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RESUMO

Este trabalho busca construir um entendimento sobre o choro enquanto manifestacdo de
uma musicalidade existente em solo brasileiro, além de atentar para sua presenca na
capital do estado de Santa Catarina. Aqui sdo discutidos aspectos histéricos, narrativas e
discursos que permeiam a historiografia da masica popular brasileira, em geral, e o choro,
em particular. Assumindo o choro como um fendmeno de ambito nacional em uma
perspectiva historica, Floriandpolis é situada como parte deste processo, de modo que séo
mapeadas algumas manifestacGes locais da musica na cidade que guardem relagdo com o
género desde o Brasil coldnia até o auge dos tempos do radio na cidade. Por fim, este
trabalho traz um panorama do choro na cidade a partir da segunda metade dos anos 1970,
momento em que 0 género vivia uma revitalizacdo em ambito nacional.

PALAVRAS-CHAVE: Musica Popular Brasileira, Choro, Floriandpolis, Santa
Catarina.



ABSTRACT

This thesis attempts to understand the choro as a manifestation of the Brazilian
musicality taking it from its presence in the capital of the state of Santa Catarina. The
discussion includes Historical aspects, narratives and discourses that permeate the history
of Brazilian popular music, and particularly the choro. Assuming the choro as a national
phenomena from a historical perspective, its manifestation in the city of Floriandpolis is
treated as part of this process, so the dissertation comments some local manifestations of
music in the city since Brazilian colonial times, going ahead until the so-called Age of
Radio. Finally, it provides an overview of the choro scene in Florianopolis from the
second half of the 1970s on, a period in which the genre lived a national revival.

KEYWORDS: Brazilian Popular Music, Choro, Floriandpols, Santa Catarina
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INTRODUCAO

No dia 26 de Abril de 2008, um sabado de sol, pude presenciar a comemoragdo do
Dia Nacional do Choro (portanto, com um pequeno atraso de trés dias) no vdo do
mercado publico, tradicional e popular ponto de encontro da cidade de Floriandpolis,
capital do estado de Santa Catarina. O evento, organizado e idealizado por uma produtora
local comandada por Luis Sebastido Juttel*, pode contar com um palco e sonorizacio
gracas a apoio e fomento de algumas empresas e politicos locais. O evento se iniciou
aproximadamente as 10 horas, se estendendo até por volta das 15 horas, com
apresentacdo de uma jornalista, filmagem e fotos da prépria produgdo e uma timida
cobertura da imprensa local. Diversos conjuntos se apresentaram, na seguinte ordem:
Ginga do Mané (formagdo de conjunto regional?, com bandolim e flauta solistas); Trio
Sonoroso (com piano, flautas e clarinete); Faltando um (regional, com bandolim solista);
N6 na Madeira (quarteto de clarinetes); Portal do Choro (diversos instrumentos, Unico
conjunto com arranjos vocais); Célio Alves (Seu Célio, bandolim), Mazinho do
Trombone e José Sarda (acordeon) — os trés ultimos, considerados da velha guarda do
choro local, foram acompanhados por grupos provisérios formados por musicos dos
outros conjuntos; Garapuvu (violdo sete cordas, cavaco, pandeiro e bandolim); e Banda
Compasso Aberto (ligada a escola de musica hombnima, com sopros e metais
acompanhados por instrumentos elétricos, nos moldes de jazz band). O publico, além de
parentes e amigos dos musicos ou de gente diretamente interessada no evento, era
formado também pelos habituais freqlientadores do espaco, dos quais de maneira geral
pOde-se notar uma boa aceitagdo da masica apresentada. Quanto ao repertorio executado,
predominaram os choros tradicionais consagrados, com algumas composi¢des esparsas de
autoria de integrantes dos grupos — com a excec¢do do Garapuvl, que somente executou
mausicas do bandolinista Rogério Piva, que faz parte do conjunto — e apenas uma mausica
ndo contemporanea de compositor catarinense, Escadaria, de autoria de Pedro Raimundo
(Imarui/SC 1906-Rio de Janeiro/RJ 1973), executada ao acordeon.

! Musico ilhéu, de uma geragdo mais recente, ligado ao choro e ao samba. Integrante do conjunto de choro
Garapuvd, onde é responsavel pelo violdo de sete cordas.
2 Formagdo esta a ser explicada adiante neste trabalho.
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Entre um conjunto e outro, pequenos discursos, pequenas entrevistas com 0s
musicos no palco — muitas palavras enaltecendo o choro: “a musica classica brasileira”,
disse um dos musicos. Uma comenda criada para a ocasido, a comenda Aldirio Simdes®,
foi concedida a alguns homenageados: ao proprio Aldirio e, também in memorian, ao
Tido, criador do Bar do Tido, localizado no bairro do Monte Verde, tradicional ponto de
encontro de musicos ligados ao samba e ao choro; também receberam a homenagem o0s
masicos Mazinho do Trombone, Célio Alves, José Sarda, Nabor Ferreira, Nelson
Nogueira Silva e Wagner Segura e os apoiadores Marcio de Souza e Nelson Rolim de
Moura.

Um observador externo poderia tirar algumas conclusdes do episddio. O choro é
bem aceito na cidade, e executado por varios conjuntos profissionais e amadores locais,
embora nem todos se dediquem exclusivamente ao género. Ha uma atividade do choro
nos dias de hoje em Florian6polis, com jovens executantes e compositores, em sintonia
com uma tendéncia nacional. Mas também ha um passado, representado pela velha
guarda presente na ocasido, o que indica a existéncia de uma tradig¢do local do choro.
Tradicdo que pouco se conhece, muito dela restrita a memaria de quem o vivenciou.

Ha registros de atividades musicais na cidade desde os relatos dos viajantes que
nela passaram nos tempos de Brasil colonial, mas ¢ ao longo do século XIX que
comecaram a se disseminar pelo Brasil as dancas estrangeiras que serviriam de base para
a estruturacdo do que viria a ser conhecido como choro, no mesmo periodo em que tais
dancas estavam em voga na capital do Império, Rio de Janeiro, cidade a partir de onde a
historia do choro costuma ser contada pela historiografia.

Nessa mesma €época, a entdo capital da provincia, chamada de Nossa Senhora do
Desterro®, tinha sua vida musical e, em sintonia com o que vinha acontecendo na capital
do Império e no resto do pais, se tocavam e dancavam aquelas dancas. Em seguida, em
meados do século XX, encontraremos registros da continuidade desta préatica, pelas maos

dos musicos nas bandas, festas, bailes, saraus e ruas.

% Aldirio Simdes, jornalista e apresentador de televiséo, falecido em 2006 aos 62 anos. Considerado um dos
pioneiros a valorizar a cultura “mané’, isto é, a do nativo da ilha de Santa Catarina. Com seu programa Bar
Fala Mané construiu uma imagem idealizada e folclérica do passado da Florianépolis de antes dos
processos de transformacédo que se deram no periodo de 1950-70 (Costa 2004).

* Até fins do século X1X a capital catarinense se chamava Nossa Senhora do Desterro. Ver capitulo 3.
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Antes de se cristalizar como género, o choro deve ser entendido como “uma
maneira de tocar [as dancas européias] (...) a base do trio flauta, violdo e cavaquinho”
(Tinhordo 1998: 197). Mais tarde, com o advento da radiodifusdo, tal formacdo
instrumental (ou variantes), com acréscimo de percussao, seria denominada de conjunto
regional. Segundo Marcelo da Silva (2000), desde a década de 1920 até 1950 se
formaram conjuntos em Floriandpolis e arredores muito semelhantes a esta formacao e, ja
nos tempos do radio, com essa denominacao.

Recentemente, por ocasido de uma apresentacdo de musicos feita por iniciativa do
Clube do Choro de Floriandpolis, foi publicada uma nota em um jornal local, da qual

abaixo esta reproduzido um excerto.

Desde a década de 30, o choro faz parte da histéria de Floriandpolis, com destaque para
grupos que contribuiram para a preservacdo do género. Nesta relagcdo é necessario incluir
Regional do Mandinho, Regional do Célio, Regional do Avico, Regional do Zequinha
(bandolim, cavaquinho e violino), Regional do Nilo (clarinete), Grupo Vibrag6es, Grupo
Choro Livre, Grupo Nosso Choro e Grupo Corda Vida. (A Noticia, 22 de abril de 2006)

Trata-se de conjuntos com musicos de diferentes periodos. Alguns atuaram desde
0s tempos em que as radios ilhoas mantinham programacédo musical, entre os anos 1940 e
1960, até meados de 1990. Outros, mais recentes, correspondem ao periodo em que 0
choro viveu uma espécie de ‘ressurgimento’, que se deu a partir da década de 1970. Em
resumo, a nota acima € um indicativo de uma histdria do género na ilha, uma memoria
pouco documentada®, de modo que se tornam pertinentes novas pesquisas nessa direcao.

O presente trabalho parte de uma reflexdo em busca de uma compreensao do
fenbmeno do choro enquanto género musical e modo de tocar, abordando aspectos
tedricos e observando como o tema é tratado na historiografia da musica popular
brasileira. Constituida esta base, buscou-se mapear e comentar registros de manifestacdes
de masica popular em solo desterrense/florianopolitano que tenham alguma relagdo com
o choro e expor um levantamento sobre o panorama do choro em Floriandpolis a partir de
1977 até fins dos anos 1980, registrando 0s principais conjuntos, musicos e

acontecimentos desse periodo.

® Trabalhos pioneiros, nesse sentido, sdo os de Lacerda (2007) e Santos (2008), que serdo citados e
comentados ao longo deste trabalho.
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Havia uma proposta inicial de, através de material musical coletado, investigar a
existéncia de elementos caracteristicos oriundos da cultura local que porventura se
fizessem presentes na interpretacdo ou na composicao local que dotassem o choro local
de uma identidade prépria, mas ao longo da pesquisa, chegou-se a conclusao de que tal
questdo ndo é relevante, uma vez que, em nossa perspectiva, o choro é muito mais do que
um género, mas uma musicalidade de amplitude nacional, em que diversas influéncias
regionais e internacionais se entrecruzaram dando como fruto esta musicalidade
especifica do musico brasileiro, fortemente presente no choro. Para fundamentar tal
pensamento, articulamos as noc¢bes de multimusicalidade (Nettl 2005), friccdo de
musicalidades (Piedade 2003, 2005) e hibridismo (Vargas 2004)°. Finalmente, quanto &
questdo de identidade, alinhamo-nos a conclusdo de Moraes (2004) em seu estudo sobre o

choro paraense.

Chegamos a conclusdo de que ndo ha, por exemplo, como dizer, com propriedade, que
exista um choro “carioca”, “paraense” ou “brasiliense”, embora, em todos esses lugares e
em outros, seja possivel perceber um sotaque proprio, a influéncia da musicalidade local

dos compositores, instrumentistas no Choro que eles produzem. (: 114-115)

Aliado a essa conclusdo ainda ha o fato de que, no caso catarinense, a busca por
uma identidade musical se mostra problematica pela natureza descentralizada do
panorama socio-econdmico e cultural do estado, que deixa mais evidentes as diferencas

regionais.

Seria possivel definir um registro musical como tipicamente catarinense? Mesmo uma
tentativa contemporanea de definir tal imagem continua incerta, tendo em vista que se
trata de um Estado descentralizado: tomado por uma cultura agauchada no oeste e no
planalto, repleta de referéncias que remetem aos povos indigenas que habitam ou
habitaram a regido; predominantemente imigrante (alema e italiana) no Vale do Itajai;
acoriana no litoral, com uma forte tendéncia de tracos da cultura afrodescendente,
sobretudo em Florianépolis. Santa Catarina ndo esta, portanto, coberta pela irradiacéo de
uma capital-metrépole. (Téo 2007a: 126)

O periodo delimitado entre fins de 1970 e fins dos anos 1980, no qual nos atemos

mais especificamente na ultima parte do trabalho, foi marcado por profundas

® O hibridismo é uma nocdo utilizada nos estudos culturais latino-americanos que teve como entre seus
principais tedricos Néstor Canclini. Vargas (2004) buscou adaptar o conceito como “um instrumento
tedrico de entendimento da musica popular”.
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transformacdes na capital do estado dadas no contexto das mudancas econdmicas em
ambito nacional, resultando em rapida expansdo urbana e aumento populacional, aliado
ao crescente movimento turistico; ao mesmo tempo, foi o periodo de ‘iniciacdo’ de
muitos musicos atuantes no choro da atualidade, que de certa forma se constituem em
uma espécie de ‘elo’ entre os antigos chorGes e 0s tempos atuais. No que se refere
especificamente a histdria do choro na cidade, foi um periodo de transformacdes no perfil
do musico e da musica produzida, periodo este em que 0 género ganhou um novo félego
nacionalmente, com o estabelecimento de clubes do choro, além da realizacdo de
festivais, oficinas e projetos culturais em todo pais. A pretendida contribuicdo deste
trabalho € no sentido de primeiro conhecer este periodo mais recente do choro ilhéu, para
tornar mais facil o acesso e a compreensao dos periodos anteriores, em futuras pesquisas
nesse sentido, que certamente se fardo necesséarias a fim de preencher algumas das muitas
lacunas da historiografia catarinense.

A pesquisa que resultou neste trabalho foi dividida em duas etapas. Primeiro,
buscou-se, através de uma leitura critica da literatura dedicada ao choro (livros,
publicaces, artigos e trabalhos académicos), uma compreensdo deste fenémeno musical.
Paralelamente, foi feita também uma revisdo de literatura (livros, artigos e trabalhos
académicos) com a finalidade de construir um entendimento acerca da historia social,
cultural e musical da cidade de Floriandpolis, para assim estabelecer padrdes
comparativos entre a historiografia do choro e a realidade da capital catarinense. Outra
etapa foi o levantamento e leitura de publicagdes, acervos e arquivos pessoais ou
pUblicos’, na tentativa de reunir dados que pudessem contribuir para uma compreensio
inicial da histdria do género em Floriandpolis especificamente no periodo delimitado,
levando-se em conta o contexto da época. Naquele periodo, a incipiéncia do mercado
cultural local resultou em pouca producdo fonogréafica do género para fins comercias. O
material a que tive acesso € em sua maioria composto por audios caseiros (fitas cassete e
CDs) e videos (de programas de televisdo), além de algumas poucas partituras

manuscritas. De material comercial, tive noticia e acesso a apenas um trabalho, o LP Som

7 O leitor encontrara uma amostra desse material transcrito no anexo 1.
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da Gente, de 1984, coletanea que contem duas faixas do Regional do Zequinha®. Tal
material é rico e merece ser minuciosamente examinado em futuros trabalhos.

Este trabalho esta dividido em duas partes.

Na primeira parte sdo discutidos os aspectos histéricos do choro e algumas
caracteristicas, conceitos e nocles inerentes a sua formacdo. O primeiro capitulo
apresenta uma historia do choro, a partir da proliferacdo das dangas estrangeiras pelo
Brasil ao longo do século XIX até os tempos atuais, baseando-se na literatura dedicada ao
género e a musica popular brasileira. No segundo capitulo foram analisados os discursos
e narrativas presentes nessa mesma literatura, para entdo ser desenvolvida a idéia do
choro como produto da mistura de diferentes culturas musicais, resultando em uma
musicalidade especifica e de &mbito nacional.

A segunda parte é dedicada a um olhar sobre a presenca desta musicalidade em
Desterro/Florianopolis. O terceiro capitulo estd dedicado a expor um quadro historico da
mausica popular na capital catarinense desde os primeiros registros dos tempos coloniais
até os regionais das radios, privilegiando informacdes relacionadas ao fenémeno do
choro. O quarto e ultimo capitulo traz um panorama do choro em Floriandpolis a partir de
fins dos anos 1970 até fins dos anos 1980, em busca de mostrar como a cidade estava
inserida no contexto das transformac@es do género, que se deram em nivel nacional.

Por fim, h& dois anexos: um trazendo partituras de duas musicas gravadas pelo
Regional do Zequinha em disco de 1984 (acima citado) e outro com uma coleténea de
textos diversos do periodo delimitado.

Como espécie de preambulo a este trabalho, ha uma pequena nota preliminar a

seguir que trata do campo de estudo em que esta pesquisa se insere.

8 Vale registrar que, fora do periodo delimitado, ha o CD do conjunto Nosso Choro (1996), que traz
musicas de compositores catarinenses antigos e contemporaneos.
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SOBRE MUSICOLOGIAS E MUSICA POPULAR

Este trabalho situa-se entre a musicologia histdrica, a etnomusicologia e os
estudos da musica popular. Para uma maior discussdo, a seguir exporemos algumas
defini¢Bes basicas oriundas da visdo paradigmatica corrente no mundo ocidental na qual,
via de regra, 0 pensamento académico brasileiro se filia.

A publicacdo da obra Musicologia, de Joseph Kerman (1987), trouxe, & época,
criticas a essa disciplina, que segundo o autor referia-se “ao estudo da histéria da musica
na tradicdo de arte superior, (...) percebida como tratando essencialmente do factual, do
documental, do verificAvel e do positivista” (1987: 2), onde se deve entender “arte
superior” como a musica erudita essencialmente ocidental. A musicologia teria como
objeto de estudo a histdria factual (contexto) de um lado, e as partituras (texto) de outro,
mas, “a musicologia historicamente ficou associada a um dos seus ramos originais, a
musicologia historica”, sendo dedicada ao estudo da “nossa” (ocidental) mausica,
excluindo-se a musica dos “outros” (fora do ocidente) (Baia, 2007). O impacto da critica
de Kerman trouxe mudancas significativas em dire¢do a uma musicologia critica,
interdisciplinar, pos-positivista, a chamada nova musicologia, que agrega novos pontos
de vista, e caracteriza-se por um amplo prestigio ao relativismo e uma maior atencao a
objetos tradicionalmente pouco estudados, como o papel das mulheres, das minorias,
atencao a outras obras além das consagradas, entre outros”.

A etnomusicologia seria, em uma primeira defini¢do, dedicada a “comparar a
producdo tonal, especialmente os céanticos folcloricos dos diferentes povos paises e
territorios, com proposito etnografico e classifica-la, na sua diversidade, de acordo com
suas caracteristicas” (Adler apud Menezes Bastos 1995:14). Numa explicagdo
simplificada, se dedicaria ao estudo “da musica exterior ao ocidente e, para uma menor
extensdo, da masica folclérica européia” (Nettl 1964: 1; tradugcdo minha). Em uma
definicdo mais englobante, segundo Alan P. Merriam seria “o estudo da mdusica na
cultura”, ou como o proprio corrigiria mais tarde, “o estudo da musica como cultura”
(Merriam 1980: 6; Menezes Bastos 1995: 37), definicGes estas que colocam a prépria

musica erudita ocidental como passivel de investigacdo etnomusicoldgica. Nesse sentido,

® Para um bom panorama dessas novas tendéncias, ver CLAYTON, HERBET e MIDDLETON 2003.
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de acordo com John Blacking, “a musicologia nada mais é do que apenas mais uma
etnomusicologia” (1973: 3).

