traz consigo o mesmo elemento que
permitiu ao jazz atingir seu grande desenvolvimento: improvisacdo. Esta é sua
grande forca. A alegria contagiante de brincar com a musica quase como num circo.

Assim, quando se tratar de defender nossa musica, o essencial € preservar
o ritmo que a caracteriza. Foi baseado no ritmo que nossos compositores mais caros
criaram as musicas que hoje amamos. Quanto as melodias e harmonias, eles
tiveram a maior liberdade de criagdo. Assim, as novas geragbes devem receber
nossa musica: um patriménio que elas tém o direito e dever de enriquecer (CAZES,
1998, p.154-7).
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ANEXO C - Clubes de Choro Brasileiros'*

Nome Cidade Natureza Fundacao Sites
Clube do Choro de Curitiba Entidade 2002 -
Curitiba autbnoma
Clube do Choro de Belo Associacio sem 2006 http://www.clubedoc
Belo Horizonte Horizonte fins lucrativos hiarbaebh. carm. br
Clube do Choro de S3o Paulo Agremiacéo 1977- -
S&0 Paulo 1979/2001/2
015
Clube do Choro de Brasilia - 1977 http://www.clubedoc
- horo.com.br/
Brasilia
Clube do Choro de | Porto Alegre Sociedade civil 1989 -
Porto Alegre sem fins
lucrativos
Clube do Choro de | Florianépolis | Organizacio de 2005 -
Florian6polis nivel internacional
Clube do Choro do S3o0 Luis Sociedade civil 2002 http://fotolog.terra.co
n ] m.br/choromaranhao
Maranh&o sem fins
lucrativos
Clube do Choro de Rio Branco Sociedade civil - -
Rio Branco sem fins
lucrativos
Clube do Choro de Salvador Centro de - http://clubedochoroda
Referéncia, bahia.blogspot.com/
Salvador o
Prética,
Ensino-
Aprendizado e
Pesquisa
de Musica
Brasileira
Clube do Choro de | Juiz de Fora Sociedade civil 1997 http://clubedochorojf.
g y com.br
Juiz de Fora sem fins

% Tabela extraida da dissertacdo de Bastos (2010, p.49-50). Segundo a autora, as informagdes
foram obtidas por meio de consulta a trabalhos publicados, paginas da internet e mensagens
eletrdnicas trocadas com os responsaveis.
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http://www.clubedoc/
http://fotolog.terra.co/
http://clubedochoroda/
http://clubedochorojf
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lucrativos
Clube do Choro de Sdo - 2006 -
S30 Bernardo do Bernardo do
Campo Campo
Clube do choro da | Jodo Pessoa | Associacio civil 1985 -
Paraiba de direto privado
sem fins
lucrativos
Clube do Choro Taubaté - 2005 -
Waldir Azevedo
Clube do Choro de Santos OSCIP (entidade 2002 -
de utilidade
Santos ==
publica sem
finalidade
lucrativa)
Clube do Choro de Goiania Associacdo de 1985 www.clubedochorog
_— natureza o.com.br
Goiania
cultural, sem fins
lucrativos,
legalmente
constituido
Clube do Choro de Londrina Sociedade civil 1976 -
Londrina SaM flns
lucrativos
Trombone e Cia. Teresina Entidade 2003 -
autbnoma
Clube do Choro de Maceid Ainda em - -
Maceié construcao
Outros Clubes de Choro'®
Nome Cidade | Natureza | Fundacao | Site
Clube do Choro de | Vitéria http://www.dicionariompb.com.br/
Vitéria clube-do-choro-de-vitoria
Clube do Choro de | Betim http://
Betim clubedochorobetim.comunidades.net
/index.php
Clube do Choro de | Buzios https://www.facebook.com/
Buzios clubedochorobuzios

