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Resumo

A presente comunicacto busca observar como o uso do
material fonogrdfico influencia o aprimoramento técnico dos musicos
que participam de uma roda de choro. Assim, analiso aspectos e
mudancas ocorridas entre as décadas de 1920 ¢ 1960 ¢ como essas
transformacodes impulsionaram o construcéo de concepcdes morais,
convencoes esteticas e pressupostos ideoldgicos que se perpetuaram
0o longo do tempo e continuam presentes até hoje na pratica do
choro. Para tanto, utilizo dados etnograficos construidos ao longo da
minha pesquisa de mestrado (Bertho, 2015), relacionando-os a autores
como Bessa (2010), Saraiva (2008) ¢ Turino (2018).
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Abstract

This paper seeks to observe how the use of the phonographic
materialinfluences the technicalimprovement of the musicians participating
in a roda de choro. Therefore, | analyze aspects and changes that
occurred between the 1920s and 1960s, and how these transformations
fostered the construction of moral conceptions, aesthetic conventions
and ideological presuppositions that have been perpetuated over time
and are still present in the practice of roda. To do so, | use ethnographic
data constructed during my master's research (Bertho, 2015), relating
them to authors such as Bessa (2010), Saraiva (2008) and Turino (2018).
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Introducéo

Choro ¢ um geénero instrumental da musica popular brasileira
surgido no Rio de Janeiro nas Oltimas décadas do século XIX
Historicamente, esta musica vem sendo praticada no formato de rodas,
isto ¢, grupos de musicos amadores e/ou profissionais que se unem
pelo prazer de tocarem juntos'. Pode acontecer tanto em ambientes
publicos, como uma praca ou um calcaddo, quanto em espacos de
direito privado, como bares ou restaurantes. Independente do local,
a roda ¢ muito mais uma situacdo de interacdo social do que uma
obrigacao formal; ¢ muito mais um espaco voltado para as praticas
culturais do que um ambiente orientado por relacdes comerciais. Em
linhas gerais, uma roda de choro é conduzida por um grupo base,
quase sempre formado por instrumentistas capacitados, de variadas
faixas etarias e de distintas classes sociais que desempenham as
funcodes harmonico, melodica e ritmica. Uma vez consolidado o grupo
base, podem haver revezamentos com musicos profissionais ou amadores
que frequentam o espaco onde esta pratica acontece, geralmente
em um bar, uma praca ou um restaurante. Atualmente, estas rodas s&o
encontradas em diversos estados ¢ paises, sendo que, no interior do
estado de Sao Paulo, muitas surgiram apenas na ultima decada. Apesar
do curto espaco de tempo, a pratica do choro nesta regido iniciou
um movimento que agrega musicos de diferentes cidades, respondendo
assim a um anseio cultural desta localidade. Embora a roda seja um
espaco de sociabilidade musical, marcada por seu cardter informal
e participativo, os instrumentistas buscam um constante aprimoramento
técnico para valorizar suas performances. Tais praticas séo orientadas
por pressupostos culturais, estéticos e ideologicos construidos co
longo do tempo e perpetuados por variados fatores, entre eles os
materiais fonograficos. No presente texto, busco apontar alguns desses
pressupostos e elucidar de que maneira contribuem para a construcéo
dos significados e dos valores que permeiom a performance dos musicos
nas rodas de choro contemporaneas.

| Alista de autores que abordam a histéria do choro ¢ vasta e compreende trabalhos com
diferentes orientacoes tedricas: desde a simples organizacdo de dados e apresentacao
de fatos documentais (CAZES, 2010; DINIZ, 2007) até a historiografia critica (BESSA, 2010,
LIMA REZENDE, 2014) passando inclusive pela andlise do discurso (ARAGAQ, 2013).
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Consideragdes tedérico-histéricas