Para além da musicologia e etnomusicologia entdo estabelecidas, os estudos em
masica popular surgem nos anos 1970 e 1980, a reboque dos Estudos Culturais em voga
na época, culminando com a criacdo do IASPM (Internacional Association for the Study
of Popular Music) e a primeira edi¢do do jornal Popular Music, em 1981. Os estudos
nesta area se caracterizam por um carater interdisciplinar sem deixar de abandonar o
enfoque textual (texto musical, partituras, gravagdes), muitas vezes negligenciado na
historiografia da musica popular antes deste periodo.

Os campos de estudo da musica tendem a convergir, uma vez que em Ultima
analise todos tem o mesmo objeto de estudo (a musica), e, de fato, atualmente isto vem
ocorrendo com maior frequéncia, o que pode ser considerado um fato positivo, uma vez
que as divisdes entre os campos de estudo em muitas ocasibes se dao por aspectos
ideologicos ou devido as lutas dentro do espacgo institucional no campo cientifico,
conforme as observages de Pierre Bourdieu acerca do assunto™®,

Em relacdo a (etno)musicologia brasileira, uma boa exposi¢do do dilema dos
campos de estudo da mdsica esta na introducgdo do livro Feitico decente: transformacdes
do samba no Rio de Janeiro (1917-1933), de Carlos Sandroni (2001).

Talvez o que o leitor tem em mdos possa se definir como um trabalho de
“etnomusicologia histérica”. De fato, seu objeto é a musica popular, que na divisdo
universitaria do trabalho tem sido reservada & ethomusicologia. Se, entretanto,
considerarmos que esta Ultima se caracteriza pela pesquisa de campo formalizada, numa
cultura em relagdo a qual o pesquisador se situa como “estrangeiro”, este trabalho nédo
pode ser assim classificado. O fato de ter estudado musicas do passado e de ter dedicado,
na Parte |, bastante espaco a analise de pecas de musica impressa contribuiria igualmente,
segundo as etiquetas em vigor, para classifica-lo antes no dominio da musicologia.

Mas esta discussdo s6 interessa na medida em que contribui para atenuar a rigidez das
fronteiras metodolégicas. Acho mais importante reconhecer minha divida para com uma
boa tradi¢do dos estudos musicais brasileiros: os dois grandes iniciadores destes estudos,
Mério de Andrade e Luiz Heitor Corréa de Azevedo, escreveram tanto sobre musica
popular como sobre musica erudita, sobre musica do presente e sobre musica do passado.
O mesmo pode ser dito de alguns de seus mais talentosos continuadores, como Mozart de
Araljo, o padre Jaime Diniz, Gerard Behague ou José Miguel Wisnick. No Brasil, a
separacgdo entre diferentes categorias musicais parece ser menos marcada que em outros

19 Bourdieu (1983) propds observar o campo cientifico como um campo social igual a qualquer outro,
sujeito as mesmas disputas. Portanto, neste campo se estabelecem lutas concorrenciais pelo monopélio da
“autoridade (ou competéncia) cientifica”. Nesse sentido, “os conflitos epistemol6gicos sdo sempre,
inseparavelmente, conflitos politicos” (: 124).
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paises. E compreensivel, e Gtil na minha opinifo, que os estudos musicais brasileiros
sigam 0 mesmo caminho. (: 16-17)

Sandroni indica um caminho préprio para o estudo académico da musica no Brasil
a partir de uma tradicéo ja estabelecida e consolidada, forjada pelos pesquisadores citados
pelo autor. Fato é que a nossa realidade apresenta questfes e problemas singulares, cujas
respostas e solugbes nem sempre poderdo ser obtidas pelo pensamento em voga no
momento. Parece existir uma tendéncia no meio académico brasileiro de estar sujeito a
modismos epistemoldgicos, havendo sempre mudancas inspiradas nas novidades dos

paises hegemdnicos, como constata Roberto Schwarz'*.

Nos vinte anos em que tenho dado aula de literatura assisti ao transito da critica por impressionismo,
historiografia positivista, new criticism americano, estilistica, marxismo, fenomenologia,
estruturalismo, pés-estruturalismo e agora teorias da recepgdo. A lista é impressionante e atesta o
esforgo de atualizacdo e de desprovincianizacdo de nossa universidade. Mas é facil observar que s6
raramente a passagem de uma escola a outra corresponde, como seria de esperar, ao esgotamento de
um projeto; no geral, ela se deve ao prestigio americano ou europeu da doutrina seguinte. Resulta a
impressao — decepcionante — da mudanga sem necessidade interna, e por isso mesmo sem proveito.
(2997: 30)

As palavras de Schwarz sdo especialmente importantes para a (etno)musicologia®?
florianopolitana/catarinense na medida em que ainda hd muito o que se pesquisar, de
modo que ndo devemos ter vergonha de tratar “do factual, do documental do verificavel e
do positivista” (como disse Kerman), uma vez que talvez seja um pouco pretensioso
refletir tdo sofisticadamente sobre uma vida musical ainda muito pouco discutida e
estudada de uma maneira mais sisteméatica. O que também ndo significa abrir mao de
reflexionar dialogicamente com apoio de outros campos de conhecimento. A citacdo
acima vem no sentido de nos alertar contra 0 excesso de modismos; de qualquer maneira,
as musicologias e os estudos em mdusica popular brasileiros vém tendendo a tracar seus
caminhos proprios sem deixarem de estar conectadas com novidades. Nesse espirito, 0
intuito do presente trabalho foi o de seguir uma tradicdo brasileira de fazer pesquisa
musical, seguindo a linha sugerida por Sandroni.

1 A referéncia a esta obra de Schwarz e a idéia de sua conex&o com a musicologia ouvi de Paulo Castagna
em semindrio realizado pelo PPGMUS/UDESC em 2008.
12 A opcdo por essa grafia vai no sentido de englobar os dois campos (musicologia e etnomusicologia).
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CAPITULO I

1. O choro: aspectos historicos.

Ao longo do século XIX houve uma difusdo de diversos géneros populares
dancantes de origem européia pelas Américas. No Brasil, j& por volta da década de 1830
(Vasconcelos 1977: 18), houve o estabelecimento das primeiras editoras de partituras,
que visavam atender a crescente demanda por novidades musicais em um tempo em que
0 piano, enquanto simbolo de status, se tornaria quase obrigatorio nas residéncias das
altas classes urbanas do Império, ansiosas em equiparar-se as suas congéneres européias —
é preciso lembrar a importancia do instrumento na Europa do século XIX, constatavel no
enorme repertorio para ele composto neste periodo. Estas novidades musicais que eram as
dancas, porém, ndo se restringiam apenas as festas, bailes e saraus da burguesia, sendo
aos poucos incorporadas aos repertorios das bandas de musica e de pequenos conjuntos
de masicos diletantes e de baixa renda, sem possibilidades de possuir um piano. Tais
conjuntos, compostos por violdes e cavaquinho, seriam denominados, com a

incorporacdo da flauta, trios de pau e corda, ou simplesmente choros.

A valsa, nascida na Franca no século XVI, desembarca no Brasil 14 por 1837. Uma danca
da Boemia, que surgira na Europa por em 1830, a polca, é dangada pela primeira vez no
Brasil, no Teatro S&o Pedro de Alcéntara, na noite de 5 de julho de 1845. E virdo ainda o
schottisch (1851), a habanera, a varsoviana, a quadrilha (em cinco se¢des), a contradanca
(uma quadrilha menor, em trés se¢des apenas), a redova, etc. (Vasconcelos 1977: 19)

Dentre estas dancas, a polca, em especial, atinge popularidade febril. Ndo é ponto
pacifico a data de sua primeira exibicdo, como estd afirmado acima segundo
Vasconcelos, mas a maioria dos autores concorda que a danga originaria da Boémia
chega ao Brasil por volta da decada de 1840. Segundo Bessa (2005) tal popularidade

transforma o préprio nome da danca em rétulo comercial.

O certo € que, com o passar do tempo, a polca exerceu certa hegemonia no mercado
musical brasileiro, a0 menos como rotulo comercial, fato que perduraria até a segunda
década do século XX. Perguntado sobre qual seria 0 género de Carinhoso, Pixinguinha
respondeu: “Quando fiz a musica, Carinhoso era uma polca lenta. Naquele tempo tudo
era polca. O andamento era esse de hoje. Por isso, eu chamei de polca-lenta ou polca
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vagarosa. Depois, passei a chamar de choro. Mais tarde, alguns acharam que era samba.”
(: 36, grifos do original) =3

O uso do termo polca como rétulo ocorre na medida em que a danca é
incorporada e composta pelo musico nativo. A autora quer chamar a atencéo para o fato
de que muitas vezes podem ocorrer confusdes em fontes documentais devido a essa
indistincdo ou inexatiddo na classificacdo das dancas populares. Ao mesmo tempo tal
confusdo de nomenclatura porventura poderia ter provocado combinagdes das
caracteristicas de diferentes dancas, dando origem a dancas hibridas reunidas sob um

rotulo, seja ele polca ou qualquer outro.

[A] auséncia de rétulo ndo implica necessariamente na ndo existéncia de um género de
discurso — no caso, musical — (tanto quanto a existéncia de rétulo simplesmente néo
decreta a existéncia de género. Enfim, um género musical ndo é tdo somente um rétulo,
podendo bem ter vida sem este). (Menezes Bastos 2007b)

Portanto, essas de dangas tocadas de um modo particular mais tarde seriam
agregadas — e consolidadas como género musical — em torno de um nome: choro. E
quanto ao ‘modo particular’ de tocar, é evidente que antes da chegada das dancas
européias ja havia vida musical na colénia®. A historiografia costuma designar a
modinha e o lundu como géneros fundadores da musica popular brasileira, sem deixar de
citar as fofas, fados, chulas e outros, géneros de pouca ou nenhuma documentagdo
musical. O que ndo se discute é a existéncia desta vida musical neste territdrio, portanto
de uma musicalidade® especifica. E a assimilacdo destas novas dancas é feita por esta
musicalidade que de imediato fez surgir novos géneros, ou simplesmente novos rétulos
como polca-lundu e tango brasileiro, por sua vez nomes mais elegantes para substituir o
chulo e vulgar (& época) maxixe. Nessa perspectiva, a propria utilizacdo de rotulos
demonstraria um anseio em se elitizar a musica oriunda das classes mais baixas, como

sublinha Paulo Castagna.

3 A autora esta citando depoimento de Pixinguinha ao Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro, em
1966 e 1968.

14 De acordo com Nettl (2005), a mUsica enquanto manifestacio humana é universalmente cultural, embora
ndo seja linguagem universal. Ora, se hd homem, ha cultura e, portanto, masica. Nesse sentido, para além
dos tempos de colbnia, é Obvia a existéncia de vida musical nas Américas inclusive antes do
‘descobrimento’.

5 A idéia de musicalidade sera abordada no capitulo 2.
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Os proprios musicos, quando originarios de classes baixas, incluindo mulatos e negros,
assumiam a ideologia da elite, policiando-se na forma de manifestar sua arte. Ocorria um
fendmeno muito parecido como o que se verificara no periodo colonial, quando os
escravos assumiam a religiosidade portuguesa, mascarando seus costumes africanos com
a simbologia catélica. Agora, os ritmos, dancas e can¢des de origem popular, muitos
deles j& centendrios, eram envoltos em roupagem européia e reapresentados de forma
“chique” e “civilizada”. (2003: 1)

Resulta deste processo um fendmeno de estilizacdo das dancas populares, agora
enguadradas nos novos formatos em voga, dancas estas que, de certa forma, acabariam
mais tarde por se emanciparem, embora sua permissdo nos circulos mais altos da

sociedade estivesse condicionada a certas adaptacoes.

A polca, a valsa, a quadrilha, o schottisch e, mais tarde, o tango, comecaram a receber, a
partir da década de 1870, a influéncia das dancas proscritas, como o lundu, o samba, o
maxixe, 0 catereté, o corta-jaca, o batuque e, principalmente o maxixe (...) [, que]
representou a principal forma de “pressdo” que a cultura popular exerceu sobre a cultura
de elite, refluindo para os centros urbanos a medida que era expulsa. Esse refluxo, no
entanto, era feito sob uma roupagem *“civilizada”, com a transformagdo do maxixe em
danca de saldo. (Castagna 2003: 5)

Em suma, as tais dancas foram difundidas em um primeiro momento pelas altas
classes, como repertorio pianistico destinado aos saraus e saldes. Porém, foram também
apropriadas, transformadas e disseminadas entre as camadas médias e baixas,
basicamente por trés diferentes — embora complementares — meios: por bandas civis e
militares, por pianistas destas classes, pejorativamente chamados de pianeiros, e por
aqueles pequenos conjuntos musicais chamados de trio de pau e corda ou choros. E o que
ocorreu foi uma constante interacdo entre esses trés que acabara resultando no que vira a
ser conhecido como choro. Examinaremos a seguir como surgiram e atuaram estes trés

pilares da formacao do género.
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1.1 Bandas militares e civis

Segundo Tinhordo (1998: 155-173), as bandas de musica tém sua presenca
registrada no Brasil com a chegada da Familia Real Portuguesa e substituem, em certa
medida, o que o autor chama de grupos de musica de barbeiros, criados por tais
profissionais em seus momentos de folga, de certo modo para distinguir-se dos
trabalhadores bracais, em tempos de uma ainda incipiente urbanizacdo (1998: 155-173).
No entanto, segundo Binder (2006), ha um equivoco quando a musicologia historica, em
geral, identifica 1808, 0 ano da vinda da corte, como um marco na histéria das bandas de

musica.

Isso tem vérias causas: a indiferenca dos musicélogos brasileiros com historia dos
conjuntos e instrumentos de sopro, a desatengdo dada a literatura organoldgica, uma
caréncia enorme de estudos aprofundados sobre bandas, seus instrumentos e seu
repertorio, principalmente no periodo anterior a 1870. (: 9-10)

O autor pdde constatar evidéncias de existéncia de bandas antes de tal data,
deixando claro que com o termo ‘bandas’ esta se referindo as suas congéneres européias
contemporéaneas, em outras palavras, conjuntos com formacdes similares. Em que pese o
provavel equivoco, é bem razoavel supor que a chegada da Familia Real tenha
modificado a vida musical colonial, alias, o que € demonstrado por Binder, que descreve
a formacdo e a vinda de diversas bandas e musicos acompanhando a corte, que
posteriormente se espalharam e se incorporando cada vez mais a vida militar e civil do
pais.

As bandas militares tém atuacdo documentada ndo apenas em eventos oficialis,
mas também em coretos de pracas publicas em dias de folga e até mesmo em bailes
carnavalescos. Tais eventos eram “uma das poucas oportunidades que a maioria da
populacdo brasileira das grandes cidades tinha de ouvir qualquer espécie de mdsica
instrumental” (Tinhordo 1998: 182). Tais bandas tinham também o papel de
profissionalizar musicos, muitas vezes de baixa renda e sem acesso a uma educagdo
musical formal, e que n&o raro atuavam nos pequenos conjuntos de musicos amadores, 0s
choros. Segundo Tinhoréo, “bastava tirar a farda a um muasico militar para encontrar nele

um auténtico chordo” (op.cit.: 199).
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Ao0s poucos, as bandas militares irradiaram seus costumes para as bandas civis,

deixando uma heranca que até os dias de hoje pode ser constatada.

A presenca multiplicada que aos poucos as bandas militares foram adquirindo a partir de
1830 parece ter contribuido para a criacdo de habitos caracteristicos que ainda hoje
podem ser encontrados nas bandas de musica civis, cuja origem ou vetor de difusdo
foram as bandas militares. Existiram outros conjuntos de sopro e percussdo, menores e
mais informalmente organizados mas, toda vez que se fazia necessaria uma certa pompa
oficial, as bandas tinham preferéncia. [...] A incorporagdo deste ethos militar ndo se
reduzia a0 nome do conjunto ou ao repertdrio; a aparéncia também era um fator
importante. Disso é sintomatico o uso de uniformes que se inspiravam nas fardas
militares. (Binder 2006: 77-78, grifos meus)

Este ethos militar, como dito acima, ndo se resumia apenas ao Vestuario ou a
pompa, mas também ao repertdrio. As partituras que o constituiam eram de “dobrados,
marchas, quadrilhas, polcas, schottisches, valsas, redovas, polonesas, mazurcas,
varsovianas, aberturas e fantasias, todas, sem nenhuma excecdo, seguidas da expresséo

LX1]

‘para Banda Militar’* (: 80). Binder pdde observar certa composic¢ao popular da audiéncia
destas bandas, quando da ocasido de festas publicas (casamentos, batizados, coroagdes,
etc.) promovidas pela nobreza (: 47-48), além de presenca de musica destas bandas “no
cotidiano das vilas e cidades” (: 69) e na tentativa de “civilizar” os festejos do carnaval (:
72-73).

A constatacdo desta presenca cotidiana das bandas, militares ou né&o (pois aqui o
que importa é o ethos militar), perpassa 0 ambito de sua historiografia. D& indicios de
uma participacdo seminal das bandas na constituicdo da musicalidade brasileira. Em uma
rapida reflexdo, podemos referir-nos aos géneros citados acima, tdo importantes a esta
musica, e a compositores como, por exemplo, Anacleto de Medeiros (1866-1907) e
Albertino Pimentel (1874-1929), oriundos de bandas militares, que ajudaram a moldar a
mausica brasileira popular e o choro.

Das bandas, uma das mais marcantes foi a Banda do Corpo de Bombeiros do Rio
de Janeiro, fundada pelo acima citado Anacleto de Medeiros em 1896, e uma das
primeiras a gravar no Brasil, inicialmente “em cilindros de cera, e a partir de 1902 em
discos de setenta e seis voltas por minuto” (Tinhordo 1998: 185). Enquanto arranjador e
compositor, Medeiros é considerado um pioneiros na orquestracdo de masica popular no

Brasil e na “fusdo na linguagem” das bandas e dos conjuntos de choro (Cazes 2005: 31).
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Suas composi¢des mais marcantes foram os schottisches Trés estrelinhas, lara, Santinha
e N&o olhes assim, presentes até os dias de hoje no repertorio choristico tradicional.

O legado deixado pelas bandas pode ser visto na formacdo de géneros e
subgéneros como o frevo, marchinha, marcha-rancho, dobrado, entre outros. Além disso,
no nivel de composic¢do, execucao, interpretacdo e improvisacdo possivelmente podem ter
contribuido com o estabelecimento de topicas conforme definidas por Piedade (2007).

O autor sugere a utilizacdo do conceito de topicas musicais aplicadas a musica
brasileira inspirando-se na Teoria dos Afetos (seculo XVIII) que por sua vez surge a
partir do desenvolvimento da disciplina Mdsica Poética, desenvolvida por teéricos do
século XVII, que buscaram estabelecer analogias com a Retorica de Aristoteles e Cicero

para a compreensao do discurso musical.