22 Encontrados ao longo da presente pesquisa.
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http://www.dicionariompb.com.br/clube-do-choro-de-vitoria
http://clubedochorobetim.comunidades.net/index.php
http://clubedochorobetim.comunidades.net/index.php
http://clubedochorobetim.comunidades.net/index.php
https://www.facebook.com/clubedochorobuzios
https://www.facebook.com/clubedochorobuzios
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Clube do Choro de | Joinville http://www.coligado.com.br/
Joinville empresa/clube-do-choro-de-joinville-
escolas-de-musica-centro-joinville-
$c-186178
Clube do Choro de Santo https://pt-br.facebook.com/
Santo Antdnio de Antbnio marta.santana.104/posts/
Jesus de Jesus 10200485311036446
Clube do Choro Sé&o José https://pt-br.facebook.com/
Pixinguinha dos ClubeDoChoroPixinguinha
Campos

Clube do Choro de
Niteroi

http://
clubedochorodeniteroi.blogspot.com.
br/



http://www.coligado.com.br/empresa/clube-do-choro-de-joinville-escolas-de-musica-centro-joinville-sc-186178
http://www.coligado.com.br/empresa/clube-do-choro-de-joinville-escolas-de-musica-centro-joinville-sc-186178
http://www.coligado.com.br/empresa/clube-do-choro-de-joinville-escolas-de-musica-centro-joinville-sc-186178
https://pt-br.facebook.com/marta.santana.104/posts/10200485311036446
https://pt-br.facebook.com/marta.santana.104/posts/10200485311036446
https://pt-br.facebook.com/marta.santana.104/posts/10200485311036446
https://pt-br.facebook.com/ClubeDoChoroPixinguinha
https://pt-br.facebook.com/ClubeDoChoroPixinguinha
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ANEXO D - Biografia de Benedito Nicolau dos Santos

Musico, escritor, critico de arte, poeta, teatrlogo, conferencista, musicélogo
e professor, Benedito Nicolau dos Santos nasceu em Curitiba no dia 10 de setembro
de 1878. Estudou violoncelo, harmonia e composi¢do com renomados professores.
Durante a vida, dedicou-se a estudar ciéncia e arte com énfase no campo da
musica. Durante anos, escreveu e depois publicou a obra Sonometria e
Musica ,dividida em 4 volumes. Publicou também o livro didatico Cantigas da
infancia Homem, além de diversos estudos de musicologia, entre as quais se
destacam Pauta Sinfénica, Tertulias Musicais e Pauta Sintética. Consta que
Benedito Nicolau dos Santos escreveu cerca de 200 obras, dos mais variados
géneros musicais, como tangos, schottisches, valsas, polcas, operetas e pecas
religiosas. Ministrou palestras no Instituto Nacional de Musica quando expds 0 seu
novo método de ensino sobre grafia musical. Escreveu diversos textos para revistas
e jornais de sua época. Entre as suas 9 obras teatrais encontram-se Erros do
Coragdo, O Homem de Saia e Ligdo Amiga. Foi um dos fundadores do Circulo de
Estudos Bandeirantes e membro de varias associa¢des culturais. Recebeu a cadeira
numero 19 da Academia Brasileira de Musica. Benedito Nicolau dos Santos morreu
em 9 de julho de 1956, em Curitiba (OTTO, 2012, p.51).
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ANEXO E - Biografia de Augusto Stresser

Maestro, arranjador, pintor, ourives, poeta, jornalista e funcionario publico.
Augusto Stresser viveu apenas 47 anos e, apesar do seu pouco tempo de vida,
demonstrou toda a sua aptid&o artistica. Natural de Curitiba, Stresser nasceu em 18
de julho de 1871, era filho prematuro e cagula de Theodoro Stresser e |zabel Pletz.
Residiu primeiramente em uma casa no centro da cidade e alguns anos depois
mudou seu endereco para uma regido proxima ao bairro Bacacheri. Iniciou sua
trajetéria artistica aos 7 anos de idade, demonstrando grande aptidao na pintura de
quadros. Logo depois dessa primeira fase, Augusto Stresser passou a se dedicar a
musica e a fotografia. Na area musical ele aprendeu a executar flauta transversal, o
flautim, o contrabaixo e também o piano. Foi um dos fundadores do Grémio Musical
Carlos Gomes, instituido em 28 de maio de 1893, e foi musico da Orquestra da
Catedral Metropolitana de Curitiba. Compds obras como a mazurca Pérolas da
Noite, a fantasia Preludio e um hino em homenagem ao Cinquentenario do Parana.
A obra de maior expressdo do artista foi, sem duvida, a Opera Sidéria, com livreto de
Jayme Balldo, seu primo, e a orquestracdo do maestro Leo Kessler. Augusto
Stresser estreou a primeira 6pera com temas genuinamente paranaenses em 3 de
maio de 1912, no antigo Theatro Guayra. Morreu em 18 de novembro de 1918
(OTTO, 2012, p.50).
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ANEXO F — Texto de apresentacado do Songbook do choro curitibano