Em 1900, com a fundacao da Casa Edison, o mercado de
musica gravada comeca a se formar no brasil. Logo, variados géneros
da musica popular passam a ser comercializados, entfre eles o samba,
a marcha, o maxixe ¢ o choro. Passados alguns anos, em 1922, temos
a primeira transmissdio publica de radio em territério nacional. Apods
este fato, rapidamente as emissoras se estruturaram ¢ se tornaram
importantes meios para veiculacao da musica popular urbana. (ZAN,
2001, 107-109). H& de se mencionar um contexto cultural efervescente,
marcado principalmente por reformas urbanas e suas consequencias
sociais ¢ econdomicas, como nos explica Contier (2004, p.5-8) ¢ Wisnik
(1983, p.159-161). Em meio a tais mudancas, observamos a relacao dos
instrumentistas populares com os novos espacos de sociabilidade, como

as casas de shows e os teatros de revista?. Com a estruturacao destes
espacos, a performance dos musicos de choro — que até entdo era
baseada nas dinémicas informais e esponténeas das rodas — comeca
a incorporar elementos apresentacionais, como o profissionalismo ¢ a
seriedade.

Em didglogo com Thomas Turino (2008), entendemos que estas
caracteristicas s@o tipicas de um processo de adaptacdo, no qual
performances originalmente participativas passam a ocupar espacos
cada vez mais apresentacionais. Em outras palavras, praticas musicais
que af¢ entdo possuiam caracteristicas flexiveis ¢ coletivas (TURINO,
2008, 36-48) comecam a apresentar estruturas sonoras mais rigidas e
a enfatizar o virtuosismo individual. De um lado, a intencéo de envolver
o maior nimero de pessoas no fazer musical; de outro, a crescente
demanda por separar um grupo de pessoas — 0s musicos — que fornece
musica para outro grupo — a audiencia. Apesar das diferencas, tanto
o modelo participativo quanto o apresentacional constituem o que
Turino chama de campo social® da musica ao vivo, mais & adiante
discuto como este campo se relaciona como o campo social da musica
gravada. O autor nota ainda que, no éambito da musica popular,

2 Temas amplamente investigados por Tiago de Melo Comes no livio Um espelho no
palco (2004).

3 O conceito de campo social aplicado aqui ¢ uma referencia direta ao pensamento
de Pierre Bourdieu, ou seja: “dominio especifico da atividade definido pelo propdsito e
pelos objetivos da atividade, tanto quanto valores, relacoes de poder, ¢ tipos de capital
(...) determinando o papel das relacdes, posicionamento social, e status dos atores e das
atividades dentro do campo.” (TURINO, 2008, 26)
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processos de adaptacdio no campo social da musica co vivo ocorreram
em diferentes partes do mundo, como nos Estados Unidos, na Bolivia e
no Zimbabue (TURINO, 2008, 59-60).

Com o advento do sistema elétrico de gravacdes no Rio de
Janeiro, que perdurou entre as décadas de 30 ¢ 40, a captactio dos
instrumentos passou a ser feita com qualidade superior. Tal inovacao
permitiu, por exemplo, que os violdes dos conjuntos de choro fossem
gravados com maior precisdo, consagrando assim a instrumentac&o
que ficou conhecida como regional, formada por 2 violdes — geralmente
um de sete ¢ um de seis cordas —, cavaco, percuss®o e um solista.
Neste periodo, os regionais atuaram principalmente nos programas de

radio, garantindo o acompanhamento de cantores, entre outras funcoes
(PESSOA ¢ FREIRE, 2013, 52-54).

Paralelo as reformas urbanas ¢ aos avancos tecnologicos, comeca
a ganhar forca o conceito de “brasilidade”, impulsionado por um projeto
politico comprometido com o idedrio de construcdio da identidade
nacional para formacdo de um povo-nacao. Dessa maneira, as letras
de cancao passam a ser porta voz do discurso politico trabalhista e
assumem cada vez mais espaco no mercado fonografico (NAPOLITANO,
2007, p.138-139). Diante desta situacao, o choro, que ¢ uma musica
fundamentalmente instrumental, comeca a perder espaco na industria
fonografica, pois n&o possui 0 suporte narrativo-literal que ¢ vinculado
audaciosamente através da estrutura cada vez mais complexa das
radios. J& na segunda metade dos anos 40, observamos que as
cancodes comercializadas em discos e radios se afastam paulatinamente
das praticas musicais urbanas, distanciando-se entéo das origens
populares e valorizando compositores e intérpretes da crescente classe
media. Virginia Bessa faz uma andlise pertinente sobre essa situacao:

O tipico foi, assim, paulatinamente substituido pelo
moderno — que j& ndio era mais associado as tecnologias
miraculosas, ao primitivo ou & dltima moda, como nos
frenéticos anos 1920, ¢ sim ao sofisticado, ao cosmopolita,
ao internacional. (BESSA, 2010, p.236)

Na vistio desta autora, a consolidacao dos ideais modernos na
segunda metade dos anos 1940 caracterizou-se por freés movimentos
paralelos ¢ interdependentes: no plano econdmico-cultural, com a
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profissionalizac&o e o desenvolvimento do meio radiofénico; no plano
estético, com a jazzificacdo dos geéneros populares; ¢ no plano
ideologico, com a constructio de uma memdria da musica popular
brasileira. (ibid). As consequéencias destes 3 planos no universo do choro
sGo inquestionaveis, de maneira que se faz necessario discorrer sobre o
impacto de cada um destes planos. Logo, apresento alguns exemplos
de como esses tres movimentos trouxeram inovacdes para o mercado
fonografico ¢ de que maneira influenciam a pratica desta musica.

No plano economico-cultural temos em 1947 o primeiro disco que
Jacob do Bandolim grava como solista. Em 1948 tem inicio a gravacdo
em alta fidelidade (Hi-Fi) ¢ em 1949 a gravacao, ¢ o posterior sucesso,
de Brasileirinho, de Waldir Azevedo. Anos mais tarde, em 1958, surge
a estereofonia, tecnologia que permite gravacdes em dois canais. A
partir deste momento foi possivel a pratica do playback, ou seja, a
gravacto da melodia ¢ do acompanhamento em diferentes sessoes.
Esta tecnologia foi utilizada, por exemplo, por Jacob do Bandolim, nas
gravacoes dos LP's Chorinhos ¢ Chordes, de 1961 e Primas ¢ Bordoes,
de 1962. Ambos foram lancados originalmente pela RCA Victor e
posteriormente reeditados em 2006 pelo Instituto Jacob do Bandolim
em parceria com a editora Irmaos Vitale. A reedicto traz ao publico a
possibilidade de reproduzir faixas apenas com acompanhamento do
regional, sem o solo de Jacob, permitindo a escuta mais detalhada dos
violdes, do cavaco e da percussado. O material serve ainda como base
de playback para os solistas que desejaom praticar junto com dudio.

No plano estético temos as importacdes de elementos do jazz e
suas implicacdes na forma e no contetdo do choro. A aproximacdo com
0 jazz ¢ encarada tanto como fonte de modernizacdo quanto como
elemento desnacionalizador. Tal paradigma ¢ apresentado por Joana
Saraivar:

Essa situacao de incorporar o jazz, () serd discutida
entre os “especialistas” ¢ polarizada entre aqueles que
desautorizavam, por principio, qualquer realizacdo do jazz
no cendario carioca e aqgueles que ndo s& promoveram
esta nova ‘moda” como defenderam a incorporacdo
desta linguagem para ‘modernizacdo” da musica brasileira
(SARAIVA, 2008, p.89).
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Entre os compositores que incorporaram elementos do jazz, estd
Sebastio de Barros, também conhecido como K-Ximbinho. A relacao
entre choro e jazz na obra deste compositor ¢ observada no trabalho
de Pablo Garcia Costa, segundo o qual: “A trajetoria de adaptacoes e
negociacto entre jazz ¢ choro na obra de K-ximbinho ¢ verificada numa
linha temporal sobre seus discos de carreira e algumas composicoes
publicadas fora desses discos” (COSTA, 2009, p.20). Entre os choros
mais significativos de sua obra estd Ternura, que serd mencionado mais
adiante.