Fundamental na filosofia aristotélica é a nogdo de topoi, entendidos como lugares-
comuns (loci-communes) produzidos acerca de silogismos ret6éricos e dialéticos. Os topoi
formam a “Tdpica”, as fontes que estdo na base de um raciocinio. (Piedade 2007)

Segundo o autor, o resgate da Retdrica aplicada a compreensdo musical foi
recentemente sugerido por alguns autores para a compreensao do repertorio classico
europeu (Robert Hatten, Leonard Ratner, Kofi Agawu), configurando o que o autor
chama de teoria das topicas. Nesse sentido, Piedade sugere a possibilidade de
desenvolver uma teoria analoga adaptada & musica brasileira. Tais topicas teriam sido (e
seguiriam sendo) construidas ao longo do processo histérico que resulta na constituicdo
da identidade brasileira, e pela natureza da mdsica popular tornaram-se ‘naturais’ ou
‘espontaneas’, mas sao de fato advindas da pratica adquirida nesta cultura musical, tanto

por parte do intérprete como do ouvinte®.

160 assunto ndo é foco deste trabalho, mas fica a sugerida a busca por essas possiveis topicas oriundas das
bandas civis e militares.
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1.2 Os Pianeiros

Nos tempos do Império, a disseminacdo do piano foi tamanha que, na segunda
metade do século XIX, o Rio de Janeiro chegou a ser conhecido como ‘cidade dos
pianos’, e Sdo Paulo como “piandpolis’ (Bloes 2006: 65). No entanto, a educacdo musical
formal nos moldes europeus era precaria nestes tempos, permitida apenas a uma elite com
possibilidades de pagar por aulas particulares ou de mandar seus filhos estudarem mdusica
na Europa, seu centro de referéncia (: 66). Em conseqiiéncia surgiu uma nova classe de
instrumentistas, oriundos das classes menos abastadas, 0s pianeiros, musicos desprovidos
de educacdo musical nos moldes tradicionais, porém, é razoavel de se supor, dotados de
uma musicalidade prépria e ndo-formal ndo apreciada pelas elites da época, fato
traduzido na propria acepcdo pejorativa do termo pianeiro, em contraste com pianista,
que indica o intérprete do tradicional repertorio de consagrados compositores classico-
roméanticos europeus. Com a diversificacdo do repertorio pianistico para além destes,
atraves da crescente disseminacdo de partituras com repertorio dangante e para atender
um nascente mercado de entretenimento urbano, tais musicos se profissionalizam,
atuando em festas, bailes particulares, teatro de revista, casas de musica e salas de espera
de cinema.

Os mais notorios pianeiros foram Ernesto Nazareth (1863-1934) e Chiquinha
Gonzaga (1847-1935), considerados dois dos principais pilares no processo de
consolidacdo do choro como género. Nazareth iniciou seus estudos com sua mée, tendo
aulas com dois outros professores mais tarde, sem ter tido a possibilidade de freqlentar
um curso regular de musica. Sua mdsica caracteriza-se por uma maior preocupagdo
formal, pianistica e virtuosistica, sendo evidente a inquietacdo do compositor em
aproximar sua obra da musica erudita, porém sem nunca deixar de transparecer sua
origem popular. De acordo com alguns autores, sua pretensao nos remete ao personagem
Pestana, do conto Um homem célebre (1895), de Machado de Assis. Pestana passa noites
em claro em tentativas de compor ‘a altura’ de seus mestres europeus, mas para seu
desespero via nascerem novas polcas a cada manhd, que quando editadas faziam
estrondoso sucesso, Ihe causando profunda angustia. De modo anélogo, Nazareth buscava

desvincular-se da sua condicdo de musico popular. Costumava classificar de tangos
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brasileiros muitas de suas composi¢des que poderiam ser consideradas maxixes e de
certo modo renegou sua obra ao chamar de Opus 1 o Noturno composto em um momento
em que j& tinha mais de cem pecas publicadas (Travassos 2000: 14). O conflito de
Nazareth revela uma contradicdo comum, presente na vida social, cultural e politica no
Brasil do século XIX, entre ambicdo (culta, erudita) e vocacdo (mestica, popular)*’. O
compositor pode ser considerado em parte responsavel por uma transicdo destes géneros,
de musica dangante para musica para fruicdo, musica para ouvir.

A pianista e compositora Chiquinha Gonzaga, ao contrério da maior parte dos
pianeiros, teve uma iniciagdo musical tradicional. Atuou em bailes populares, fazendo
parte de conjuntos formados por alguns dos musicos considerados fundadores do choro,
como Joaquim Callado e Viriato Figueira, e mais tarde comp0s para 0s espetaculos de
teatro de revista, obtendo um sucesso popular bem maior do que Nazareth (Tinhoréo
1974: 67), talvez pelo estilo mais dancante e menos ambicioso de suas musicas, que

combinavam “elementos do lundu, da polca e da habanera” (Neves 1977: 19).

7 A comparacéo de Nazareth com Pestana é desenvolvida por Machado (2005). A oposic&o entre ambic&o
e vocagcdo foi desenvolvida por José Miguel Wisnik. Ver Bessa (2006: 43-44).
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1.3 Choros: pequenos conjuntos musicais a base de violdo, cavaquinho e flauta

Em se tratando da segunda metade do século XI1X, trés sentidos s&o atribuidos ao
termo choro. Deve ser compreendido como o nome dado a uma formag&o instrumental a
base de violdo, cavaquinho e instrumento solista, em geral flauta (também conhecido
como trio de pau e corda) e também como o modo caracteristico de tocar destes
conjuntos ou como nome dado as festas onde 0s mesmos atuavam. Apenas em meados do
século XX € que choro passaria a ser entendido como um género musical.

Ndo hd um consenso em relagdo a origem do termo. Ha algumas possiveis
explicagcOes: a palavra choro poderia se referir ao carater melancélico (‘choroso’) das
linhas de baixo contrapontisticas e improvisativas dos viol6es acompanhantes,
movimentos muitas vezes descendentes e realizados na regido grave do instrumento
(Tinhordo 1974: 95); o nome seria uma confusdo com sua parénima x6lo, nome dado a
bailes realizados por escravos negros africanos nas fazendas brasileiras (Luis Camara
Cascudo apud Vasconcelos 1977: 20-21); seria derivada de choromeleiros, “corporacao
de mdasicos (...) que teve atuacdo importante no periodo colonial” (Vasconcelos 1977:
21); seria uma corruptela da grafia de chorus, que designa conjunto instrumental,
segundo (Batista Siqueira apud Neves 1977: 18); seria uma referéncia ao carater dolente e
choroso das musicas tocadas por estes conjuntos (Mozart de Araujo, de acordo com
Neves 1977: 18); seria uma referéncia a “maneira chorosa de frasear” dos masicos dos
conjuntos de pau e corda, ao executarem as polcas (Cazes 2005: 17)

Os conjuntos de choro nasceram no contexto de uma incipiente urbanizagéo, na
segunda metade do século XIX. Este processo provoca o0 surgimento de uma classe de
burocratas, pequenos funcionarios, operarios e empregados de empresas estrangeiras,
entre os quais havia “uma sutil gradacdo social”, onde os mesticos eram admitidos. Esta
nascente camada média busca “equiparar-se a pequena burguesia européia” (Tinhordo
1998: 195), promovendo encontros domésticos com masica que Ihes estava ao alcance,
isto é, cancdes e dancas européias tocadas ao violdo e cavaquinho (que também podia
assumir o papel de solista).

A introducdo da flauta no conjunto é atribuida a Joaquim Antbnio da Silva

Callado Junior (1848-1880), flautista profissional e professor do instrumento no Imperial
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Liceu de Artes e Oficios, requisitado nesses encontros domeésticos. Callado forma na
década de 1870, no Rio de Janeiro, o “Choro Carioca”, considerado o primeiro conjunto
de choro que se tem registro. Também ¢é atribuida ao flautista a composicdo da primeira

obra a ser considerada choro, a polca Flor Amorosa.

Era o flautista que costumava incentivar o gosto pelo choro, agugando as qualidades
inatas dos acompanhadores de ouvido, arranjando tropegos através das modulagBes
exaustivas empregadas nas ‘polcas de serenata’. Quase sempre essas obras eram de
autoria do proprio flautista e nunca chegaram a ser editadas porque nao tinham sentido
dangante, sugeriam apenas pessoas dancando. A finalidade da composicdo de tais pegas
era jocosa (...) (Batista Siqueira apud Taborda 1995: 35).

De fato, em geral o flautista era o Unico que sabia ler partituras, sentindo-se
responsavel pelo desenvolvimento musical de seus colegas, incentivando-os com subitas
mudancas ritmicas e melodias modulantes, em clima de brincadeira, onde o ‘ouvido’
apurado dos acompanhantes era valorizado. Esses conjuntos, além da pratica amadora,
atuavam em pequenas festas e bailes das baixas classes médias urbanas, assim como no
caso das bandas, preenchendo uma lacuna deixada pelos chamados grupos de musica de
barbeiros (Tinhordo 1998: 193). O autor ressalta o papel sécio-cultural destes conjuntos
de musicos amadores que, no seu entender, eram verdadeiras “orquestras de pobres”,
onde todos “eram recebidos como iguais” (: 200). Segundo Tinhordo, com a
modernizacdo do inicio do século XX, o espa¢o urbano se transformaria, e uma nascente
industria do entretenimento criaria novas formas de diversdo paga (teatro de revista,
cinema, discos) que de certa forma pulverizam esses encontros domésticos, festas e
bailes, de modo que muitos destes masicos deixariam de tocar enquanto outros se

profissionalizariam. No entanto, o habito de reunir-se para tocar permaneceria vivo.

A partir de entdo, o choro comeca a deixar de ser a musica favorita do publico [o autor se
refere, aproximadamente, ao final dos anos 1920], perdendo terreno para 0S Nnovos
géneros que aparecem. Isto ndo quer dizer, entretanto, que ele tenha morrido. Os amantes
desta musica continuaram a se reunir como antes, 0s “chorfes” continuaram a executa-lo
com o mesmo rigor de antigamente. (...) O “choro” é considerado hoje pelo pablico da
cidade grande como algo do passado, ainda que continue vivo nos bairros da periferia do
Rio de Janeiro, sendo a musica de um grupo de “iniciados”. Na verdade, ele é um género
musical dos mais complexos, exigindo de seus intérpretes altas qualidades musicais, o
que impede sua abordagem por musicos que ndo preencham estas exigéncias. (Neves
1977: 21).
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E curioso observar as palavras de José Maria Neves, escritas em um momento em
que o choro ndo estava em evidéncia (anos 1970, justamente a partir de quando o género
daria os primeiros sinais de seu ‘renascimento’ contempordneo). De fato, a
‘sobrevivéncia’ do choro em periodos em que o género esteve obscurecido € atribuida a
manutencao deste costume por grupos e familias dos suburbios. Talvez por conta disso,
com o tempo tenha se formado a imagem do chordo tradicional, uma espécie de
‘guardido’ do género, extremamente conservador, ndo admitindo influéncias externas que
coloquem em risco a ‘autenticidade’ do choro.

ApoOs esta primeira fase, em que as dancas foram difundidas principalmente por
estes trés meios, em meados do século XX o choro iria se consolidar como género,
constando como subtitulo em gravacdes e partituras. Vamos analisar a seguir alguns
aspectos desta transformacao.
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1.4 A consolidagao do choro como género musical no inicio do século XX

Relembrando a citagdo de Neves (1977: 21) no subcapitulo anterior, lemos o autor
comentando que ao final dos anos 1920 o choro deixaria de ser a “musica favorita do
publico”. Ele se referiu as primeiras décadas do século XX no Brasil, que se
caracterizaram por profundas transformacbes no espaco urbano (a reurbanizacdo da
capital da Republica por Pereira Passos € o maior exemplo), mudangas tecnoldgicas
(advento da radiodifusdo e das gravagdes mecénicas) e por um crescente nacionalismo.

Nacionalismo este que nas artes se refletiu na busca pela identidade brasileira e
desembocou na semana de arte moderna de 1922 e no plano politico resultou no Estado
Novo, a partir de 1930. Neste contexto, 0 samba — antes “ritmo maldito” — emerge como
“musica nacional e de certa forma oficial”, quando simultaneamente h, por conta da vida
boémia, uma interacdo entre musicos mestigos e a elite intelectual e artistica na capital da
republica (Vianna 1995: 29). Nesse sentido, & possivel inferir que ndo seja mera
coincidéncia a emergéncia do choro como género no mesmo periodo, uma vez que ambos

(samba e choro) sempre estiveram historicamente entrelacados.

O chorinho consolidou-se em torno de mdsicos deste periodo, como Pixinguinha e
Garoto, abrindo caminho para que outras musicas instrumentais pudessem conquistar o
gosto da audiéncia. E preciso notar que as origens do chorinho e do samba estdo
profundamente imbricadas e a constituicdo do chorinho como um género individual pode
ter relagdes com a grande mudanca de estilo*® que ocorreu no samba nos anos 30, quando
0 antigo samba-maxixe, que vinha desde meados do século XIX, cedeu lugar ao samba

mais “esbranquicado” dos sambistas do Estécio. (Piedade 2005) 19

Alfredo da Rocha Viana Filho (1897-1973), o Pixinguinha, é o0 mais notdrio
representante desta transicdo e é considerado o principal sistematizador do novo género
musical. Sua trajetoria é tdo significativa que o dia de seu nascimento foi escolhido como
o Dia Nacional do Choro (23 de abril). Atuou como flautista, compositor e arranjador em

conjuntos musicais, teatro de revista, radios e gravacdes. A sua obra é extensa e de dificil

'8 0 autor se baseia em Sandroni 2001.

19 “Chorinho established itself around musicians such as Pixinguinha and Garoto, who paved the road for
other instrumental music to conquer the public’s tastes. It should be noted that the origins of chorinho and
samba are deeply interwoven, and the consolidation of chorinho as an individual genre is perhaps related to
the great shift in style that occurred within samba in the 1930s, when the old samba-maxixe, dating from
the mid-1800s, gave way to the more “whitened” samba of the sambistas of Est4cio.” (Traducéo obtida em
manuscrito do prdprio autor).
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catalogagdo, pois além de escrever muito, 0 compositor muitas vezes vendia suas musicas
para terceiros, abrindo méo da autoria. Apesar de toda sua inventividade, Pixinguinha
precocemente passou a ser considerado envelhecido. As mudancas em torno dos anos
1930 foram tdo intensas, que o compositor, ja consagrado, embora ainda novo, se torna
um icone da “Guarda Velha”, nome este o de um conjunto ao qual pertenceu (Bessa
2005: 12). E o proprio choro, tdo ligado a sua imagem, também “envelheceu’, tornando-se
nostalgico, uma mdsica que remete a um passado saudoso, como deixa transparecer 0s
relatos de Alexandre Gongalves Pinto no famoso livro O Choro, de 1936. Naquele tempo

ja havia ‘naquele tempo’%.

Assim agora as pessdas daquelles tempos no Rio de Janeiro recordam-se e sente n‘alma a
vibracdo das musicas daquella época: os chordes do luar, os bailes das casas de familias,
aquellas festas simples onde imperavam a sinceridade, a alegria expontanea, a
hospitalidade, a communh&o de idéas e a uniformidade de vida ! (Pinto 1936: 10)

Ainda em relacdo ao samba e ao choro, as casas das ‘tias’ baianas s&o muito
representativas no que diz respeito a estreita ligacdo entre os dois géneros, a qual Piedade
se referiu. O processo histérico que envolveu duas importantes mudancas, a do eixo
econdmico do Nordeste para o Sudeste e a da capital de Salvador para o Rio de Janeiro,
trouxe como conseqiiéncia um fluxo migratorio interno para este novo centro, em
especial de populacdo de origem africana — escravos libertos ou filhos de escravos
nascidos livres, beneficiados com a lei do ventre livre. Assim se estabelece uma
‘comunidade baiana’ que predominantemente habitava corticos e casebres no bairro da
Salde, na regido central do Rio de Janeiro, proximo aos trapiches que escoavam a
producdo de café do Vale do Paraiba, o que demandava mao-de-obra pesada. Segundo
Tinhordo (1998: 265-266), esta nova populacdo trouxe consigo uma cultura propria
oriunda de sua origem afronordestina, que em comunhd com a cultura das baixas
camadas locais resultou em manifestagdes tais como a cultura carnavalesca carioca.

Algumas mulheres dessa comunidade baiana tornaram-se bem sucedidas em seu

meio, ocupando antigos casarfes que passaram a ser centros de referéncia e ponto de

% Minha memdria ndo me permite saber — afinal faz tempo — se ouvi esta frase em fins dos anos 1980 ou
inicio dos 1990. Mas foi em um show do violonista Baden Powell. O mdsico anunciou que tocaria Naquele
Tempo, segundo ele uma musica muito antiga composta por Pixinguinha nos anos 1930. Arrematou
dizendo: “Pois é... Naquele tempo ja tinha naquele tempo...”.
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encontro comunitario. Destas, a mais conhecida foi Hilaria Batista de Almeida, a Tia
Ciata, citada por muitos autores** devido ao fato de sua casa atingir “uma dimens&o quase
mitica como ‘lugar de origem’ do mundo do samba” (Sandroni 2001: 101). As festas
realizadas nesta casa se dividiam de um modo curioso (e significativo): “(...) as casas
obedeciam ao esquema longitudinal, com sala de entrada seguida de vérios cdmodos
dando para o longo corredor que conduzia ao quintal, ap6s passar pela sala de jantar e a
cozinha” (Tinhordo 1998: 276). O primeiro comodo, a sala de visitas, o local mais
‘respeitavel” da casa, era reservado aos bailes e a masica dos choros, enquanto que a sala
de jantar era destinada ao samba e o quintal a jogos corporais como o batuque, similar a
capoeira (Sandroni 2001: 102-106). Tal divisdo demonstra que as dangas ao som dos
choros indicavam um anseio por distingdo, portanto no local mais nobre da casa,
enquanto que as manifestacbes de origem mais evidentemente africanas eram
‘escondidas’ nos “fundos’, mas tal divisdo de modo nenhum impedia a circulacéo entre os
ambientes, o que possivelmente ocorria, de acordo com Sandroni (2001: 106).

O filho de uma dessas ‘tias’ baianas, Jodo Machado Guedes (Jodo da Bahiana,
1887-1974), amigo de Pixinguinha, é considerado o responsavel pela introducdo da
percussdo no conjunto de choro (Cazes 2005: 77), resultando em uma nova formacéo que
se tornou bastante significativa na cultura musical brasileira, o conjunto regional,
formado por violdes, cavaquinho e pandeiro, acompanhando cantores ou instrumentos
solistas em gravaces e no radio.