A ideia de compilar partituras, gravaces e imagens para a realizacdo deste
livro surgiu em meados de 2004, quando iniciei a pesquisa em acervos, periddicos e
arquivos de musica produzidos em Curitiba. Primeiramente recolhi composi¢cbes de
chorbes contemporéaneos, porém a descoberta de registros mais antigos
surpreendentemente numerosos, estimulou-me a uma intensa procura por obras de
musicos populares das primeiras gera¢bes do choro curitibano. Foram reunidas
partituras manuscritas e editadas, fonogramas e videos, que documentam oito
geragdes de compositores desta musica em Curitiba. Com esse material,
formatamos o projeto de publicagdo do Songbook do Choro Curitibano, reunindo em
seu primeiro volume cinquenta obras musicais produzidas por quinze compositores
de seis geracoes.

A partir da aprovagao do projeto pela Fundagéo Cultural de Curitiba, demos
inicio a um intenso trabalho de organizacao, transcricdo, revisdo e adaptacdo das
musicas, além da pesquisa iconografica, de onde extraimos fotografias e imagens
que ilustram esta edicdo. O resgate das musicas, aliado a historia de seus
compositores, me conduziu naturalmente a um contato mais estreito com os musicos
e suas familias, cujo apoio e incentivo foi fundamental para a concretizagdo deste
trabalho. Este €, portanto, o resultado de uma pesquisa cujo objetivo maior é
divulgar obras e memorias dos artistas que construiram, com suas trajetérias de
vida, o choro curitibano (OTTO, 2012, p.9).
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ANEXO G - Eventos ligados ao choro em Curitiba entre 1990 e 2000

Festivais

Festival de Choro do SESC da Esquina
Festival Curitiba no Choro | (2004) e 1l (2010)

Programas de radio

Programa Clube do Choro, apresentado por Jodo Egashira na Radio Lumen
FM (PETERS, 2005, p.46)

Programa apresentado por Vicente Ribeiro na Radio Educativa do Parana
(PETERS, 2005, p.53)

Programa Choro vivo apresentado por Noemi Osna na Radio Educativa do
Parana (PETERS, 2005, p.46)

Gravacbes fonograficas

Waldir Teixeira e Ari Lunardon — Chorinho em nova concepg¢éo - 1997
Conjunto Choro e Seresta — Conjunto Choro e Seresta — 1999
Claudio Menandro — Sombra e agua fresca - 2003

Trio Emanochoro — Sob protegéo - 2004

Claudio Menandro — Descansado — 2005

André Proddssimo — Samba Parana — 2008

Daniel Migliavacca — Bandolim — 2009

Julido Boémio — Feijdo no dente - 2009

Sergio Albach e Trio de Ouro Catuaba Brasil — Clarineteando — 2009

| Festival Curitiba no Choro - 2010
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Il Festival Curitiba no Choro — 2010

Daniel Miglcavacca — Tocando a vontade — 2012
Lucas Miranda e Lucas Melo — Papo de Xara - 2014
Claudio Menandro — Choro em Curitiba — 2015
Conjunto Choro e Seresta — Geragdes — 2015

Outros acontecimentos

No TUC tem Choro — série de concertos

Participagdo do grupo de Choro curitibano Conversa Fiada no 1° Prémio
VISA de MPB Instrumental

Concerto Uma rosa para Elizeth

Comemoracéo do Dia Nacional do Choro em 2001 com uma Roda de Choro
no Restaurante Beto Batata

Comemoragéo em Curitiba do Dia Nacional do Choro em 2002 com um dia
inteiro de eventos em diversos locais