Por fim, temos no plano ideoldgico a intensificacdo de uma memodria
da musica popular brasileiro, que constrdi e atribui autenticidade &
categoria velha guarda, na qual estariom inseridos os compositores
icones como Ernesto Nazareth, Anacleto de Medeiros, Chiquinha
Gonzaga, Pixinguinha entre outros. Essa construc@o, guando consolidada
na atualidade, assume a forma e a proporcdo de “tradicéo’, que orienta
o fazer musical e legitima o que ¢ considerado “choro tradicional”.

Mais do que orientar os ideais modernos na segunda metade dos
anos 1940, as transformacdes ocorridas no choro nos planos econdmico-
cultural, estético e ideoldgico foram essenciais para o desenvolvimento e
manutencdo destamuisica. Muitas das caracteristicas desenvolvidas neste
periodo encontram-se presentes ate¢ hoje nas rodas, seja influenciando
o modo de tocar, seja legitimando a constructio dos discursos. N&o
por acaso, Thomas Turino (2018) observou situacdes ¢ movimentos
semelhantes nos Estados Unidos. Em Particioatory performance and the
authentic of place in old-time music, o autor associa o campo social da
musica ao vivo ao campo social da musica gravada e observa de que
maneira algumas gravacdes das old-time string bands influenciaram
as performances participativa e apresentacional. Se associarmos as
reflexdes deste autor aos planos que acabamos de ver, encontraremos
correspondéencias com a difuséo cultural e econdmica das gravacoes,
bem como a criacao dos canones (TURINO, 2018, 24); as inovacoes
esteticas e estilisticas (ibid, 25); ¢ ainda questdes ideoldgicas, como @
clegibilidade de criterios de autenticidade (ibid, 22).

Convém observar ainda que, nos Anos que se Passaram, O
choro oscilou entre o centro ¢ a margem da industria cultural, ou seja,
independente dos influxos de mercado. Livingston-lsenhour ¢ Carcia
(20095), por exemplo, identificam dois periodos nos quais o género esteve
distante da grande midig, inicialmente de 1950 até o inicio de 1970 ¢
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posteriormente na decada de 80. Segundo Souza (2009), o periodo da
segunda metade da década de 70 ficou conhecido como o momento
no qual houve uma revitalizacdo do género, um movimento t&o forte
que a imprensa chegou a denomina-lo Boom do choro. Cabe aqgui
um novo paralelo com as old-time string bands estudadas por Turino,
visto que esta musica também sofreu acdes de revitalizacdes por meio
da acao de novos entusiastas, que organizavam eventos especificos
para pratica desta musica e que estavam fortemente influenciados por
repertorios canénicos gravados anteriormente (TURINO, 2018, p. 24-
25). De volta ao Boom do choro, foram acdes de musicos, intelectuais,
jornalistas e entusiastas que tinham como objetivo dialogar com @
logica de mercado para dar visibilidade e reconhecimento ao género
(SOUZA, 2009, p. 31-36). Como resultado destes esforcos, podemos
destacar a publicacaéo de songbooks as fundacoes de clubes do
choro, a valorizactio de grupos “esquecidos’, as gravacdes de discos
ineditos, os relancamentos de Lps que estavam fora de catdlogo e a
garantia de espaco na midia mais importante da ¢poca, a televisdo.

Apontamentos etnogrdaficos

Em minha pesquisa de mestrado, realizei uma etnografia com foco
na performance ¢ no fazer musical da roda de choro promovida pela
Academia do Choro, AdC, em um bar na cidade de Sao Carlos, SP
(BERTHO, 2015). Ao longo da pesquisa observei gue uma das principais
referencias que os participantes da roda — tanto os musicos quanto
a audiencia — possuiom era construida a partir da relacéo com o
material fonografico. Pouco a pouco, compreendi que esta relacdio vai
desde a entrega ¢ troca de midias (Cds, Dvds ¢ pendrives), ate a
comparacdo entre gravacodes de diferentes periodos, incluindo ainda
classificacoes de discos, grupos ou artistas, bem como a selecdo das
versdes obrigatérias que todo choréio deve ouvir. Essas acdes orientam
a performance e as escolhas interpretativas dos musicos, assim 0s
participantes das rodas utilizam esses materiais tanto como escuta
individual — para o desenvolvimento pessoal do repertorio — quanto
como referencial proprio — para compartihamento de opinides que
ser@o expressas em conversas e discussoes.