E é justamente o advento da radiodifusdo que abriria um novo espago de atuagdo
para 0s musicos da época, levando o j& ‘envelhecido’ choro a uma espécie de ‘época de

ouro’.

2 praticamente toda literatura contemporanea do samba e choro aborda o assunto. Como principal
referéncia, ver Moura (1983).
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1.5 Os Regionais nos tempos do radio

As transmissdes radiofonicas se iniciaram em 1922, mas apenas a partir da década
de 1930 é que o radio assumiria o papel de um veiculo de transmissdo em nivel mais
amplo, tornando-se um novo mercado para os profissionais da musica. Varios conjuntos
musicais de diversas formacGes se destinavam a apresentar as mais diversas masicas nas
novas radios: erudita, italiana, francesa, portuguesa, entre outras, e como ndo poderia
deixar de ser, a brasileira, que para diferenciar-se das outras era intitulada ‘musica
regional’ (Taborda 1995: 37). Por extensdo, 0s conjuntos destinados a acompanha-la, os
velhos choros acrescidos de percussdo, agora eram denominados ‘conjuntos regionais’.
Os musicos integrantes desses conjuntos, que, via de regra, ndo liam partitura, eram
muito habeis no acompanhamento de ‘ouvido’, seguindo a tradi¢cdo dos antigos chordes, e
os arranjos eram feitos coletivamente, muitas vezes em questdo de minutos, atendendo a
necessidade de rapidez combinada com a falta de recursos das radios da época. Em geral
a rotatividade era grande nas formacdes dos regionais, embora alguns destes conjuntos

fossem mais estaveis e tenham se notabilizado.

No Rio de Janeiro havia inimeros regionais. Cada bom instrumentista do setor
organizava um para suas apresentagdes. Pixinguinha, Donga, Dilermando Reis, Valdir
[sic] Azevedo, Luis Americano dirigiam regionais. Em S&o Paulo, Garoto, Rago, Aimoré,
Armandinho Neves, e em Recife Luperce Miranda, seu irmdo Nelson e Rossini Ferreira
tiveram regionais. A maioria desses conjuntos, entretanto, ndo sé tinha duracdo efémera
ou, quando ndo, conservava um ou dois mUsicos e 0s outros eram rotativos. (Taborda
1995: 39)

Os poucos regionais que foram mais duradouros foram o de Dante Santoro, o de
Rogério Guimaraes, o de Claudionor Cruz e o de Benedito Lacerda. Este ultimo era
formado pelo proprio Benedito (flauta), Gorgulho (José Pereira, violdo), Nei Orestes
(viol&o), Canhoto (Valdir Frederico Tramontano, cavaquinho) e Russo (Anténio Cardoso
Martins, pandeiro), que com a substituicdo de Gorgulho por Carlos Lentine e deste por
Meira (Jaime Florence), e de Nei Orestes por Dino (Horondino José da Silva) perduraria
por mais de meio século (Taborda 1995: 40), passando a ser conhecido, com a saida de
Lacerda, como Regional do Canhoto, conjunto responsavel pelo acompanhamento de

intérpretes em incontaveis gravaces da muasica popular brasileira.
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Outro conjunto ‘mitico’, em atividade até os dias de hoje, é o Epoca de Ouro,
formado por Jacob do Bandolim, em 1966, cuja composicdo original era: Dino (Viol&o de
sete cordas), Benedito César Faria e Carlos Fernandes de Carvalho Leite (Carlinhos)
(violes), Jonas Pereira da Silva (cavaquinho), Gilberto d’Avila (pandeiro) e Jorge José
da Silva (Jorginho) (ritmista). O Epoca de Ouro se notabilizou pelo virtuosismo,
alcancado em arduas horas de ensaio sob o rigido comando de Jacob, que preferia usar o
termo conjunto para titular o Epoca de Ouro, repudiando o termo regional por entendé-lo
como referéncia a “um conjunto mambembe de musicos que tapava buracos nas estacdes
de radio” (Cazes 2005: 133). De certo modo, o Epoca de Ouro se diferenciava
dedicando-se quase que exclusivamente ao repertorio choristico, enquanto que 0s outros
regionais se dedicavam predominante ao acompanhamento de mdsica vocal, em voga na
época.

Os regionais perderam o espago que haviam conquistado por volta dos anos 1950
com a entrada em cena da televisdo, que tomou parcela importante do prestigio e da
influéncia das radios, estas que, aos poucos, substituiram suas orquestras e regionais por
gravacdes (Peters 2005: 105), e devido a um novo ciclo da mdsica popular brasileira
associado ao surgimento da Bossa Nova, tornando envelhecido tudo anterior a ela. Neste
contexto, o choro sofreu um “periodo de retracdo” (Piedade e Réa 2007), assumindo mais
do que nunca sua aura de madsica nostalgica.

No entanto restaram alguns ‘bastibes de resisténcia’ a impedir a ‘morte’ do
género. O proprio conjunto Epoca de Ouro, por exemplo, “teve grande importancia no
movimento de resisténcia do choro na década de 1960, época em que a bossa nova
imperava nos meios de comunicagdo” (Dicionario Cravo Albin da Mdusica Popular
Brasileira). Mas talvez tenha sido no ambiente doméstico e familiar que o género tenha
encontrado seu verdadeiro ‘abrigo’.

[N]o calor do quintal, ou melhor, da casa, da familia, o0 samba e o choro sobreviveram a
longa seca. Ecoa aqui a importancia dos lacos de parentesco no mundo do choro (...).
(Piedade e Réa 2007).

Talvez o ressentimento quanto a esse ‘esquecimento’ tenha forjado aquela figura

estereotipada, t&o comum ao mundo do choro, do chordo enquanto um abnegado
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defensor de sua musica e que combate as influéncias externas que possam por em risco

sua ‘autenticidade’.

Os chordes mais antigos sempre tiveram um discurso mais conservador a respeito da
masica que tocavam, como quem guardava um grande tesouro que ndo pode ser tocado,
talvez magoados por perderem espago para as novidades da época como a bossa-nova.
(Piedade e Réa 2007)

De qualquer modo, parte da geracdo que protagonizaria a retomada do choro a
partir dos anos 1970 era ligada direta ou indiretamente a esse mundo doméstico e
familiar, o que pode indicar que justo nesse periodo de ‘obscurecimento’ € que foi

germinada e cultivada a semente que brotou e floresceu no periodo subseqiiente.
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1.6 O ‘Ressurgimento’ ou as transformacdes do choro a partir dos anos 1970%

A partir da década de 1970 voltaram a surgir novos conjuntos de choro, mas em
experiéncias mais ambiciosas, com mdusica escrita, arranjos mais sofisticados e
sonoridades cameristicas, tornando-se definitivamente musica para fruicdo, de modo que
os chordes tradicionais saem de cena para dar lugar a instrumentistas com educagéo
musical formal. Neste processo, uma das figuras fundamentais foi Radamés Gnatalli
(1906-1988), que antes figurou, junto com Pixinguinha, como importante arranjador de
masica popular brasileira em radios e gravacdes. O maestro regeu e escreveu arranjos
para a Camerata Carioca, conjunto que aproveitou a formacdo do Carioquinhas no
Choro, constituido por jovens instrumentistas de (ou ligados a) familias de antigos
chordes.

Uma série de iniciativas fizeram o choro ‘renascer’ nos ultimos anos em todo o
pais, como a realizacéo de festivais®, o surgimento de novos conjuntos com 0 mesmo
carater da Camerata Carioca, retomada de antigos repertorios (e exploragdo de novos),
criacdo de gravadoras especializadas, edi¢do de livros e songbooks e a entrada do choro
com frequéncia cada vez maior nos meios académicos como objeto de estudo. No nivel
composicional, mesmo com algum experimentalismo®, o choro permanece em muitos
aspectos pouco flexivel e resistente a mudancas, principalmente no que diz respeito a
forma musical, que ainda obedece ao esquema rondé® (ou a forma mais simplificada
ABA) com cada parte com nimero par de compassos, com antecedente e conseqiiente,

como nas antigas polcas.

Neste capitulo vimos como a historiografia musical brasileira narra 0 modo como

o choro surgiu na segunda metade do século XIX, isto &, a partir do tripé bandas civis e

22 Este subcapitulo é propositadamente curto. Irei retomar o tema no capitulo 4, com Florianépolis
contextualizada nesse processo.

2 Os exemplos mais notaveis: as quatro edicdes do Concursos de Conjuntos de Choro no Rio de Janeiro
(1977-1980) e os | e Il Festivais Nacionais do Choro (o primeiro foi transmitido para todo pais pela TV
Bandeirantes). (Cazes 2005)

# O conjunto N6 em Pingo D’4gua, por exemplo, nasceu ‘tradicional’ mas acabou por adotar instrumentos
como baixo e guitarra elétricos e violdo de ago, além da dar um peso maior & percusséo (Cazes 2005:196).
% Rond6 é uma “forma musical em que a sec&o primeira, ou principal, retorna, normalmente na tonalidade
original, entre secdes intermediarias (couplets, episddios) e conclui a composi¢ao” (Sadie 1994: 797);
forma ABACA.
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militares, conjuntos chamados choros e pianeiros, para depois consolidar-se como género
nas primeiras décadas do século XX. Vimos o choro presente nas radios — novo espaco
para profissionalizacdo dos musicos — a partir dos anos 1930, pelas médos dos conjuntos
regionais, espécie de continuacdo dos antigos choros, até sua saida de cena por diversos
fatores como o advento da televisdo, a ‘invasdo’ da mdsica norte-americana com o
desenvolvimento do mercado fonografico e devido a um novo ciclo na masica popular
brasileira. Por fim, a partir da década de 1970 o choro ressurgiria com pretensdes
cameristicas por meio de uma nova geracéo de masicos, chegando aos dias de hoje como,
mais do que um género, uma musicalidade, presente na musica brasileira como um todo.

Com a palavra, 0 musico Mauricio Carrilho.

Hoje, todo disco do Hermeto Paschoal tem choro, mas ninguém fala que ele é um musico
de choro. Uma anélise estética da obra do Tom vai revelar que metade dela é composta de
choros. Mas se alguém lhe pedir para citar dez choros do Tom Jobim, vocé vai titubear®.
Por que as pessoas sO tratam como choro as musicas do Pixinguinha para tras? Por que
ninguém fala que Edu Lobo, Caetano, Chico sdo compositores de choro? O choro é uma
linguagem que sempre foi usada pelas pessoas, s6 que ninguém chama de choro. Com o
jazz, qualquer coisa que guarde minima semelhanga é chamado de jazz. (apud Pellegrini
2005: 30)

Essa presenca choristica se da em nivel composicional e nos arranjos, mas
também na performance, como pode ser visto nas levadas do acompanhamento de
violonistas e pianistas, nas linhas de baixo e no modo de frasear e improvisar dos solistas.
De certo modo, o choro nunca deixou de ser um modo de tocar, nunca deixou de ser uma
musicalidade, mais do que um género. E assim permanece sendo.

Nesse sentido, no proximo capitulo, a partir de no¢gdes como multimusicalidade,
hibridismo e friccdo de musicalidades, buscaremos desenvolver um entendimento do
choro enquanto manifestagdo de musicalidade especifica (e, portanto, modo de tocar),
sem antes deixar de fazer um exame dos discursos e narrativas que permeiam a

historiografia da musica popular brasileira em geral, e do choro, especificamente.

% Em favor de Carrilho, o préprio Tom Jobim afirmou que a Bossa Nova corresponde & minoria no total de
sua producdo, sendo esta composta majoritariamente por "cancGes de camara, fundo de filmes, mdsica
sinfénica, muito samba-can¢do, muito choro”. (entrevista a José Eduardo Homem de Mello apud Naves
2000; grifo nosso)
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CAPITULO 2

2.1 Sobre narrativas que permeiam a historiografia musical brasileira e uma

concepcéo do choro enquanto manifestacio de uma musicalidade®

No primeiro capitulo buscamos a compreensdo do choro em sua dimensdo
historica, baseando-se na historiografia musical brasileira. Alguns aspectos desta ultima
serdo discutidos neste presente capitulo, para entdo construirmos a base de um
entendimento do choro como uma musicalidade caracteristica presente em solo brasileiro
e que transcende a este género musical.

Podemos identificar no discurso geral em torno da musica brasileira (seja na
literatura ou no senso comum) tragos constituidos pela chamada fabula das trés racas®®
(Da Matta 1987) e por diversas narrativas modernistas (Hamm 1995).

Da Matta discute a problematica do racismo no Brasil, no meio erudito e popular,
sob duas expressdes cunhadas pelo autor: a fabula das trés racas ou o racismo a
brasileira. O autor observa que um sistema altamente hierarquizado se estabeleceu no
pais por influéncia da heranca do antigo regime e “fundadas nas leis de Deus e da Igreja”
(: 63), Fala-se, no senso comum, das “ragas formadoras do Brasil”: da “preguica do
indio”, da “melancolia do negro” e da “cupidez e estupidez do branco lusitano degredado
e degradado” como justificantes de “nosso atraso econdmico-social , por nossa indigéncia
cultural e da nossa necessidade de autoritarismo politico” (: 59). A formacdo do pais €
vista como “uma historia de racas e ndo de homens” (: 60). Esta ideologia é alimentada
por algumas idéias importadas da Europa, como as teorias evolucionistas, a idéia de que
“cada raca ocupa um certo lugar na histéria da humanidade” e o determinismo de cunho
racial (: 71-73). Combinada com a natureza hierarquica do pais, esta ideologia eliminaria
a “necessidade de segregar o mestico, 0 mulato, o indio e o negro, porque as hierarquias
asseguram a superioridade do branco” (: 81). O “racismo a brasileira” e da “fabula das

trés racas” evitariam um confronto maior: “é por meio da mediacdo que se pode

270 item 1.4 (primeiro capitulo) trata da consolidacdo do choro enquanto género musical. Neste capitulo,
pretendemos desenvolver a compreensdo do choro também como a manifestagdo de uma musicalidade,
partindo de nogGes apresentadas por Piedade, Nettl, VVargas e outros autores.

“8 Sobre 0 mesmo tema, ver Menezes Bastos (2007a: 7).
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efetivamente propor o adiamento do conflito e do confronto. Assim, o uso, ou melhor: a
invencdo do ‘mulato’ como uma valvula de escape” (: 83).
Um exemplo flagrante de uso de tal discurso se encontra na introducdo do livro

Histdria da Mdsica no Brasil, onde Vasco Mariz tenta definir as origens de nossa musica.

Trés ragas concorreram para a eclosdo do tipo brasileiro: a branca, a negra e a vermelha.
N&o exageramos ao afirmar que o elemento amerindio teve, relativamente, pouca
interferéncia na concretiza¢do da musica nacional brasileira. (...) a maior contribui¢ao dos
africanos foi ritmica. Imprimiram acentuada lascivia & nossa danca e introduziram um
caréter dramatico ou fetichista.

A influéncia branca, ou seja, portuguesa, espanhola, francesa e italiana foi a mais
relevante. (...) (1994: 31).

Em relacdo a suposta irrelevancia dos indios na formagdo desta mdsica, o autor se
contradiz no mesmo texto, ao afirmar que 0s missionarios chegavam a desprezar o
cantochdo ao “sobrepor textos cristdos as melodias indigenas” (ibid.). No entanto o que
aqui importa é que este fragmento reflete a crenca na formacéo racial e cultural do pais,
conforme identificado por Da Matta, atraves da mescla entre negro, indio e europeu, a
partir de onde a musicografia muitas vezes atribuiu ao europeu o aspecto do racional,
intelectual, identificados na melodia e na harmonia, e ao negro, o papel emocional,
corpéreo e fisico, associados ao ritmo, enquanto ao indio foi atribuido papel irrelevante
(Menezes Bastos, 2005b, 2007a). Em outras palavras, permite-se a presenca de todos
(evitando o confronto) neste mito fundador da musica brasileira, mas com a condicao de
atribuir ao indio papel irrelevante, enquanto que a musicalidade de origem negra (a qual,
de acordo com esse discurso, foi ‘aprimorada’) historicamente foi, via de regra,
considerada vulgar e inferior, embora apropriada pela cultura hegemdnica e oficial.

Outro aspecto que constitui a visdo que se tem da historia da musica brasileira é a
tensdo entre mUsica erudita, popular e folclérica®®. Enquanto que, & primeira, é atribuida
‘sofisticacdo’ e, a Ultima, ‘pureza’ ou ‘autenticidade’, muitas vezes foi atribuida a popular
um sentido pejorativo, de degeneracgdo e simplificacdo vulgar das outras duas (Menezes

Bastos, 2005b, 2007a). Em contrapartida, detecta-se nesta mesma musicografia uma

% para maiores detalhes acerca desta discussdo, ver também Carvalho 1991 e Quintero-Rivera 2000: 93-
150.
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narrativa modernista (Hamm 1995)*°, a da musica popular cléssica, que pode ser vista
como uma incorporacdo pela musica popular da narrativa da autonomia musical,
narrativa esta que estabelece que a musica tem valor em si mesma, independente de sua
recepcdo e uso, tematica muito abordada e defendida por Eduard Hanslick (1992),
influente critico musical alemdo do século XI1X. Assim, de modo analogo ao que ocorre
na musica erudita, na musica popular, certos géneros, subgéneros ou obras musicais
individuais s&o elevados a condicdo de ‘obra-de-arte’ (autdnomas) e alguns individuos
sdo elevados a categoria de ‘génios’, estabelecendo-se muitas analogias com certos
discursos que tratam da masica erudita. Tais concepcdes sdo facilmente identificaveis até
os dias de hoje no discurso dos criticos, comentaristas e musicos da musica brasileira
popular, e em especial quando o assunto é o choro.

Conforme tratado no primeiro capitulo, a historiografia musical brasileira costuma
situar o surgimento do choro na segunda metade do século XIX, referindo-se a uma
formacdo instrumental de mesmo nome, também conhecida como trio de pau e corda,
formado por violdo, cavaquinho flauta, cujo repertdrio costumava ser de dancas europeias
estilizadas. Por extensdo, choro passa a referir-se a essa forma de tocar e também as
festas em que esta musica era executada por aqueles masicos.

A difusdo do choro comega com o estabelecimento dos primeiros editores de
musica em meados do século XIX, surgindo a partir dai um comércio de partituras de
dancas européias, que iria impregnar a vida musical do império, com sua aura de
novidade, irradiada do centro de referéncia das elites locais. No contexto de uma nascente
urbanizacdo, tais novidades seriam propagadas pelas bandas militares, pela difusdo do
piano como instrumento doméstico e pelos choros, 0s pequenos conjuntos de muasicos
oriundos da baixa classe média, em geral amadores. Aos poucos, tais géneros dancantes
sdo modificados, misturados com uma musicalidade nativa pré-existente, de modo a
transformar-se numa forma particular de execucédo. adquirindo novas caracteristicas. Uma
visdo bastante difundida, e ndo raro encontrada na literatura dedicada ao tema, trata tal
processo como ‘abrasileiramento’ ou ‘nacionalizacdo’ da musica vinda de fora, como se

constata nas palavras de Vasconcelos.