Langcamento do livro Do quintal ao Municipal na Livraria Werk, com a
presencga de seu autor, Henrique Cazes (PETERS, 2005, p.55)

Comemoracéo do centenario de Pixinguinha no Memorial de Curitiba

Grupos de Choro em Curitiba na Década de 2010

Duo Papo de Xara, com Lucas Mello (violdo 7 cordas) e Lucas Miranda
(cavaquinho) Pé-de-chinelo, com Marcelo Oliveira (sopros), Lucas Miranda
(cavaquinho), Denis Mariano (percuss&o) e Vinicius Chamorro (violdo 7 cordas).
Curitibocas no Choro, com Daniel Miranda (sopros), Lucas Miranda (cavaquinho),
Ricardo Salmazo (percusséo) e Lucas Mello (violdo 7 cordas); Conjunto Acerta o
Passo, com Renan Beneduzzi (cavaquinho), Jetson Souza (sopros), Wagner

Bittencourt (violdo) e Leonardo Rodrigues (pandeiro); Grupo Choro de Varanda, com
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Emerson Rosales (cavaquinho), Jullyano Mota (acordeon) e Alessandro Andrea

(violéo 7 cordas), Jonas Lopes (bandolim) ; Relaxixora; Grupo Sé de Leve;
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ANEXO H - Texto lido na inauguragdo do Clube do Choro de Curitiba

Existe em Curitiba uma tradicdo do Choro que se inicia junto com o

surgimento do radio’®®

e a consequente necessidade da formagdo dos chamados
Conjuntos “Regionais” para acompanhar cantores e instrumentistas solistas. Duas
das principais radios sdo a PRB-2 e a Radio Guairaca'’. 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 instrumentistas de grande
talento, tendo como principais representantes Arlindo dos Santos (violao 7 cordas),
Alaor (flauta), Moacyr (cavaco), Edmundo (pandeiro), Hiram (flauta), Janguito
(cavaquinho) e muitos outros.

O “Choro e Seresta’ se mantém vivo até hoje e perpetua a tradigéo todos os
domingos pela manha na feirinha do Largo da Ordem. Ha também no Barigui'®® uma
roda de choro todos os sabados a tarde, realizado pelo Simplicidade.

Hoje ja comeca a se formar uma nova geracdo de chordes, herdeiros de
Arlindo dos Santos, Janguito e companhia. O Conservatorio de MPB surge como um
foco agregador desses novos talentos. La acontece toda quinta-feira as 17:00 uma
roda de Choro comandada por Sergio 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 vem se
destacando como virtuoses 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 n&o muito presente nas geragdes anteriores™.

Diante desse fervilhar ao redor do Choro, sentiu-se a necessidade de se
criar em Curitiba um Clube do Choro. Existem Clubes do Choro em outros estados e

um dos exemplos mais bem sucedidos € o Clube do Choro de Brasilia.

26 Os primeiros indicios do Choro em Curitiba podem ter ocorrido muito antes do surgimento das
radios em Curitiba.

7 Para maiores informacdes, consultar Peters (2005).

22 O Conjunto Choro e Seresta foi criado somente na década de 1970, e dessa forma nao fez parte
dos regionais que participavam da programacio das radios.

2 Parque Barigui.

1% Conforme visto anteriormente, existiram sim compositores de Choro nas gera¢des anteriores.
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O Clube do Choro de Curitiba promovera Rodas de Choro todos os sabados
das 18:00 as 20:00 no Original Café™'!, onde se podera escutar o Choro Tradicional
e o Choro da nova geragdo. A roda é aberta a instrumentistas e cantores que
desejarem dar uma canja. Os musicos que participarao da roda séo... (Qualquer
pessoa pode filiar-se ao Clube).

Como parte da programacéo do Clube do Choro, acontecera todo primeiro
sdbado de cada més o Festival Mensal de Choro de Curitba. E uma mostra
competitiva voltada para os compositores de Choro atuais. Existira uma premiacéo
em dinheiro e havera a participacdo do publico na eleicdo do melhor choro. A 12

edicdo ocorre no dia 05 de outubro™?

e as inscricbes sao abertas a todos os
mMUSICOoS.