Tais formas de se relacionar com o material fonografico ndo séo
recentes, nem tGo pouco exclusivas da roda mencionada. No caso
especifico do choro, vale recordar que o impacto do processo de
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gravacdo mecanica foi essencial para formatar a instrumentacdo dos
regionais, conforme apontado anteriormente neste texto. Diante das
diversas consequéencias estruturais e historicas, atualmente podemos
pensar em uma relacdo dialogica entre estilo de performance e
tecnologia, ou seja: “Se, por um lado, a musica popular se moldou
com o desenvolvimento dos fonogramas, por outro, 0 proprio musico
e a pratica musical em si também se transformaram com esse suporte”
(PESSOA e FREIRE, 2013, p.41). No caso especifico da AJC, algumas
situacoes observadas ao longo da minha pesquisa exemplificam como
se da a relacao entre materiais fonograficos e os diferentes significados
e valores presentes em uma roda de choro contemporénea. Seguem tres
apontamentos etnograficos:

[-) De imediato, apresento a descricdo de uma situacao
vivenciada no dia 10/09/201 3:

Quando  terminamos de tocar Ternura, choro composto por
K-Ximbinho, um dos musicos exclamou:

— Nossa que facada hein?

‘Facada” ¢ uma referencia a expressdio ‘facada no peito” ou
‘facada no coracao”. Os musicos utilizam esses dizeres para demonstrar
que ouvir e/ou tocar uma musica triste seria o equivalente a sentir a dor
de ser esfaqueado.

Logo em seguida comecou uma conversa sobre o choro Ternura
ser ou ndilo uma ‘facada”:

— N&o é porgue o choro ¢ lento que ¢ necessariomente triste.

— Realmente, mas depende da gravacao que escutamos. Algumas
s&o mais para fras e isso dd um ar melancolico. Por fim, os musicos
concluiram que Ternura pode até parecer solene dependendo do
interprete e da instrumentacdo usada na gravacdo.
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Essa discusstio expressa as diferentes impressdes dos musicos
participantes de uma roda de choro frente as possibilidades de
classificar uma composicao de K-Ximbinho, que foi gravada pela
primeira vez em 1977 ¢ que possui caracteristicas idiomaticas que
remetem & sonoridade jazzista. Entretanto, ¢ interessante observar que
tais gquestionamentos nGo s&o feitos ao atribuir a definicdo de facada
aos choros dolentes de Pixinguinha, como Sofres porque queres, que foi
gravada pela primeira vez em um fonograma de 1917 e que possui
caracteristicas idiomaticas fundamentais do choro. A incompatibilidade
ao classificar como facada choros com andamentos e intencoes
semelhantes, mas compostos em diferentes periodos, revela que as
modificacdes ocorridas ao longo da histéria séio percebidas, avaliadas
e classificadas pelos musicos que atualmente praticam esse repertorio,
influenciando consequentemente as suas performances.

2-) Em outro momento da dissertacaio, apontei dois pré-requisitos
necessarios para participar da roda promovida pela AJC: o estudo
e a preparacdo. Enquanto o primeiro — estudo — foi apontado como
essencial para o desenvolvimento do conhecimento musical com enfase
na pratica instrumental, o segundo — preparacdo — foi descrito como
um processo que implica na compreens&o dos valores necessarios para
participacdo — ¢ o caso do compromisso e do respeito. Em relacdo ao
estudo, pontuei que os conhecimentos tedricos ndo sGo essenciais: 'E
possivel que um musico sente na roda e toque um choro que aprendeu
‘de ouvido’, ou seja, atraveés do processo de imitacdo de uma gravacdo,
sem que haja o conhecimento tedrico acerca de leitura de partituras.”
(BERTHO, 2015, p.91) Tais influencias séo, evidentemente, baseadas nos
materiais fonograficos desde os discos de vinil at¢ canais de video na
internet ¢ sites de streaming.