* O tema das narrativas modernistas de Hamm sera novamente abordado no item 2.2 deste capitulo.



45

A principio, evidentemente, todos esses géneros musicais europeus serdo executados no
Brasil em sua forma original. Mas a partir de 1850 — ano em que chega ao Rio de Janeiro
uma febre auténtica — a febre amarela — nota-se que essa mdusica alienigena ganha
caracteristicas particulares, ou seja, comeca a se abrasileirar. (1977: 19)

Também em relacéo a essas transformacGes, Tinhordo refere-se a “nacionalizacéo
sonora pelo choro” (1998: 193-203); Bruno Kiefer comenta a “invasdo de dancas
estrangeiras” no século XIX que acabaram “nacionalizadas pelo povo e muitas vezes
misturadas entre si” (1986: 7-8). Henrique Cazes fala da “maneira exacerbadamente
sentimental com que os musicos populares da época abrasileiravam as dancas européias”
(2005: 17).

No entanto, pode ser questiondvel falar de abrasileiramento ou nacionalizacéo
em um momento (segunda metade do século XI1X) em que ndo ha no pais, uma identidade
nacional definida e o préprio conceito de nagdo, como modernamente entendido, ainda
esta em gestacdo (Hobsbawn, 1990: 27-56), de modo que podemos identificar em tais
formulagdes um anseio pela construcdo de elementos de diferenciacdo que embasariam
uma suposta autenticidade nacional, em sintonia com uma tendéncia surgida em meados
do século XX — também identificada em outros paises do continente americano — oriunda
da modernidade, tendéncia esta de constru¢cdo de um discurso de valorizagdo da
mesticagem em favor da constituicdo de simbolos de afirmagdo da nacionalidade,

conforme constatado por Quintero-Rivera (2000).

Para analisar sob outra 6tica como se da a génese do choro, seja como género ou
como musicalidade, pretendo fazer uma reflexdo sobre alguns autores que usam outras
nocdes e conceitos que serdo pertinentes para a abordagem destas transformacdes no que
diz respeito ao presente trabalho.

De acordo com Bruno Nettl (2005), existem diferencas nas musicas e até mesmo
no conceito masica em cada sociedade especifica. Para o autor, a mdsica enquanto
manifestacdo humana € universalmente cultural, mas ndo € linguagem universal.
Portanto, as manifestacbes musicais ndo devem ser julgadas pelos mesmos padrdes.
Analogamente as culturas ou as linguas, tais manifestacbes se estabeleceriam em

determinadas areas geograficas, embora, entre elas, dificilmente possa se estabelecer
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limites claros. Uma musicalidade® pode pertencer a um grupo étnico, a uma nago ou a
um individuo. No entanto, em um fendmeno associado ao colonialismo, alguns povos
podem ser bimusicais® ou biculturais, e do contato de diferentes musicalidades podem
surgir novos géneros. Segundo Nettl, tal situagdo se torna ainda mais complexa na
medida em que os meios de difusdo de informacédo e o deslocamento geografico cada vez
mais facil e rapido contribuem para a constituicdo de paises multiétnicos e multiculturais,
fatos que, somado ao neo-colonialismo p6s 1990 — que impBe o uso do inglés como
lingua franca — provocam o surgimento de uma sociedade multimusical, com um tipo de
vida musical nunca antes imaginado, o que demanda novas concep¢fes para um melhor
entendimento destes fendmenos.

Nessa perspectiva, podemos falar em um processo historico de onde surgiu uma
musicalidade especificamente brasileira e, portanto, prépria desta cultura e deste povo,
mas em constante interacdo com o contexto internacional e, portanto, composta
elementos de diferentes musicalidades, tendo como matrizes mais evidenciadas as
musicas africana e européia®, onde a primeira se sobressai (Sandroni 2001).

Piedade (2003, 2005) analisa as tensdes existentes na relacdo entre a musica
instrumental brasileira (brazilian jazz — jazz brasileiro — rétulo dado a esta musica no
cenario internacional) e a musicalidade jazzistica norte-americana, propondo a nocao de

friccdo de musicalidades.

[A] musicalidade do jazz brasileiro é composta de um amalgama de musicalidades
regionais — nordestina, choristica, samba, afro-bahiana, free (atonalismo urbano, outside
scales) — que é colocado em uma relacdo ao mesmo tempo de tenséo e de sintese, de

*! Piedade (2005) entende a idéia de musicalidade como “uma espécie de meméria musical-cultural que os
nativos compartilham. Musicalidade seria, assim, um conjunto de elementos musicais e simbdlicos,
profundamente imbricados, que dirige tanto a atuacdo quanto a audigdo musical de uma comunidade de
pessoas”. Quero aqui articular a nocéo de Piedade com a idéia de multimusicalidade de Nettl.

* A nogéo de bimusicalidade foi apresentada pela primeira vez por Mantle Hood (1960). Para o autor, do
mesmo que no mundo ocidental, outras culturas também possuem processos proprios de desenvolvimento
de suas musicalidades, se constituindo em um desafio — “o desafio da bi-musicalidade” — para um ocidental
a compreensdo destas musicalidades, com todas as limitagdes relativas as diferencas culturais. Por
extensdo, Nettl utiliza-se da nogdo para classificar povos que tenham contato com duas (“bimusicais™) ou
mais (“multimusicais”) culturas musicais.

¥ Mas, sublinhe-se enfaticamente, ndo sdo as Unicas. Se entendermos musicalidade como uma memoéria
musical-cultural compartilnada (Piedade 2005), ha de se levar em conta as musicalidades indigenas,
orientais, ciganas, arabes (vide o dominio de mais de 700 anos desse povo na peninsula ibérica, de onde
migrou parcela importante da populacdo que constitui este pais) ou de qualquer outro povo com presenca
direta ou indireta nesse pais. Quanto as matrizes mais evidentes, sera assunto tratado adiante, nesse mesmo
capitulo.
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aproximacdo e de distanciamento, com a musicalidade jazzistica norte-americana. Esta
relacdo é carregada de discursos nativos sobre imperialismo cultural, identidade nacional,
globalizacdo e regionalismo. Para dar conta desta relagdo dialética constituinte do jazz
brasileiro, elaborei o conceito de friccdo de musicalidades, que foi inspirado na teoria da
friccdo interétnica do antrop6logo brasileiro Roberto Cardoso de Oliveira (1964,1972)%.
Cardoso de Oliveira desenvolveu este conceito a partir dos anos 60, para dar conta da
relagdo entre sociedades indigena e a sociedade brasileira, que ele via como marcada pela
contradicdo. O conflito, inerente a situacdo de friccdo interétnica, se explica pelos
interesses diversos das sociedades em contato, sua vinculagdo irreversivel e
interdependéncia. Cardoso de Oliveira se afasta da idéia de transmisdo, aculturacdo ou
assimilacéo, ligadas ao paradigma culturalista anterior, desviando o enfoque na mudanca
cultural para a interagcdo continuada entre duas sociedades que formam um sistema
intersocietéario. Este sistema exibe, em seu cerne, uma desigualdade. (Piedade 2005) *

Piedade procura identificar especificamente a tensdo entre estas duas
musicalidades, a saber, brasileira e a norte-americana. Segundo o autor, “um primeiro
momento importante na friccdo de musicalidades” da musica instrumental brasileira se d&
na ocasido em que Pixinguinha e os Batutas voltam de uma temporada em Paris, em
1922, onde teriam entrado em contato com o jazz, incorporando elementos desta masica,
tais como instrumentos (como o saxofone, o clarinete e o trompete), géneros musicais
(como fox-trots, charlestons e outros) e estilo de arranjo de jazz band (Menezes Bastos
2005a: 178). Esta incorporacdo de elementos do jazz se da no seguinte contexto: hd um
crescente mercado de entretenimento urbano, no bojo da modernizacdo do pais, € a
aparicdo e desenvolvimento das gravacgdes, tendo em conseqléncia a profissionalizacdo
dos mdsicos, que agora tendem a satisfazer as demandas e expectativas do publico

consumidor; paulatinamente a cultura norte-americana substitui a europeéia

% Obras citadas:

Cardoso de Oliveira, Roberto. O indio e 0 Mundo dos Brancos. S&o Paulo: Difus&o européia do livro, 1964.
A Sociologia do Brasil Indigena. Rio de Janeiro: Editora da Universidade de S&o
Paulo/Tempo Brasileiro, 1972.

% “the musicality of Brazilian jazz is comprised of an amalgam of regional musicalities—Northeastern,
chorinho, samba, Afro-Bahian, free (urban atonalism, outside scales)—that is placed in a relationship that is
both tense and synthesizing, near-coming and distance-taking, in regards to North American jazz
musicality, and that this relationship is charged with native discourses regarding cultural imperialism,
national identity, globalization and regionalism. In order to understand this dialectic relationship that
constitutes Brazilian jazz, | came up with the concept of friction of musicalities, which was inspired on the
theory of interethnic friction of Brazilian anthropologist Roberto Cardoso de Oliveira (1964, 1972).
Cardoso de Oliveira developed this theory beginning in the 1960s, in order to capture the unequal
relationship between the indigenous and Brazilian societies, which he saw as marked by contradiction. The
conflict, inherent to the reality of interethnic friction, is explained by the diverse interests of the societies in
contact and their irreversible entanglement and interdependence. Cardoso de Oliveira stays away from the
idea of transmission, acculturation or assimilation, linked to the previous culturalist paradigm, and directs
the focus away from cultural change and towards the continued interaction between the two societies that
forms an intersocietal system. This system exhibits, in its core, inequality.” (Tradugdo obtida em
manuscrito do prdprio autor).
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(especialmente a francesa) no papel de referencial cultural, através da consolidacdo de

uma cultura de massa que, na musica, promove a dupla jazz/rock mundialmente.

Esta musica [popular, de massa], em torno do eixo jazz/rock, invade o planeta como novo
katholon [universal]. Ela, usando cada vez mais elementos e processos das “musicas
exoticas” — a0 mesmo tempo em que mantendo, enquanto sistema tonal e universo de
valores, uma impressionante continuidade com a Mdusica Ocidental — passa a ser
empregada como um dos idiomas mais cruciais do “compromisso politico”,
especificamente das lutas étnicas. Este novo kathdlon ndo mais aponta, como o da MUsica
Ocidental, para um ocidente topico, europeu, mas para uma ocidentalidade planetaria
(Menezes Bastos 1995: 65). *°

Esta nova musica popular de massa passou a incorporar e a ser incorporada por
diversas manifestagdes musicais, sempre mantendo certos elementos estruturais que a
identifiguem com a tradicdo ocidental, conduzindo a um processo de internacionalidade
das idéias musicais. Um destes elementos pode ter sido originado através da difusdo de
géneros populares dancantes pelas Américas ao longo do século XIX, através de edicBes
musicais. A polca, em especial, rapidamente atinge ampla popularidade, fornecendo
recursos para a futura musica popular de massa, como sustenta Bessa, citando Machado
(2005).

Segundo Carlos Machado, essa rapida popularizagdo [da polca] fez com que o género se
configurasse, em ambito internacional, numa das primeiras expressdes daquilo que, mais
tarde, ficaria conhecido como mdsica de massa. Pois além de ser apreciada
indistintamente por um publico bastante amplo e indeterminado (o que caracteriza seu
consumo massivo), a polca “fornecera a métrica musical (andamento binério e secdes de
oito a dezesseis compassos, por exemplo) sobre a qual a musica popular de sucesso (ou
pop) do século XX se estruturara, especialmente na forma cangdo” (Bessa 2005: 35).

Outro conceito que pode ser Gtil na compreensdo do fendmeno choro é sugerido

por Herom Vargas (2004): o hibridismo foi utilizado por Néstor Canclini®’ e outros

% O autor entende como kathélons — ou universais — anteriores & mésica popular estadunidense o canto
gregoriano e a masica erudita européia. O primeiro é propagado pela Europa pela Igreja Cristd, se
consolidando a partir do século VI, e representa o poder centralizador desta instituicdo. A musica erudita,
simbolo do individualismo burgués, ndo por acaso emerge como novo kathélon a partir das revolucdes
burguesas. Finalmente a masica popular ascende na modernidade capitalista, onde todas as manifestacoes
musicais se tornam matéria-prima, matéria bruta, processada e transformada em produto de fabricacdo em
massa em escala global. Nesse sentido, ndo por acaso a musica instrumental brasileira, inclusive o choro, é
reduzida ao termo brazilian jazz (de acordo com Piedade 2005) no cenario internacional.

3 Canclini propds como idéia central a compreensdo da “América Latina como uma articulagdo mais
complexa de tradigBes e modernidades (diversas, desiguais), um continente heterogéneo formado por paises
onde, em cada um, coexistem multiplas légicas de desenvolvimento” (apud Vargas 2004)
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autores para o entendimento das dindmicas que se fazem presentes na constituicdo e nas
transformacdes das culturas latino-americanas. Um produto cultural hibrido resulta de
fusbes complexas de origens diversas, constituindo um “diagrama” ou “mosaico” (: 2)
exposto a constante transitoriedade e cujos aspectos ndo podem ser analisados
isoladamente, dada a dificuldade em se estabelecer limites claros entre seus diferentes

elementos constituintes, que muitas vezes tém fontes também produtos da mistura.

[D]esde a colonizagdo até sua transformacao pelos meios eletromecanicos de reprodugdo,
[a musica popular] construiu-se por mesclas e sobreposicdes de elementos arcaicos,
modernos e de diversas origens. Com as combinagdes entre a harmonia tonal européia e
as polirritmias e melodias modais de africanos e indigenas, até a difusdo em massa pelas
midias no século XX, a dindmica da cancdo popular sempre caracterizou-se pela
incorporacdo de elementos externos e experimentacdo em novos formatos e
instrumentacdes, apesar mesmo da estandardizacdo imposta pelos processos de
mercantilizacdo da musica. Dai indicarmos que sua conformacdo ndo estd na origem
Unica, nem na marca da esséncia, mas no transito e na mistura. (Vargas, 2004: 2)

Deste modo, podemos considerar o choro como um género hibrido, resultante da
mistura de géneros dancantes importados com a musicalidade afrolusobrasileira, presente
na modinha e no lundu, que por sua vez também ndo podem ser considerados géneros
puros, auténticos>, mas, por sua vez, também produtos de mistura.

Séo estes dois, a modinha e o lundu, alguns dos primeiros géneros populares de
que se tem noticia em solo brasileiro, com seus primeiros registros datando dos seculos
XVII e XVIII, géneros estes que mantém uma relacéo de contraste, no que diz respeito ao
espectro socio-politico (Menezes Bastos 2005b; 2007a: 17). Segundo o autor, enquanto a
modinha apresenta um aspecto austero e horizontal, o lundu se apresenta irreverente e
vertical, entendendo-se as denominacfes ‘horizontal’ e ‘vertical’ relativas a hierarquia
social (dialégico e desigual, respectivamente): a modinha € representativa e sobria
enquanto o lundu é participativo e festivo. Em geral a modinha e o lundu, séo
apresentados pela literatura como “raizes principais da masica brasileira” (Kiefer 1986:
7). Conforme o conceito de bimusicalidade de Hood, os dois géneros representam duas
musicalidades que entram em choque (ou fric¢ao), uma ligada a tradicdo européia, outra a

africana, desnudando uma ambicdo erudita em contraste com uma vocacdo popular e

% E legitimo pensar que ndo existam géneros puros ou auténticos, sendo estes adjetivos constituintes de um
discurso pertencente a narrativa da autenticidade (Hamm 1995).
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mestica, choque este que é um aspecto seminal na formacao da musica brasileira, muitas
vezes identificavel na tensdo bastante discutida entre ‘erudito’ e ‘popular’.

No entanto, como dito acima, mesmo a origem destes géneros é difusa, em
conformidade com a nocdo de hibridismo adaptada para a mdsica popular latino-
americana por Vargas, isto €, ndo tém raiz Unica, mas resultam do trénsito e da mistura.
Nesse sentido, torna-se pouco pertinente a busca por origens especificas e auténticas,
restando-nos a possibilidade de uma reflexdo em torno de alguns elementos constituintes
de tais produtos culturais.

A modinha é normalmente associada a figura de Domingos Caldas Barbosa
(1738-1800), que a partir de 1770 se mudou para Portugal, onde teria difundido sua
musica. Duas colec¢des encontradas por Gerard Béhague, Modinhas e Modinhas do Brasil
seriam de suposta autoria do compositor (Kiefer 1986: 16). Segundo Bruno Kiefer, que
assume a modinha como um género original do Brasil (em contraposicdo com a
atribuicdo de sua origem como portuguesa), ha duas hipoteses em relacdo a origem do

género.

[O]u Caldas Barbosa criou as suas modinhas a partir de um substrato pré-existente no
Brasil (que seria desconhecido para n6s) ou ele partiu de si mesmo fundindo, em suas
modinhas, elementos das arias de corte portuguesas com elementos ainda difusos e nao
cristalizados em géneros musicais especificos. (Kiefer 1986: 15)

Ao assumir a modinha como brasileira Kiefer deixa transparecer sua opcéo por
uma postura nacionalista, 0 que pelos argumentos expostos no comego desta reflexdo nos
parece despropositado, somado as evidencias da existéncia de uma relagdo de
continuidade do mundo lus6fono (Brasil, Africa e Portugal) neste periodo, fato
corroborado na transferéncia da Corte Real, ndo por acaso, para o Rio de Janeiro, em
1808 (Menezes Bastos 2005b; 2007a; 2007b). Parece legitimo inferir que Caldas
Barbosa, antes de inventor de um género, foi, na verdade, o catalisador daquela cultura e
daquele momento ou, em outras palavras, foi ele “o demiurgico ponto de aglutinacéo de
todos esses encontros na formalizacdo dos géneros luso-brasileiros” (Menezes Bastos
2007b). A apoiar essa idéia, de acordo com Clifford Geertz (1997: 142-181) a arte ndo se
encerra em si propria mas deve sim ser entendida como um produto do meio, produto

oriundo da sensibilidade individual de um artista imerso em (e inseparavel de) uma
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determinada cultura especifica — com toda sua complexidade — e, portanto, em ultima
analise, expressao de uma sensibilidade coletiva.

Os aspectos musicais que caracterizaram a modinha, segundo Kiefer, sdo: a forma
binaria (por vezes acrescida de refrdo) com modulacdo; compassos binarios ou
quaternarios predominantemente, com a ocorréncia de terndrios e de mudancas de
compasso internas; a ocorréncia de “cadéncias femininas” (em tempo fraco)
intermediérias e finais; ocorréncia de linhas melodicas descendentes a partir de um salto
ascendente. Para o autor, tais caracteristicas “conferem & modinha singeleza, intimismo,
docura, saudade” (:24), em suma, um certo carater seresteiro, certamente uma das fontes
do conjunto de tépicas época de ouro® (Piedade 2007).