O principal objetivo do Clube do Choro de Curitiba € manter via uma tradicéo
que ja existe a mais de um século, interpretando os choros de autores consagrados,
portanto, preservando as bases que consolidaram o género € compondo Novos
choros, dando assim sua pequena contribuicao para a evolugcdo e renovagdo do
Choro™:.

Carregado desse espirito, declaro inaugurado o Clube do Choro de Curitiba.

31 Como vimos anteriormente, o Clube mudou de sede e os horérios das atividades também foram
alterados.

2 Essa primeira edicio aconteceu em 23 de abril de 2003 no Restaurante Beto Batata.

2% Tal ingénua pretenséo ja foi discutida anteriormente, no corpo dessa dissertacao.



ANEXO | — Programagédo da Semana Pixinguinha - 2003

HBRIleoos

Programacéo

® 19/abril, sdbado, das 12 as 15 horas. Chorando Para Pixinguinha

Roda de choro especial em que serdo apresentados exclusivamente choros do
brasileirissimo Pixinguinha, com a participagao dos integrantes do Clube do Choro:
Claudio Menandro, Gabriel Schwartz, Fabiano Silveira, Julido Boémio, Sergio Justen,
Luiz Otévio Almeida e Jodo Egashira.

Beto Batata, Rua Prof. Brandao, 678, Alto da XV - Fone 262 0840. Entrada
franca

W 20/abril, domingo, das 18 as 22 horas. Pixii i D a if
Roda de choro com o grupo Ebubu Fulé em homenagem ao generoso mestre da
musica brasileira, com a participagdo de Julido Boémio, Daniel Miranda e Zezinho do
Pandeiro.
Esquina Brasil, Rua Manoel Padilha de Lima, 171, Ahti - Fone 253 2189.
Ingresso: R$ 3.

m 21/abril, segunda-feira das 22 as 24 horas. Recordando Os Oito Batutas

Apresentacéo de choro comn formac&do semelhante a do lendério grupo que
escandalizou e encantou o Brasil, criado e liderado por Pixinguinha no Rio de Janeiro
nos anos 20. Com Claudio Menandro, Gabriel Schwartz, Fabiano Silveira, Juliao
Boémio, Sergio Albach, Leandro Mulazani e Melina Mulazani.

Cine, Avenida Joao Gualberto, 81 - Fone 3024 8081. Ingresso: R$ 4.

W 22/abril, terga-feira, &s 20 horas. Cantando para Pixinguinha

Pixinguinha deu vida a melodias que se tornaram classicos da MPB nas vozes
de Carmem Miranda, Orlando Silva, Vicente Celestino, Ismael Silva, Carlos Galhado
e muitos outros. Nesta apresentacao especial do projeto Terca Brasileira no Paiol, uma
seleg@o de choros cantados por Aderly Santi e Melina Mulazani, com Claudio
Menandro, Gabriel Schwartz e Julido Boémio.

Teatro Paiol, Praga Guido Viaro s/n®, Prado Velho - Fone 213 1340. Ingresso: R$
5e R$ 2,50 (estudantes).

° M 23/abril, quarta-feira, as 10 horas. Dia Nacional do Choro
Grande roda de choro com os musicos do Clube do Choro: Claudio Menandro,
Gabriel Schwartz, Fabiano Silveira, Julido Boémio, Sergio Justen, Luiz Otavio Aimeida

e Joao Egashira. Aberta a participagdo de musicos da cidade.
Boca Maldita, Avenida Luiz Xavier, Centro.

m 23/abril, quarta-feira, &s 20 horas. Roda de Choro Especial

Roda de choro especial com integrantes do Clube do Choro: Claudio Menandro,
Gabriel Schwartz, Fabiano Silveira, Julido Boémio e Luiz Otavio Aimeida.

Beto Batata, Rua Prof. Brandao, 678, Alto da XV - Fone 262 0840. Entrada
franca.

W 24/abril, quinta-feira, as 17 horas. Pixinguinha Na Escola

Roda de Choro especial com a participacao de alunos e professores do CMPB
em reveréncia a um dos maiores simbolos de brasilidade na musica.