3-) Anfes de apresentar o Ultimo exemplo etnografico, faz-se
necessario esclarecer que o pandeiro ¢ considerado a base ritmica
da roda, enquanto que a percussao, Por sua vez, executa uma funcao
complementar. Nas palavras do musico Ricardo Cury: “Se tiver algum
outro cara que toca pandeiro eu faco alguma percussdozinha so
como acompanhamento, ¢ uma coisa leve, porque a base do choro ¢ o
pandeiro.” Esta fala enfatiza uma importante caracteristica da roda: so
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¢ permitido tocar um pandeiro de cada vez. Tal postura visa o equilibrio
acustico, pois a potencia sonora do pandeiro ¢ muito superior & de
outros instrumentos. Em relacdio & percussdio, observamos a presenca de
prato, tamborim e bloco. Esta quantidade varia a cada roda, sendo
possivel ainda o acréscimo do reco-reco, bem como a inexistencia de
qualguer um, ou ausencia de todos os citados. Diferente da restricéo
00 uso de mais de um pandeiro, duas ou mais percussdes podem tocar
0o mesmo tempo entfretanto ¢ preciso discernimento para escolher o
instrumento mais apropriado. Dito isto, apresento um trecho da entrevista
realizada no dia 26/02/2014 com o percussionista Ricardo Cury.

Renan — Como voce escolhe percusséio que vai tocar? Se vai ser
tamborim, reco ...

Ricardo — Na verdade depende da musica. Se for uma musica
mais rapida que tem um ritmo mais pro lado do samba, um swingue
pro samba, ai voce pde um tamborim, ate um reco voce pode colocar.
As vezes 0 que voce ouviu na gravacdo voce lembra alguma coisa.
O Assanhado, por exemplo, que tem um tamborim na muisica, voce
automaticamente tem que tocar o tamborim (..)

Ressalto, por fim, que s&o as gravacdes que orientam a escolha
do instrumento bem como a maneira de tocar. Durante sua performance
na roda, o musico estd quase que automaticamente se dirigindo as
lembrancas das sonoridades que foram escutadas anteriormente. Esta
pratica ndo ¢ exclusividade dos percussionistas, mas também se mostra
presente nos discursos dos outros musicos.

224
REV. TULHA, RBEIRAO PRETO, v. 4, n. 2, pp. 215-227, jul-dez. 2018



Concluindo

As consideracdes tedrico histéricas tracadas no inicio deste
tfrabalho demonstraram como o choro se flexibilizou em relacao &
industria cultural. Se considerarmos a relac@o entre ‘o choro das rodas”
e o ‘choro dos discos’, notaremos que em meados dos anos 20, o
primeiro influenciou e alimentou o segundo. Entfretanto, as alteracoes
na propria estrutura de producaio contribuiram para que houvesse um
novo eixo alimentando as rodas, ou sejo, o choro que se profissionalizoy,
se alinhou ao mercado, assistiu & politizacto do samba e se modernizou
com parametros do jazz.

Finalmente, gostaria de retomar brevemente os trés movimentos
paralelos e inferdependentes apontados por Virginia bBessa na
modernizacto da segunda metade dos anos 1940: o plano econdmico-
cultural, o plano estéetico e o plano ideoldgico. Acredito que este tripe
possa ser Util para observarmos a influencia das gravacdes nas rodas
de choro contemporaneas. Assim teriamos no plano econdmico-cultural
o consumo de gravacdes de choro atraves de novas plataformas, bem
como o uso de smartphones para registro e gravacdo de dudio e video
das proprias rodas. J& no plano estético, prevalece a diversidade
de geéeneros e estilos musicais: s&o polcas valsas, tangos brasileiros,
maxixes e, evidentemente, choros que retratam variados periodos da
musica instrumental brasileira, incluindo ainda choros contemporéneos
e de autoria dos proprios participantes das rodas. Diversidade esta
que inclusive dificulta a classificacdo sensorio-emocional de um choro
com elementos jazzistas como ¢ o caso de Ternura. Por fim, no plano
ideologico, temos as gravacdes que se cristalizaram como canones ¢
que orientam desde a escolha dos instrumentos até as formas de tocar.
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