A modinha, portanto ndo pode ser considerada brasileira, mas resulta de um
sistema unico formado entre metropole e coldnia (Menezes Bastos 2005a, 2007a, 2007b),
com toda a cultura musical forjada neste processo, complexa e de dificil definicdo. Ainda
se soma a esse emaranhado cultural, as influéncias externas, em especial a do bel canto
italiano, bastante presente na modinha, segundo diversos autores.

Ocorre com o lundu fenémeno semelhante. Os primeiros registros encontrados
definem o termo como uma danca de origem africana, segundo Bruno Kiefer (1986: 31)
derivada do batuque, entendido como um nome genérico dado a ritmos produzidos por
percussdo, definicdo esta atribuida pelo autor a José Ramos Tinhordo. No entanto,
segundo Carlos Sandroni, batucada (que aqui assumimos como sinénimo de batuque) se
refere a “um jogo de destreza corporal, variante da capoeira” ou a uma “variante do
samba-de-umbigada”, com cantos e palmas, em que se usava a pernada no lugar da
umbigada com objetivo de derrubar os oponentes (2001: 103). O fato é que desde seu
mais antigo registro (segundo Kiefer), o lundu é comparado as fofas e aos fandangos

portugueses (Kiefer 1986: 31-32), confirmando a tese de Menezes Bastos, de relacdo de

¥ Sobre 0 que sdo topicas, ver item 1.1 do primeiro capitulo; Piedade (2007) chama de época de ouro o
conjunto de tdpicas ligadas a certo lirismo nostalgico repleto de “maneirismos das antigas valsas e serestas
brasileiras”, onde “impera a nostalgia de um tempo de simplicidade e lirismo, de ruralidade e frescura”, em
suma, topicas que transmitem um sentimentalismo romantico, um carater seresteiro evocando 0s tempos de
colbnia, de fados e modinhas. Em alguns titulos de choros tradicionais ha exemplos da manifestacdo das
topicas época de ouro, como é o caso de Naquele Tempo (Pixinguinha e Benedito Lacerda) e No meu tempo
era assim (Rossini Ferreira) que, ndo por acaso, sdo choros em cujas melodias pode-se observar as
caracteristicas acima citadas.
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continuidade entre colénia e metrépole. A conversdo do lundu para género musical
também € atribuida a documentos associados a Domingos Caldas Barbosa

Sobre a constituicdo dos géneros musicais brasileiros, Carlos Sandroni (2001)
aborda os elementos que moldaram e constituiram o samba, assim como 0s aspectos de
suas transformacdes. Para o autor, ha inicialmente no samba o paradigma do tresillo e
posteriormente o paradigma do Estacio, no que tange & estrutura ritmica do género.
Sandroni comenta a énfase dada por varios estudiosos na sincopa como elemento de
diferenciacdo da mausica brasileira, alertando, porém, para a origem européia do conceito
de sincopa, o que lhe faz, portanto, ndo-universal, e o0 torna muitas vezes impréprio uma
vez que a musica brasileira tem origens diversas e que a sincopa €é, nesta masica, regra, e
ndo excecao.

O autor cita Mieczyslaw Kolinski, que “postula (...) a existéncia de dois niveis de
estruturacdo do ritmo musical: o da métrica e o do ritmo propriamente dito”, de modo que
o rimo pode “confirmar ou contradizer o fundo métrico, que é constante” (: 21), em
outras palavras, o ritmo pode ser cométrico ou contrametrico, onde se deve levar em
conta que a nogdo de compasso também é européia, portanto ndo-universal. A sincopa,
portanto, seria apenas uma manifestacdo ritmica contramétrica, € na mdsica de origem
africana, a contrametricidade seria regra, ao contrario da mdsica européia que tem a
ocorréncia da cometricidade como mais usual.

E senso comum que a sincopa tenha origem africana. Sandroni pensa que tal
questdo soO é pertinente se for possivel haver uma fundamentacdo e se a resposta puder
dizer algo sobre o sentido atual da musica brasileira.

Quanto a fundamentacgdo, o autor examina alguns autores estudiosos da musica
africana. Tais estudiosos encontraram na musica africana padrfes ritmicos que fogem a
regra (da teoria musical ocidental), quando observaram a mistura de tempos binarios com
ternérios. A partir desta constatacdo, A. M. Jones, segundo Sandroni, definiu que,
enquanto a musica ocidental é divisiva, a africana é aditiva (: 24). Enquanto a Ultima ¢
constituida de unidades ritmicas somadas independentemente de uma pulsacdo fixa
regular, a primeira é feita através da divisdo de uma unidade de tempo que se repete
constantemente (pulso) em partes iguais (dois ou trés), sendo as alteragdes (sincopas e

quialteras) excecdo a regra. Nesse sentido, 0 musicologo Simha Arom pbde observar que
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na musica africana muitas vezes ocorre a imparidade, isto €, embora a soma dos tempos
de um periodo seja par, ndo € possivel separar, sem quebrar as unidades, em duas partes
iguais as estruturas ritmicas que se repetem regularmente (um periodo de 8 tempos,
formado por 3+3+2, é separado em 3+5; um periodo de 12, formado por 3+2+3+2+2 ¢
separado em 5+7) (: 24-25).

Sandroni comenta ainda as “linhas-guia” (time lines), isto &, padrdes ritmicos
contramétricos que se repetem em ostinato, algumas vezes com variagdes (“ostinato
variado”), de acordo com estudiosos da musica subsaariana (: 25).

Nesse sentido, ao constatar a presenca de todos estes elementos
(contrametricidade, imparidade e linhas-guia) como regra, e ndo excecdo, o autor conclui
que a musica brasileira estd mais proxima da africana do que da européia, em outras
palavras, no que diz respeito ao ritmo, a musica brasileira teria recebido uma heranca
musical africana. De modo que, até mesmo a escrita musical tradicional européia pode
vir a ser questionada, uma vez que toma a sincopa como excec¢do, quando esta €, na
mausica brasileira, regra.

Sandroni chama de paradigma do tresillo (: 28) um padrdo ritmico recorrente nas
Américas onde houve escravos de origem africana, constituido de duas colcheias
pontuadas e uma semicolcheia (3+3+2), o qual é, sob outros nomes (Mario de Andrade
chamava-o sincope caracteristica (: 29) ), consagrado na musicologia destes paises. Este

modelo ritmico apresenta diversas variacdes. Em resumo:

[A] caracteristica fundamental [do tresillo] € a marca contramétrica recorrente na quarta
pulsagéo (ou, em notagdo convencional, na quarta semicolcheia) de um grupo de oito, que
assim fica dividido em duas quase-metades desiguais (3+5). E esta marca que o distingue
dos padrbes ritmicos que obedecem a teoria cléssica ocidental, para a qual a marca
equivalente estaria ndo na quarta, mas na quinta pulsacdo (ou seja, no inicio do segundo
tempo de um 2/4 convencional e simétrico). (Sandroni 2001: 30)

O autor argumenta que “existe uma ligacéo entre o tipo de contrametricidade (ou
mausica ‘sincopada’) configurada pelo paradigma do tresillo e certa concepcdo do “afro-
brasileiro” e do “tipicamente brasileiro” (: 31-32). Porém, segue Sandroni, tal padrdo
cede lugar a um novo paradigma por volta de 1930, que lancara “novas idéias sobre o que
é “ser brasileiro”, ao mesmo tempo em que “os velhos géneros confundidos cederdo lugar

ao samba como musica popular por exceléncia” (:32).
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Sandroni chama este novo paradigma de paradigma do Estacio, que se diferencia
do tresillo por ser mais extenso (em 16 pulsacdes), mas que também foi encontrada na
mausica africana por musicélogos dedicados aquele estudo. Este novo modelo, enquanto
novidade, contribui para a diferenciacdo do samba do Rio de Janeiro em relacdo a outras
musicas baseadas no tresillo. Os dois paradigmas se diferenciam, mas se baseiam nos

mesmos principios.

[O] paradigma do tresillo corresponde a imparidade ritmica num ciclo de 8 pulsacGes
(3+3+2 e suas variantes); e 0 novo paradigma [...], @ mesma num ciclo de 16 pulsagdes
(2+2+3+2+2+2+3 e suas variantes). (:36)

Esta ‘nova’ forma de tocar se estabelece no samba carioca e est4 associada a
emergéncia deste como género musical e como simbolo nacional, conforme comentado
anteriormente nesta reflexdo. O choro esteve sempre de algum modo ligado ao samba, e
simultaneamente ao processo de mudanga acima descrito, ocorrem mudancgas neste
género, identificaveis na obra de Pixinguinha, considerado seu principal sistematizador.
N&o podemos esquecer a ligagdo do compositor com 0 mundo do samba: embora se
considerasse um choréo, “teve 37 sambas gravados ou editados ao longo de sua carreira ,
namero significativo se comparado aos 63 choros produzidos no mesmo periodo” (Bessa:
70).

Em uma andlise musical de 1x0, Virginia de Almeida Bessa (: 52-62) pdde
constatar algumas dessas inovacbes. A peca é de dificil execucdo pelo carater
virtuosistico e em andamento acelerado, o que Ihe confere status de mdsica para ouvir e
um carater instrumental.

Da anélise, a autora destaca alguns elementos que ela entende como novidades no
género choro no que diz respeito a sua estrutura formal. A forma do choro é derivada
principalmente da polca, tradicionalmente composta na forma rondo, isto é, em trés
partes, com repeticdo, onde a primeira parte € executada entre cada parte (AABBACCA).
Cada parte geralmente é composta por duas frases de 8 ou 16 compassos que se repetem
quase literalmente, podendo ser a primeira em cadéncia suspensiva e a segunda,
conclusiva. Em 1x0, Pixinguinha subverte esta regra, ao compor um B em 32 compassos,

onde a segunda metade € uma variagdo melddica da primeira metade na qual, segundo
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Bessa, 0 compositor “mimetiza um gesto improvisatério” que, ainda que presente
também nas rodas de choro, remete também ao blues e jazz.

A autora também observa na peca uma grande variedade ritmica, embora, como
ela demonstra, a musica esteja toda estruturada em torno de uma célula ritmica. Ela
observa também como aspectos novos no que concerne a fraseologia, a incorporacéo de

deslocamentos de acento, hemiolas e sincopas. A autora conclui:

[P]oderiiamos inferir que os recursos ritmicos utilizados em um a zero sejam oriundos da
ritmica de origem africana, plena de polirritmias, muitas vezes intransponiveis para a
escrita em partitura, em funcdo da divisdo em compassos (...). O fato é que os tais
deslocamentos ritmicos, atualmente bastante recorrente nas composicdes e interpretacdes
de choro, s6 comegaram a ser utilizados sistematicamente com Pixinguinha. (; 62)*

Fica patente na musica de Pixinguinha, considerado um dos principais
sistematizadores do choro, a manifestacdo dessa musicalidade especifica brasileira, ao
reunir os elementos oriundos das musicalidades africanas (imparidade,
contrametricidade) a elementos de origem da musicalidade européia (forma musical
originada da Polca, harmonia tonal), aléem de agregar “gestos improvisatorios” presentes
na musicalidade norte-americana. Talvez tenhamos outras musicalidades presentes que
fujam do escopo do exemplo acima. Afinal, é tarefa dificil e pouco produtiva identificar
origens exatas das manifestacbes musicais. Fica evidente que o choro foi forjado como
um género hibrido, em um territério que foi ocupado em um processo geopolitico que
determinou um povoamento caracterizado pela multiplicidade étnica (e
conseqlientemente cultural), por extensdo um territério multimusical, onde, por fim,
ocorre uma relagdo dialética (friccdo) com a musica popular de massa em torno do eixo
jazz/rock (novo katholon) externa a esta cultura.

Veremos a seguir que em diferentes partes deste territorio multimusical ocorreram
manifestacGes choristicas, embora exista um discurso corrente indicando a cidade do Rio

de Janeiro como local de origem desta manifestacdo de uma musicalidade que é o choro.

“0 pPiedade (2007) se refere a estes deslocamentos como uma topica brejeira. Ver a nota tedrica Sobre
Analise Musical, no inicio deste trabalho.
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2.2 Choros regionais

Nesse subcapitulo serd tratado o tema da centralidade do Rio de Janeiro nas
narrativas da musica popular brasileira. Serd também demonstrada a existéncia de
diferentes tradicGes choristicas em alguns lugares do Brasil, finalmente chegando a
Floriandpolis, onde dois trabalhos académicos, cujos temas sdo o choro local, sdo
comentados.

Ja citado na primeira parte deste capitulo, Charles Hamm identificou uma série de
narrativas modernistas presentes em textos dedicados a histdria ou a critica em mdsica
popular, em especial no mundo anglo-saxdo. Em relacdo a esta musica, de acordo com o

autor,

A musica popular, como entendemos o termo hoje, foi um produto da era moderna,
estendendo-se do final do século XVIII até os primeiros dois tergos do século XX, ou da
revolucdo industrial até o capitalismo tardio®. (Hamm 1995: 1; tradugdo minha)

As diversas transformacdes deste periodo, tais como a “concentracdo de poder em
instituicbes dos paises industrializados”, a “emergéncia de novos grandes estados
nacionais”, o “colonialismo” e o “pés-colonialismo” e a “dominacdo oligarquica” estatal
ou privada (ibid), moldaram uma atmosfera ideoldgica e intelectual que contribuiu para a
formacdo das tais narrativas que, em certa medida, tratam de dar legitimidade aos valores
e crencas hegemonicas destes tempos. De acordo com o autor, a literatura dedicada a
masica ndo ficou alheia a este ambiente. Deste modo, Hamm identificou a narrativa da
autonomia musical, da cultura de massa, da autenticidade e da musica popular classica,
entre outras.

O Brasil deste periodo, enquanto regido periférica, inegavelmente, na figura de
suas elites dirigentes, ansiou equiparar-se as poténcias do capitalismo central,
contaminando-se com semelhantes valores e ideologias. Embora as narrativas de Hamm
tenham sido identificadas no contexto especifico da literatura musical anglo-sax4,

podemos identifica-las também em nossa literatura. Para além disso, a partir das

! popular music, as we understand the term today, was a product of the modern era, extending from the
late eighteenth century through the first two thirds of the twentieth, or from the industrial revolution
through the late capitalism.
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particularidades da realidade brasileiras, é possivel imaginar narrativas essencialmente
relacionadas com o ambiente patrio. Nesse sentido, uma das narrativas da modernidade
brasileira a ser considerada é a narrativa da grande sede*’, onde a antiga capital do
Império, e depois da Republica, o Rio de Janeiro, é apresentada como o grande centro
cultural do pais, de onde emanam todas as manifestacbes musicais importantes, que ali se
originaram ou, pelo menos, se desenvolveram.

Vimos anteriormente neste trabalho como se desenvolveu o choro, entendido
como género, como maneira de tocar, ou como uma manifestacdo da musicalidade
brasileira, musicalidade esta produto de misturas culturais diversas, sejam provenientes
de dentro ou de fora do pais ao longo de sua formacao e desenvolvimento. Ponto pacifico
entre os autores que tratam do tema € certa unanimidade no sentido de especificar a
cidade do Rio de Janeiro como local de origem do choro.

Para Tinhordo (1998: 193), a partir da década de 1870 os “tocadores saidos da
baixa classe média” desta cidade foram responsaveis por um “estilo facilmente
reconhecivel” ao executarem suas musicas, ou seja, um estilo proprio, o que seria fato
inédito na vida musical brasileira, embora o proprio autor destaque que a musica dos
barbeiros, ainda no século XVIII, apresentasse certas singularidades, embora de um modo
menos consistente no que se refere a originalidade. Do mesmo modo, Cazes (2005: 17)
data o inicio da historia do Choro em julho de 1845, ocasido da primeira audiéncia em
que se executou uma polca no Pais, no Teatro S30 Pedro, no Rio de Janeiro. E na mesma
cidade que, segundo Vasconcelos (1977: 20), surge um “jeito brasileiro de se tocar a
mausica europeia” a partir de 1870.

Estes e muitos outros autores talvez ndo tenham focado a devida atengdo ao que
estava acontecendo no restante do pais nesse mesmo instante. O choro, sem duvida, é
mausica urbana. Nesse sentido serd que em outros centros urbanos também néo havia o
gosto pela mdsica e, portanto, 0 mesmo habito carioca, entre musicos diletantes, semi-
profissionais ou profissionais, de se reunir e tocar?

Como vimos no primeiro capitulo (itens 1.1 e 1.2), é certo que havia bandas

militares e suas variantes civis por todo pais; certo também € que havia a proliferacdo do

2 Sugestdo de Rafael Menezes Bastos em Julho de 2008, por ocasido do exame de qualificacio deste
trabalho.



58

piano em outros grandes centros; e ha muitas indicagbes de que também havia o habito de
reunides particulares para festas, saraus ou serestas em outros centros urbanos, em
sintese, condicdes mesmas que possibilitaram o surgimento daquilo que viria a ser
rotulado como choro. Portanto, podemos assumir a existéncia do choro em nivel nacional
até mesmo antes deste ser chamado de choro.

Havia vida musical fora do Rio de Janeiro, que sem duvida, por sua condi¢do de
capital do Império e depois da Republica até pouco mais da metade do século XX, se
torna um espaco privilegiado em diversos aspectos entre os quais o fato de ser local de
confluéncia de todo o pais atraindo fluxos migratdrios (e, portanto, distintas culturas)
devido a sua importancia politica e econémica, 0 que conseqlientemente aumenta sua
visibilidade a ponto de se tornar centro de referéncia nacional, o que pode explicar a
énfase dada a cidade ndo so pela historiografia musical como entre muitos outros campos
de conhecimento. N&o se trata aqui de negar que o que chamamaos choro tenha surgido no
Rio de Janeiro, mas sim de especular que este tenha também surgido nesta cidade para,
finalmente, tratar esta questdo como pouco pertinente e considerar a cultura de nosso
territorio em uma perspectiva de continuidade, de constante fluidez e transitoriedade,
onde as trocas sdo cada vez mais intensas com o desenvolvimento de tecnologias que
permitem o fluxo de informacéo e o rapido transporte. A capital fluminense — até os dias
de hoje — sempre se notabilizou por apresentar uma especie de reflexo do que acontece no
pais. Nesse sentido, se torna legitimo imaginar que o ambiente socio-cultural da cidade
era semelhante a dos outros centros urbanos, e consequentemente 0 mesmo se daria na
vida musical.

Embora a alegada condigdo nativa carioca do choro esteja presente em grande
parte dos textos — académicos ou ndao — submetidos a narrativa da grande sede,
encontram-se indicios nesses mesmos textos de diferentes tradicdes musicais intrinsecas a
concepcdo do género. Cazes (2005), por exemplo, deixa transparecer certo
‘etnocentrismo carioca’ (na falta de termo melhor) ao reduzir a contribui¢cdo nordestina

ao choro a enriquecimento e consolidacdo do género.