Conservatério de Musica Popular Brasileira, Rua Mateus Leme, 66 - Fone
321 3208. Entrada franca.

| 25/abril, sexta-feira, as 17 horas. Compositor de Choro, Um Cronista Sem
Palavras

Debate ilustrado entre compositores de choro sobre os temas: técnicas de
composi¢ao, ainspiragéo, o choro no passado, no presente e no futuro.

Conservatério de Mtsica Popular Brasileira, Rua Mateus Leme, 66 - Fone
321 3208. Entrada franca.

B 26/abril, sdbado, as 12 horas. 12 Festival de Choro de Curitiba
Os compositores da cidade estéo convidados a participar desta iniciativa
especial do Clube do Choro, que objetiva revelar novos talentos em um dos mais
auténticos géneros da musica popular brasileira.
’ Beto Batata, Rua Prof. Brand&o, 678, Alto da XV, Fone 262 0840.Entrada
ranca.

m 27/abril, domingo, as 11:30 horas. Tocando Para Pixinguinha

Concerto das orquestras A Base de Sopro e A Base de Corda, do Conservatério
de Musica Popular Brasileira, no projeto Onze e Meia, com programa especial sobre
Pixinguinha. Diregéo artistica: Sergio Albach (sopros) e Joao Egashira (cordas).

Conservatdrio de Misica Popular Brasileira, Rua Mateus Leme, 66 - Fone
321 3208. Entrada franca.
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ANEXO J - Figuras ritmicas recorrentes na constru¢ao das melodias de choro

Carlos Almada

2) B na regido relativa menor / C na regido subdominante
ex.10:

(Al Démaior (Bl L4menor [€ 4 maior
5

i

1T I
1 4]
1 i
il 11

=

D)

— A em tonalidade menor:
1) B na regido relativa maior / C na regidio homénima maior
ex.11:

4 (Al Lamenor [B] D6 maior €1 14 maior

i [
i
I}
£

D)

s

8

Ha também uma certa convergéncia entre os compositores na escolha da tonalidade central
(i.e., da parte A) de um choro: normalmente adota-se uma tonalidade que seja “"boa” para
os principais instrumentos acompanhantes, violdo, cavaquinho e bandolim. Em outras
palavras, tonalidades cujas escalas fornecam o maior ndmero de notas que coincidam
com as cordas soltas desses instrumentos. A razio dessa preferéncia reside no fato de que
acordes com varias cordas soltas soam mais vibrantes, resultando numa sonoridade geral
mais cheia, sendo, além disso, no que se refere 3 execucdo, mais “naturais”, o que toma a
interpretagdo do conjunto mais solta.

Sdo, portanto, mais comuns os exemplos de choros num espectro restrito de tonalidades,
que dificiimente vai além da seguinte lista (seguindo mais ou menos uma ordem
decrescente de recorréncia):

— Tonalidades maiores: fa, do, sol e ré
— Tonalidades menores: ré, 14, mi e sol

RITMO

As células ritmicas apresentadas a seguir t&m uma importéncia fundamental na linguagem
do choro. Sendo as menores unidades construtivas possiveis, € uma vez combinadas a
outras, resultam no tecido de uma idéia melddica autdnoma. Sero subdivididas entre
principais (mais caracteristicas) e secundérias (de apoio):
ex.12;
Células ritmicas bdsicas da chora
1) PRINCIPAIS (1 tempo)

a b (= d e f
S WSS s RS R e

10




A Estrutura do Choro

2) SECUNDARIAS (1 tempo)
g h i j k 1
P@:ﬁﬁ = Frrrrr rer——
e : e R

Tais células, ao serem dispostas duas a duas, formam aglomerados de dois tempos (ou um
compasso)* que chamaremos de motivos ritmicos. As possibilidades s3o indmeras:

ex.13:

) a+a c+g b+e  f+a €+ :
e}
etc.

Podemos ainda obter outras variantes utilizando ligaduras de extensso.
ex.14:

a+a d+a c+¢

ete.