A assimilacdo de novos sotaques e a incorporacdo de géneros virtuosisticos, como o
frevo, certamente foram fatores de enriquecimento do Choro na década de 20. No plano
das oportunidades profissionais, o fortalecimento do radio e da industria fonografica
gerou trabalho que atraiu esses geniais chordes nordestinos a capital da republica. Embora
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muitas vezes, ao chegar ao Rio, ndo fosse o Choro o objeto de trabalho, o contato
informal entre musicos cariocas e nordestinos estimulou a consolidacéo do choro. (: 71,
grifos meus)

Mais curioso ainda é o caso da caixa de CDs intitulada Choro Carioca, musica do

Brasil, cujo proprio titulo j& é flagrantemente contraditorio. Nesta colecdo, foram

produzidas gravacGes de diversos compositores nascidos antes de 1905 e de todas as

regides do pais. Em outras palavras, o trabalho mostra indicios de que 0 mesmo processo

que ocorria na capital e que deu origem ao choro era corrente em todo o pais, sem, no

entanto, abrir méo de atribuir a capital fluminense a centralidade neste processo: ao passo

em que o choro — carioca — “influencia” o resto do pais, recebe, em cambio,
“contribuicOes” de outras regides.

Aqui temos um rico mapeamento da presenca e atuacdo do choro por todas as regides

do Brasil (...). Constata-se assim o quanto o choro influenciou ndo apenas a musica

carioca, mas também diversos outros géneros da musica brasileira, como o frevo, o baido

e 0 xote nordestino, por exemplo. Em contrapartida, recebeu contribui¢des importantes

da cultura de cada regido brasileira, criando assim sotaques diversos. (Texto de Luciana

Rabello, extraido do encarte da cole¢do de CDs Choro Carioca, musica do Brasil do selo
Acari Records (2006); grifos meus)

E preciso lembrar que o fluxo migratorio para o Rio de Janeiro foi intenso, muito
antes dos anos 1920, nao sendo novidade dada pelo advento da fonografia e do radio, de
modo que discutir origens especificas para um género musical diante de todo um enorme
contexto historico vivenciado na modernidade a que se refere Hamm é tarefa herculea e
inatil. Em outros termos, foram e continuam sendo tempos de constante movimentacao
de pessoas e troca de informacOes, de modo que parece-nos muito mais pertinente
abordar o género choro como um produto desse contexto, conforme discutido na primeira
parte deste capitulo — onde foram utilizadas as categorias de multimusicalidade,
hibridismo e friccdo de musicalidades — no sentido de construir um outro entendimento
do assunto. Nesse sentido, o regional e local se articulam com o global dentro do contexto

da internacionalizacdo das idéias musicais.

[A] localidade é o cerne do mundo do sentido, cada uma delas sendo definida como ponto
de vista, pleno de agentividade, que constitui a totalidade. As matrizes historico-
estruturais dos fendmenos musico-culturais, portanto, muito pelo contrario de cancelar a
pertinéncia das localidades, sdo por estas — e somente por estas — edificadas, para cada
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localidade resultando uma totalidade prépria. O mapa geral dessas totalidades evoca a
figura do arquipélago. (Menezes Bastos 2007b)

Dentro desse espirito, sera apresentado a seguir um panorama das tradi¢des locais
do choro em algumas localidades especificas do Brasil através do exame de publicaces e
textos académicos, para demonstrar indicios da existéncia desta musicalidade em outros
centros. Cabe lembrar que estes textos quase sempre estdo imersos na narrativa da
grande sede, embora muitas vezes apresentem indicios da existéncia local das mesmas
condicdes (grosso modo, dancas de origem européia, pianos, bandas civis e militares,

encontros musicais em casas de familia, etc.) em que o género teria sido germinado.
2.2.1 O choro em Belém do Para

Maria José de Moraes*® pesquisou o choro em Belém do Para nas décadas de 1970
a 1990, propondo-se a analisar a musica deste periodo de maneira contextualizada, uma
vez que “falar sobre choro é de uma forma ou de outra, falar também sobre chordes”
(2004: 88). Deste modo, a autora se propds a analisar parte da obra de cinco compositores
paraenses. Quanto ao periodo escolhido, justifica-se a escolha por ser um periodo de
“ressurgimento” e “renovacgdo” (: 89) do choro em todo o pais com a criagdo de clubes do
choro locais, com as iniciativas estatais, em especial por parte da FUNARTE, com a
publicacdo e reedi¢do de livros sobre choro e musica popular e o estimulo a realizagdo de
shows, dos quais 0 que mais se notabilizou foi 0 Projeto Pixinguinha. O Para ndo esteve
alheio a esse movimento: houve a criagdo de um Clube do Choro local (cujo evento de
fundacdo teve a participacdo do conjunto Epoca de Ouro*) e a realizacdo de vérios
shows do Projeto Pixinguinha na capital e no interior, que possibilitaram a circulacdo de
nomes projetados nacionalmente como Dona Ivone Lara, Radamés Gnattalli, Joel
Nascimento, Elizeth Cardoso, Paulo Moura e Altamiro Carrilho. Além disso, o proprio
estado fomentou o Projeto Jaime Ovalle, nos moldes do Pixinguinha, que teve como

objetivo incentivar compositores e cantores locais, estimular a profissionalizagdo e

** A autora publicou a dissertacio de mestrado (O Choro em Belém do Para. Sonoridade Regional de Um
Género Musical Brasileiro (décadas de 1970 a 90). USP: 2003), que foi resumida em capitulo de livro
(Moraes 2004), que foi a referéncia para este trabalho.

* Ver capitulo 1 (item 1.5) deste trabalho.
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formacdo de novos conjuntos, estimular consciéncia de classe, estimular profissionais
ligados & musica (som, iluminag&o, producdo, etc.), habituar comunidade a musica local e
propiciar melhorias estruturais nos grupos musicais (: 91-92). No entanto, o projeto nédo
obteve éxito satisfatorio, por falta de uma maior divulgacdo, que indicaria certa falta de
apoio ao musico paraense, de acordo com o discurso local®.

A partir deste contexto, no periodo estudado houve uma grande atividade do
choro local, especificamente na capital, com a formacgéo de diversos conjuntos, atuagdo
destes nas radios, shows e em estabelecimentos (bares e restaurantes) e a continuacdo da
velha pratica de serestas e choros nas casas de familia, espacos onde a pratica do choro se
fez presente de forma constante. No entanto, a autora indica a existéncia de conjuntos de
choro anteriores a este periodo, muitos deles profissionalizados por conta das
transmissdes radiofonicas, no periodo dos anos 1930 a 1950. Além disso, ha registros de
grupos de pau e corda no Paré do final do século XIX* (: 92). A autora cita diversos
“chordes paraenses”, entre muasicos amadores e profissionais, nascidos desde 1893 até
1962. Embora Moraes ndo va a fundo nesta questao, por escapar ao foco do estudo, estas
informac@es indicam uma antiga tradi¢do da préatica de choro em Belém e no Para.

Quanto ao choro paraense, a autora, em sua analise do repertério selecionado,
pode notar que de modo geral os compositores tiveram uma vivéncia com o choro dito
tradicional, traduzida em suas musicas, mas, no entanto, emprestam “algo pessoal, gostos,
vivéncias” (: 115) a seus estilos particulares. Nesse sentido, foi possivel perceber nas
pecas elementos de dancas caribenhas*’, de dancas afro-amerindias como o Carimbé, de
bossa-nova, jazz e mesmo da mdsica erudita. Esses elementos se manifestam nas
harmonias, nas melodias, ritmos e improvisos, enguanto que, predominantemente, a

forma musical tradicional do Choro é respeitada.

O Choro em Belém, atualmente, é reflexo da heterogeneidade da formacdo dos
compositores. De onde se conclui que o sotaque paraense do Choro se da, na verdade, na
escolha de interpretacdo dos musicos, algo que so6 é registrado sonoramente. O Choro do

** E curioso notar que a vitimizagdo do chorédo é um aspecto em comum com a Florian6polis desse mesmo
periodo. Uma rapida passada de olhos no Anexo Il deste trabalho dara uma idéia disso. N&o é foco deste
trabalho, mas parte dai uma interessante questdo: por que muitas vezes o chordo € visto como pouco
valorizado (e, muitas vezes, assume esse discurso)?

*® Para esta informacéo, a referéncia da autora é: SALLES, Vicente. A msica e o tempo no Gréo Para.
Belém: conselho Estadual de Cultura, 1980 (Cole¢do Cultura Paraense. Série Theodoro Braga).

*" Ressalte-se a proximidade do Para com as Guianas, regides cuja cultura tem forte influéncia caribenha.
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Para ndo é diferente, mas ha o acréscimo da vivéncia de cada musico. (...) Chegamos a
conclusdo de que ndo ha, por exemplo, como dizer, com propriedade, que exista um choro
“carioca”, “paraense” ou “brasiliense”, embora, em todos esses lugares e em outros, seja
possivel perceber um sotaque proprio, a influéncia da musicalidade local dos
compositores, instrumentistas no Choro que eles produzem. (: 114-115)

Em seguida a autora prossegue, afirmando que mesmo com particularidades
locais, “0 choro continua sendo uma musica de carater nacional” (: 116), embora seja
originario (em sua opinido) do Rio de Janeiro na segunda metade do século XIX,
“justamente em um momento em que se discutia fortemente a definicdo de uma
identidade nacional” (ibid). De todo modo, para Moraes “o choro é um ritmo basico
brasileiro” (: 117).

2.2.2 O choro em Belo Horizonte

Ao longo do século XVIII, o ciclo do ouro em Minas Gerais intensificou as
atividades econdmicas do estado, conseqiientemente trazendo uma maior atividade
cultural. Nesse sentido, Minas se notabiliza por ser objeto de diversas pesquisas
musicologicas, principalmente no que concerne a masica colonial. No artigo de mestrado
O Choro em Belo Horizonte: aspectos historicos, compositores e obras, Freitas (2005)
aborda especificamente o choro na cidade mineira fundada por volta de 1701, mas que
viria a tomar de Ouro Preto o status de capital somente em 1897, tendo havido diversas
tentativas anteriores de mudanca. Ano em que, segundo o autor, “ja& havia no Rio de
Janeiro um movimento musical bem acentuado” (: 6).

Por conta do novo status de capital, houve “preocupacdo em transformar a vida
provinciana do antigo arraial, trazendo para o povo mais cultura e um estilo mais
cosmopolita” (: 6), com a fundacdo de clubes, de um teatro, de uma biblioteca e a
primeira banda de musica da cidade — fundada um ano antes, 1896,

Para Freitas, o advento da gravacdo — e, posteriormente, da radio-difusdo — fez

com que “o choro langasse suas sementes e se enraizasse na cultura musical mineira” (:

*® Deve-se imaginar que houvesse vida musical em Belo Horizonte antes do periodo da mudanca de capital,
como se V& no caso da fundacgéo da primeira banda de musica da cidade, um ano antes. Alias, como ressalta
0 préprio autor, mesmo ano da fundagdo da banda do Corpo de Bombeiros do Rio de Janeiro, liderada por
Anacleto de Medeiros.
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8). De acordo com ele, por conta desses veiculos que “o movimento do choro” péde
“transpor as fronteiras cariocas” (: 9). Além disso, o autor destaca a importancia da
passagem do conjunto Os Oito Batutas em Belo Horizonte, em janeiro de 1920. Para ele,
“0 contato dos mineiros com o0 grupo mais significativo de choro de todos os tempos,
pode ter sido a semente que estimulou a formacdo dos primeiros grupos regionais*® de
Belo Horizonte” (: 9).

O autor ndo traz dados mais precisos sobre a existéncia ou ndo de conjunto de
choro antes da passagem dos Batutas, embora destaque, sem precisar datas, que “um forte
estimulo a existéncia de grupos regionais anteriores as radios foram os saraus [,] (...)
reunides familiares, festas, serenatas e bandas de musica (...)”, e que “nos bairros da
cidade, havia grupos que se restringiam a encontros domésticos” (: 10).

Finalmente, a partir de 1936, as primeiras rddios comecam a operar na cidade,
contratando masicos para formar regionais, até que na década de 1960 o trabalho destes
conjuntos é esvaziado, seguindo tendéncia nacional. A partir de 1970, com a retomada do
choro em escala nacional, surgem novos conjuntos em Belo Horizonte, como o Naquele
Tempo, Abandonado Choro, Sacatrapo, Sarau Brasileiro, Clube do Choro, Flor de
Abacate e Waldir Silva e Grupo, cujo lider teve projecdo nacional, com a musica
Telegrama Musical, espécie de hino dos telegrafistas brasileiros, além de ter suas
composi¢bes Quatro Cordas que Choram e Castelo de Amor incluidas em trilha sonora
da telenovela Pecado Capital, da Rede Globo de Televis&o.

Freitas ainda registra as fundacGes do Clube do Choro de Belo Horizonte, na
década de 1980, e do bar Beco do Choro, em 1984, exclusivamente dedicado ao género,
mas que funcionou somente até 1989. Na atualidade, segundo o autor, o choro é tocado
em varias casas noturnas na cidade, além de surgirem diversos conjuntos novos,

acompanhando a tendéncia nacional.

2.2.3 Avendano: indicios de uma tradicdo choristica em Pelotas (RS)

* Cabe aqui ressaltar que parece haver um equivoco de Freitas em relagdo & denominacéo regional, que
para ele surgiu com Os Batutas. No entanto, tal termo aparece mais tarde, nos tempos do radio, conforme
abordamos no capitulo 1 (item1.5).
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Silveira e D"Avila (2004) publicaram o artigo Avendano Janior: A tradicio do
choro em Pelotas. Os autores abordam a trajetéria do musico da cidade galcha,
instrumentista e compositor sem formacgédo académica que atuou em conjuntos regionais
que, segundo os autores, contribui para manter viva “a tradicdo musical do choro e da
seresta na cidade de Pelotas”. O estudo dos pesquisadores, de natureza interdisciplinar,
foca-se em aspectos como identidade e sociabilidade, deixando em segundo plano a
abordagem musicologica, embora indique a existéncia de uma tradi¢cdo do choro em tal
cidade do Rio Grande do Sul.

2.2.4 O choro nas radios de Curitiba (PR)

Petters (2005), na dissertacdo de mestrado De ouvido no radio. Os programas de
auditorio e o choro em Curitiba, pesquisou a trajetoria de conjuntos e musicos do choro e
suas atuacdes nas radios locais da capital paranaense. A autora argumenta ter partido da
memoria individual (relatos, objetos pessoais) de chorfes e gente do radio no sentido de
revelar uma memoria publica (: 37-40), além de abordar aspectos da vida musical
choristica atual e do passado recente na capital paranaense. Em relacdo a um passado

mais distante, a autora destaca a presenca de bandas militares desde o século XIX.

A primeira delas foi criada em 4 de Julho de 1857, sob a regéncia de Bento Antdnio de
Menezes, cargo que ocupou por cinco anos. Foi substituido por Clarimundo José da Silva,
um dos fundadores da banda, ocupando o cargo de Mestre da Musica até 1883 (...). Os
musicos das bandas que foram surgindo tornaram-se os professores de mdsica, nessa
época que ainda ndo havia conservatérios ou escolas de mdsica.

Além de das bandas militares, Curitiba também teve bandas particulares a partir da
segunda metade do século XIX. (: 61)

As bandas militares paranaenses costumavam atuar em festas religiosas e civis.
Segundo a autora, a circulacdo destas bandas contribuiu para colocar os masicos locais
em contato com musicos de outros estados.

A proliferacdo do piano como instrumento presente nas casas curitibanas também

foi um fato — comum a outros centros — detectado pela autora.



65

Em Curitiba a divulgacdo dos pianos ocorreu pela familia Essenfelder, tradicional na
fabricacdo deste instrumento musical, que chegou nesta cidade em 1909. O piano foi
fundamental na formacdo da tradicdo das bandas familiares, que no fim do século XIX
formaram a base da musica paranaense, surgindo entre as novas atragdes e formas de
entretenimento das familias paranaenses. (: 64)

Antigos musicos entrevistados pela autora também ddo conta de encontros
domeésticos entre musicos em espirito ludico, sem finalidade profissional. Petters comenta
que o inicio da profissionalizacdo do musico em Curitiba se deu a partir do
estabelecimento de cinemas, hotéis, confeitarias e cafés no inicio do século XX, no
contexto das reformas urbanas. Mais tarde, de modo incipiente, abriu-se espago nas
radios, em pequenas inser¢cbes na programacdo, até o0s regionais se tornarem
indispensaveis no acompanhamento de cantores e nos shows de calouros, até perderem
importancia com a entrada em cena da televisdo e a mudanga dos moldes da programacéo

do radio.

2.2.5 Florianopolis: “llha, por que choras?” e “Edna”

Por fim, dois trabalhos recentes tratam do choro em Florianopolis. 1zomar Lacerda
(2007), em monografia de conclusdo de curso, abordou o tema com uma perspectiva
antropoldgica, de modo a dar énfase aos discursos, habitos e modos de se relacionar dos
praticantes do género, desenvolvendo para isso a no¢do de campo choristico, a partir da
idéia de campo de Pierre Bourdieu. Apesar da énfase nas ciéncias sociais, 0 autor nao
negligencia alguns aspectos historicos, no que concerne ao choro na capital catarinense.

Nesse sentido, afirma que:

O choro tem uma relagcdo antiga com a llha de Santa Catarina, que remete pelo
menos as primeiras décadas do século XX, numa concomitancia com o
desenvolvimento do género no Rio de Janeiro e em outras partes do Brasil. Segundo
relatos de antigos praticantes desse género, a pratica desta mdsica € recorrente na llha
desde a década de 20, mas com ressalvas de que anteriormente ja haveria a presenca desta
na llha. (: 7, grifos meus)

Antes de sublinhar a contemporaneidade das préaticas relacionadas ao choro entre
Floriandpolis e a capital fluminense, Lacerda faz uma ressalva quanto a existéncia de

“um discurso que tende a assumir este [0 Rio de Janeiro] como o polo por exceléncia da
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constituicdo do choro enquanto género musical” (ibid.) encontrada na literatura sobre o
género.

Para sua pesquisa, Lacerda buscou inserir-se no meio choristico e, para tanto,
tentou identificar locais onde a pratica do género era corrente, o que lhe fez concluir que
ndo havia na llha um reduto especifico para o choro, mas predominava o que o ele
chamou de itinerancia, isto é, o género e seus praticantes se fazem presentes em bares,
shows e eventos sem periodicidade e sem um calendario particular, embora esfor¢os no
sentido de criar rodas de choro fossem empreendidos, porém, pelos musicos mais jovens
e em geral oriundos de outros locais do pais. Nesse sentido, o0 autor conclui pela falta de
uma “cultura da roda de choro” na cidade, fato corroborado por alguns de seus
informantes (os quais 0 autor optou por manter andnimos), como no relato abaixo, de um
praticante de aproximadamente 80 anos, que afirmou haverem apenas reunides “com o
carater de ensaio, com repertorio pre-definido, tendo os masicos mais ou menos fixos,

sem a possibilidade de se chegar e sair tocando” (: 29).