Seminimas, ainda que ndo possuam uma identidade ritmica suficientemente forte que as
pudesse classificar entre as células mais usadas em chorcs, sSo em geral incorporadas a
motivos, principalmente nos inicios ou nas conclusdes de frases (ver mais a frente).

ex.15:
J e
B .4 rd . P4 i r 4
i S : 1 1 & 1 1
— L1 @
etc.

Anacruses séo idiomaticas nos inicios de frases. Quase que invariavelmente uma das
seguintes células € utilizada (ver Apéndice I, para uma discussio mais detalhada):

ex.16:

b/a(etc.) d/e(etc) f/a(etc)
——pprerrr i ey i e —
PN S AT IT { PS50 i 4? T
— el — e &——_ﬂetc.
EXERCICIOS

Para este e os demais exercicios de arpejos que se seguirdio é imprescindivel que o
estudante utilize todas as variagbes de contorno melédico que serfio mostradas abaixo.
Isso deve ser feito durante cada exercicio, alternando (aleatoriamente, no caso ideal, como
mostra o ex.18) os contornos dos arpejos compasso a compasso.

4 Como quase todos os géneros da muisica popular brasileira, o choro é escrito em compasso bindrio,
preferencialmente 2/4.

11
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ANEXO K - Variagoes ritmicas da melodia

MARIO SEVE

O choro permite, ainda, mais liberdade em
relagdo a alteragdo das divisées ritmicas. Estio aqui
expostos dois exemplos tipicos, onde cada figura
ritmica ¢ seguida das suas mais usadas variagées. E
importante que sejam praticadas, e sobre qualquer
seqiiéncia de notas. Algumas divisdes, sem divida,
se prestam mais a determinados estilos.

In addition, choro provides for greater
freedom with relation to the alteration of rhythmic
divisions. Here, we have two typical examples in
which each rhythmic figure is followed by its most
Srequently used variations. It is important to
practice them, and over any sequence of notes.
Some divisions are, undoubtedly, more appropriate
Jfor certain styles.

figura / figure
ol m—
| — -~ A 1 e T 1L
rv) IR} T - 1 N v r 0
7 ; 7 < t ; £ él
s T
variacoes / variations
1N it T T 1T ; { 1 T 183
0 V3 1y 1 - 1 X Vi 4 3 2 1§ if 5 X 1 X rvi F A K1
. v v X T 7 - O L X T I PY -I
7§ T s et
T 1T 1N = T 1T
O v ] v b 1 X rvi < 0l 10 v N 1 Vi B4 1 X v ra 0
O 7 i 53 X X T Vi Py 0} |0 F i w0 "4 i3 L Py Kl
= == = é‘
h — e

23
NF.o
1
X! |
Le
hv

4
Seg
pq ||

pd_|
e
N

a 3
5 fﬁ 1t T i T T 19)
Co— <f =gty ¥ ra O} | o g ] ] — s ra v
(S =R I t S Crmmer v, X n t S v
= 5; 1y ﬁ; s 9
Co— 1 B e e v p2 Commarvery N— i e e e v yi o
= 2 1 t < O el T T =S 4
=0 — A —_—
i f =) 1Y i T 1)
s o P EIT (el ™ y2 ) | C— % = ™ ra O
v ys i | s P 0i IO I 7 X X i FS S|
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VOCABULARIO DO CHORO /CHORO VOCABULARY

figura / figure
T ;\
T :J‘ 1 1 , a I ‘/‘ 5 .
i Ji—rt X T él
J
variagoes / variations
1 T 194 3 it 1 T 17
O v I I Vi i T ool v r 4 D |O 1. T N X 1 v 4
. Y T T X 1 L Py O O " T V) X T L P 3
1 v X P 5 % ~ct—
= A — A
b T T - T 1T I
1 ] 1 X v < 3 10 1 £ 1 75 T X rvi b i J
O T Vi X 1 L - 0y |0 g X 1 L PY :
I V3 X sy i y kv b ¢ 1 23
T 1T by T 1T
O 1 V) 1 b g v 4 0 O 3 T 7 3 1 R v v/ 0
O v Vi X 1 0 Py Ol | rvi 1 1 95 "G T L Py 0}
L V) . 1 I 3 X T
%
2
2 ; T h T T T
1 ;i
. 1 1 I Ivi T v L 0l 10 Vi 7 ] 1 X v L S
O . T T X 1 L Py +iQle v 1 I &l b7 3 L Py 0
d 76 IV X 1 1 ¥ 5 X 1
F i T T 1 T T ﬂ
) T 1 v A L) ] 2. T X v 3 O
. T 2 X T I Py 0l IO 1 1 i & -~ :
Al 1 3 X 1 74 kv X 1

+ AcentuagGes

As acentuagdes no fraseado, assim como as
alteracoes nas divisdes, devem obedecer 2 estrutura
ritmica dos acompanhamentos — uma mesma frase
em um choro pode ser tocada diferente para se
adaptar a um samba, por exemplo.

Foram elaboradas variagdes a partir do

grupo de semicolcheias [T 5 4 ST Algumas
vao se encaixar melhor ora num samba, choro ou

baido etc.

+ Accents

The phrasing accents, as well as the
division alterations, must obey the rhythmic
structure of accompaniments — the same phrase in a
choro can be played differently to be adapted to a
samba, for example.

Variations have been developed from the

group of sixteenth notes [T g3 T g 4. At times, -

some will fit better in a samba, in a choro, in a
baido, efc.
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ANEXO L

—

Alguns padrdes ritmicos de acompanhamento no choro (levadas de violdo)
por Mauricio Carrilho

POLCA BRASILEIRA

ritmo bdsico:

-1

I
=

S
~8

5
3

exemplo 1 — A vida é um buraco (Pixinguinha):

‘Y b*; j\ Y ﬁ‘/ j\

= | —n
i —H

= Y e Y <

) ) ) )
exemplo 2 — Danga de urso (Candinho):

¢ j\ * vh -~ ﬁ 5 j\ S
= | &l
I B R T
exemplo 3 — Rato, rato (Casemiro Rocha):

i ma i
o ﬁ of \J j j = ﬁ L h <
= : i —H
‘%p T ' IR i
exemplo 4 — Coralina (Albertino Pimentel):
i ma i

o L ﬁ s \b ; s ﬁ ;/ m N
= i 7 0
= | ="

\'p7p‘70‘7p7
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MAXIXE

ritmo bésico:

‘7

sl o[ ]

/

[

>

variagdo 1:

i

ma

E

gl ]

s

LI

variagao 2:

i ma ma

i ma

ma

b s ST

o
+

)

il

J

Ly

I
I
I
1

/

variagao 3:

variagao 4:

0

D

I

variagao 5:

i ma ma

iR

i  ma ma
\J fj fj S \J 3

ma

.’

o
-

=

variagao 6:

i ma i
bl \J jj & \J fj fj

pi
7

T

-
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SCHOTTISCH

ritmo bdsico:

===

variagdo 1:

= ===
™ A
-
TR L
4%
_H lvt
i
. A K
—~ b |
R i 4
.All
A K
K
o5 T >t
&
: 2
kol & | X
=
=5 g /nmmf
o —

variacdo 3:

Ak

—x| | 4

Ak

x| |

A
it

e

TANGO BRASILEIRO

ritmo bésico / exemplo — Sertanejo (Mério Alvares):

amma

BN

/v\J j Y
.

CHORO

ritmos bdsicos:

/%m ﬁm

i
7

o/
s 7
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CHORO
variagdo 1:
i ma ma i ma ma
> o
e S
variagao 2:
= Qi |
varia¢do 3:
i mia 1 i moan i
v )
G b
variacdo 4:
i mama i i mama
I =
I i |
“f[ T r%
SAMBADO
= r J \,r j i J Ej L] \,h N
= = jJEI
| 1 | -
=5 r : 7 : 7 g
) ) )

| ul [ J
E | —
XU i p i/ p 7
variagao 2

i ma i
=5 i 7

i ma i i ma i
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ANEXO M - Partitura de Proezas de Solon

Proezas de Solon

Choro

Revisdo: Antonio Carlos _Carrasqueira _ . .
Cifra: Edmilson Capelupi Pixinguinha e Benedito Lacerda
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