“Eu nunca vi esse tipo de coisa (roda) por aqui. O pessoal se reunia pra ensaio mesmo.
N4o tinha plblico, ndo tinha nada, nem bebida, nem comida, nem festa, s6 um cigarro,
(risos) e era mais pra ensaiar pra tocar num bar ou numa apresentacdo, (...) isso é coisa do
pessoal mais novo que parece que ta fazendo um encontro desse ai, porque antigamente
néo tinha ndo”. (apud Lacerda 2007: 29)

Esta possivel auséncia de uma “cultura de roda de choro”, no entanto, ndo implica
em falta de tradigdo de choro na Ilha. Nesse sentido, Lacerda obteve, de diferentes
informantes, referéncias a uma ‘velha guarda’ do choro ilhéu, dentre os quais cita “Seu
Noca, Seu Célio, ainda vivos, e Seu Carlinhos, Seu Nilo, Seu Zequinha e Seu Léo, ja
falecidos” (: 30). O autor, no entanto, notou a caréncia de um vinculo maior das novas
geracOes para com estes antigos chordes, o que ele chamou de falta de reconhecimento
pratico (: 31), no sentido de que, embora houvesse o devido respeito a estas figuras, nada
se fazia em termos de a¢Oes — em termos praticos — em prol da devida valorizagao deles,
COMO gravar ou executar suas musicas, prestar homenagens, ou atos semelhantes.

Lacerda buscou notar alguma caracteristica singular — ou sotaque — do choro em
relacdo ao praticado no Rio de Janeiro, perguntando diretamente a seus informantes, que

responderam, de modo geral, afirmativamente, embora ndo fossem capazes de identifica-
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lo concretamente no plano coletivo e, por fim, foi dada a ressalva de que este “sotaque”
estaria em construcéo (: 37).

O autor detectou, entre seus informantes, o discurso acerca do atraso da Ilha, ou
de sua “modernidade tardia”, discurso este que, o proprio Lacerda destaca, é recorrente
na llha, assunto que serd abordado na segunda parte deste trabalho. Como consequéncia
direta disto, salienta o autor, o discurso do musico local coloca o choro do Rio de Janeiro
como o “ideal a ser sequido” (: 39).

A pesquisa de Santos (2008), tambem uma monografia de conclusdo de curso,
buscou analisar elementos interpretativos caracteristicos do choro Edna, de 1979, de Nilo
Dutra e Carlos Vieira, compositores de Floriandpolis. O trabalho também traz um
panorama do choro na cidade, além de informacdes biograficas dos autores da peca. O
autor aponta reminiscéncias de pecas compostas por compositores catarinenses, entre
valsas, schottisch, polcas e mazurkas desde meados do século XX (: 24-25). Santos teve
acesso aos acervos de Sueli Souza Sepetiba, neta de Alvaro de Souza (1879-1939), e de
Carlos Alberto A. Vieira, neto de Sebastido Bousfield Vieira, incluindo um caderno de
1917 com choros, valsas, polcas e schottisches de autoria de Sebastido e de Alvaro®, este

altimo, filho do compositor catarinense José Brasilicio de Souza.

Desde as primeiras manifestagdes da musica popular que mais tarde passa a ser chamada
de choro - por volta do fim do séc. X1X no Rio de Janeiro - ja havia, simultaneamente em
Santa Catarina, compositores como José Brasilicio de Souza que possuia em meio a sua
obra musical polcas e valsas com linguagem semelhante aquelas compostas pelos antigos
chordes. (Santos 2008: 16)

Santos também comenta o periodo entre os anos de 1950 e 1970, quando as radios
da cidade transmitiam a mdsica ao vivo de diversos conjuntos regionais, periodo o qual,
para o autor, “o movimento cultural na cidade de Florianopolis era muito grande e forte”
(: 33).

%0 Santos apresentou em seu TCC, apenas a titulo de exemplo, a polca “Gilberto”, de Alvaro de Souza, e,
em anexo, “Saudades de ti”, de Sebastido Vieira. O caderno foi copiado pelo autor mediante fotos digitais,
as quais tive acesso.
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O autor traz a informacéo da destacada participacdo do Regional do Nilo — do qual
faziam parte Carlos Vieira e Léo, Nilo Dutra® — em um concurso de choros no Rio de

Janeiro.

Segundo o violonista Wagner Segura, antes do Grupo Vibragoes, Carlinhos integrou o
Regional do Nilo na década de [19]70, chegando a se apresentar num concurso de choro
no Rio de Janeiro, onde participou o Grupo Carioquinhas e na comissdo julgadora
participava o mestre Horondino Silva, conhecido como Dino Sete Cordas. O Regional
ilhéu ficou entre os seis classificados. (Santos 2008: 33-34)

Outra informagéo semelhante foi fornecida a Lacerda.

Segundo alguns informantes, o choro Avai, de autoria de Seu Léo, foi vice-campedo do |
Concurso de Conjuntos de Choro no Rio em 1977, onde o prémio de melhor composi¢ao
ficou com o choro Recado de Rossini Ferreira. Infelizmente néo tive evidéncias sobre
este fato, mas, é de muita importancia, pois, no livro de Cazes (1999), no capitulo
dedicado aos festivais de choro no Rio e em S&o Paulo, ha referéncia aos trés primeiros
colocados na categoria de melhor grupo (todos do Rio e S. Paulo) e apenas ao primeiro
colocado na categoria melhor composicdo, no caso Rossini. Esta informagdo merece
atencdo em trabalhos futuros. (Lacerda 2007: 31; nota de rodapé)

A confuséo entre a categoria e a colocagdo (sexto colocado entre os regionais ou
segundo lugar entre as composi¢des? Ou ambos?) pode ter se dado devido a falhas dos
informantes, levando-se em conta que se trata de um fato temporalmente tdo distante,
ocorrido ha aproximadamente 30 anos. O problema é que o I Concurso de Conjuntos de
Choro ao qual os informantes parecem se referir aconteceu no Rio de Janeiro em 1977,
mais precisamente no més de agosto, de acordo com Cazes (2005: 159). N&o
encontramos nenhuma referéncia a tal evento em pelo menos trés publicacbes da
imprensa local nos meses proximos ao evento®> nem nos arquivos particulares
consultados. Além disso, causa estranheza que um fato tdo significativo tenha passado em
branco em uma longa matéria sobre O Regional do Nilo de novembro daquele ano®,
portanto logo apos o concurso. Resta ainda a hipotese de que Cazes ou os informantes de

Lacerda tenham se enganado quanto a data do concurso, de modo que 0 conjunto possa

*! para maiores informag@es sobre o conjunto, ver tltimo capitulo deste trabalho.

%2 Foram pesquisados o Diario Catarinense (ndo confundir com o atual, do grupo RBS, que sé comecou a
circular no meio da década de 1980), A Gazeta e O Estado.

%% “Os sete homens que fazem o choro na Ilha”. Jornal de Santa Catarina. Domingo e Segunda-feira, 13 e
14 de Novembro de 1977. Pagina 18. Ver transcricdo no Anexo Il
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ter ido antes ou depois de 1977 ao Rio, talvez em uma das outras trés edigdes do
concurso, ocorridas em 1978, 1979 e 1980 (datas também informadas por Cazes), ou até

mesmo pode se tratar de algum outro concurso.

Este segundo capitulo partiu de uma revisdo de literatura e exame de discursos e
narrativas para depois definir o choro como manifestacdo de uma musicalidade existente
em solo brasileiro, incluindo-se Floriandpolis, cidade esta cujas manifestagdes musicais
relacionadas ao choro nos dedicaremos a olhar mais cuidadosamente na segunda parte
deste trabalho.



SEGUNDA PARTE

A MUSICA E O CHORO EM DESTERRO/FLORIANOPOLIS
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CAPITULO 3

3.1 A musica em Desterro® — Periodo colonial; primeiros registros

Ao longo deste terceiro capitulo sera comentada de uma forma contextualizada a
vida musical (enfatizando a masica popular e o choro) da Desterro/Florianopolis a partir
de seus tempos coloniais até os tempos dos regionais das radios locais. De inicio, este
primeiro item do capitulo é relativo ao periodo colonial.

Em meados do século XVI a llha de Santa Catarina comeca a ser episodicamente
visitada por navegantes portugueses e de outras nacionalidades e habitada por
desterrados, desertores, naufragos e missionarios, que se somariam aos habitantes nativos
ja presentes. A ilha, por sua localizagdo estratégica e por seus recursos naturais, tornou-se
ponto de suprimento de embarcacdes e expedi¢cdes que circulavam por este litoral. Em
1662, liderados pelo bandeirante vicentista Francisco Dias Velho, um grupo de
familiares, indios subjugados e padres jesuitas deu inicio ao pequeno povoado de Nossa
Senhora do Desterro, na ilha de Santa Catarina. Este povoado, ao final do mesmo século,
foi massacrado por piratas que agiram em vinganca por terem sido rendidos tempos antes
pelo bandeirante, deixando a ilha praticamente desabitada. Apenas em 1730 foi
restabelecido o povoado, a Freguesia de Nossa Senhora do Desterro, nos esforcos do
governo portugués pela vigilancia e ocupacdo do litoral sul do Brasil, no qual a ilha
cumpria importante papel militar-estratégico. Concomitantemente, entre 1748 a 1756 a
Coroa portuguesa iniciou um processo de povoamento, transferindo para o este litoral
parte da populagdo do arquipélago dos Acores e da Ilha da Madeira, aproveitando
também para desafogar estas ilhas, que sofriam com excedente populacional (Piazza

1983). Esta populagdo forneceria, até os dias de hoje, alguns dos tracos culturais mais

> A capital de Santa Catarina foi batizada, como veremos, como Nossa Senhora do Desterro. Apenas no
fim do século XIX, ja na Republica, foi rebatizada como Floriandpolis, homenagem ao entdo presidente
Floriano Peixoto. Tal denominacéo é polémica até os dias de hoje, uma vez que Peixoto teria, com a
derrocada da Revolta da Armada, ordenado a execugdo de rebeldes locais na ilha de Anhatomirim, nas
proximidades da cidade (ver: Piazza 1979: 507-517; Floriandpolis, origens e destinos de uma cidade a
beira-mar 1996: vol.13).
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valorizados pelo discurso local nos esforgos pela construgdo de uma identidade
regional®™.

Deste modo, a populacdo da ilha foi sendo constituida pelos portugueses e por
seus descendentes ja nascidos em territorio brasileiro, por escravos oriundos da Africa e
pelos arredios nativos.

As primeiras noticias conhecidas sobre atividades musicais na Ilha de Santa
Catarina sdo datadas do século XVII e XVIII, com a passagem de padres jesuitas, o
estabelecimento de missdes e a fundacdo do Colégio de Desterro, de acordo com a
comunicacdo do projeto de pesquisa A musica na imprensa em Desterro no séc. XIX
(Universidade do Estado de Santa Catarina) coordenado por Holler (2008). O autor indica
também como importante fonte para a historiografia local os relatos de viajantes de
passagem pela ilha. Algumas passagens estdo especificadas abaixo.

Pernetty testemunhou um concerto de mdasica instrumental de compositores
europeus realizado por oficiais portugueses e um baile na casa do governador em 1763
(apud Haro 1990: 82, 83). Em uma publicacdo de 1829, outro viajante, este brasileiro,
descreve um baile no ano de 1797, para o qual foi convidado, comparando-o

elogiosamente aos de centros considerados mais importantes no Brasil.

Em um baile que também deu o dito governador pelo mesmo motivo, vi uma brilhante
companhia de senhoras e de homens, das familias mais distintas do pais, e uma numerosa
orquestra, em que se tocaram todos os instrumentos de sopro, e de cordas, com harmonia
e bom gosto. Cantaram vérias senhoras e dancaram minuetes, contradancas e valsas, tudo
segundo os usos da Europa. Fiquei admirado de encontrar tudo isto em uma terra tdo
pequena do Brasil (...) e a excepcdo do Rio de Janeiro, Bahia, Pernambuco, em nenhuma
das terras em que estive, observei nas senhoras a polidez, urbanidade, e boas maneiras,
que tinha encontrado nas de Santa Catarina... (Paulo Jozé Miguel de Brito apud Costa
2004: 24)

Daqui vale ressaltar o registro da execucdo de dancas de origem européia

interpretadas por conjuntos locais, ainda em fins do século XVI1II, pratica esta que, com a

% A segunda guerra mundial, que resultou na derrocada das poténcias do Eixo — entre as quais Italia e
Alemanha —, deixou como conseqiiéncia a estigmatizacdo dos povos e culturas oriundos daqueles paises ao
longo da década de 1940. Este fato contribui para a ascensdo, em fins da mesma década, de um novo
discurso de valorizagdo do imigrante de origem agoriana, que agora se torna o responsavel pela heranca
cultural predominante no litoral sul do Brasil. Nesse sentido, afrodescendentes e indigenas mais uma vez
sdo postos de lado em prol de uma nova narrativa branca. (Mortari e Cardoso 2000: 86; sobre agorianismo,
ver também Flores 1997)
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desenvoltura com que se tocava, se cantava e se dangava relatadas neste testemunho nos
permite imaginar que devia ser repetida com alguma frequéncia.

Em 1803, Lisiansky conta ter presenciado “esquisitas dancas tipicas” dos escravos
negros locais (apud Haro 1990: 154). Lagsdorff, em relato referente aos anos de 1803 e
1804, narra encontros familiares com dancas e cances ao som de saltério® e guitarra (;
163), descreve a danca e a musica dos escravos negros (: 169-170) e relata o costume de

realizacdo de serenatas®’:

Na véspera da festa dos trés reis, costuma-se fazer uma pequena serenata: do namorado a
namorada, do amigo ao amigo, em suma, de um para o outro. N6s ndo sabiamos de tal
costume e, apos a calada da meia-noite, fomos despertados pela suave e calma harmonia
de cantos melddicos, acompanhados de flautas e guitarras. (...) Somente na manha
seguinte é que soubemos que a serenata é prova de querer bem e de amizade, quer
haviamos conquistado junto a moradores durante a nossa estada aqui. (apud Haro 1990:
170)

Langsdorff também relata ter ouvido cangdes interpretadas pelas filhas de um
morador do continente que lhe serviu de guia em uma expedicéo (apud Haro 1990: 170-
171). O viajante transcreveu uma das cancles e anexou-a a publicacdo de sua narrativa
com o titulo de “aria brasileira” ou “modinha”, segundo Holler (2008) “a partitura mais
antiga de uma modinha datada e indubitavelmente coletada no Brasil”.

O historiador Oswaldo Rodrigues Cabral indica ter havido o ensino e a pratica
musical na ilha desde pelo menos o século XVIII, citando José de Almeida Moura, um
professor de masica que teria atuado na segunda metade do século, deixando discipulos, e
a esposa do governador Francisco de Souza de Mendes (1765-1775), “amante da musica,
que atraia cantadores e executantes a sua casa para ouvi-los, gostando principalmente das
modinhas populares, doces e ingénuas, importadas dos acores e mesmo do Reino”
(Cabral 1979: 53).

Embora os exemplos anteriores sejam poucos e esparsos, fruto da pouca
documentagdo disponivel, eles sdo indicios que sugerem a existéncia, no periodo

colonial, no pequeno povoado de Nossa Senhora do Desterro e arredores, de uma vida

% Segundo Holler, esta é a tnica referéncia encontrada da presenca do saltério na Ilha, embora tenha sido a
época instrumento comum entre 0s portugueses.

% A serenata tem origem aos fins da Idade Média, geralmente realizada & noite e com propdsitos
romanticos. Sua primeira referéncia conhecida no Brasil est4 no relato de um viajante portugués, em 1717,
na Bahia (Tinhordo 2005: 13).
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musical sintonizada com 0s acontecimentos de outros centros e recorrente em todas as
camadas sociais: cantos e dancas dos escravos negros, concertos, serenatas, cangdes e
bailes entre os estratos mais altos. Em outra perspectiva, pode ter havido desde estes
tempos a coexisténcia de diferentes musicalidades, até onde a estrutura da sociedade

colonial permitia.
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3.2 A musica em Desterro nos tempos de Império

A vida musical naturalmente prosseguiria no século XIX, acompanhando as
profundas transformacdes decorrentes do processo iniciado com a transferéncia para o
Brasil da corte portuguesa em 1808 e culminando com o pais alcado a condicdo de
império independente, em 1822. A presenca da Familia Real modifica a vida cultural da
cidade do Rio de Janeiro, com o estabelecimento de diversas instituicdes, tais como a
Biblioteca Nacional, 0 Museu Nacional, a Imprensa Nacional, a Escola Real de Ciéncias,
Artes e Oficios, e com a construcdo de um teatro e da Capela Real, cujo primeiro mestre-
de-capela foi o padre José Mauricio Nunes Garcia. Era grande o apreco de D. Jodo VI
pela masica, traduzido na realizacdo de festas religiosas e eventos sociais e oficiais ao
som de musica (Kiefer 1986).

Importante € que a corte traz consigo uma leva de novos musicos a seu servico. E
da servico aos que aqui estavam. H& um consideravel aumento de préticas das bandas nas
festas reais ap0s a chegada de D. Jodo VI no Brasil. Ha referéncias, relatos e documentos
que indicam a presencga de diversos conjuntos musicais no Brasil apds 1808, basicamente
bandas militares, bandas que acompanhavam a aristocracia e ainda bandas de escravos
mantidas por alguns fazendeiros. Tal habito acaba se irradiando para além da capital.
Com as constantes movimentacdes do exército portugués, no sentido de estabelecer
controle e combater revoltas, as bandas que constituiam os regimentos se espalham pelo
Brasil (Binder 2006).

Além disso, conforme indica Binder, ha uma relagdo historica entre os conjuntos
de sopro e nobreza, indicando que tais conjuntos sempre foram uma ferramenta de
demonstracdo de status e poder (op.cit: 35-37). Nesse sentido, como no exercito
portugués havia a presenca da aristocracia, este fato contribuiu para o desenvolvimento
das bandas militares, cujos musicos muitas vezes podiam circular também na corte,
havendo, portanto, uma ténue fronteira entre as musicas dos dois ambientes. Como
exemplo, Binder cita a banda que acompanhou a princesa Leopoldina em sua viagem ao
Brasil, cuja formag&o era quase a mesma de um regimento militar, de modo que “mais
uma vez evidencia-se a dificuldade em separar de maneira rigorosa as bandas de musica

das unidades militares daquelas atuantes nas residéncias de aristocratas, ou seja, bandas
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militares de bandas civis” (: 40). A chegada dos novos musicos no Brasil se tornou
importante, na medida em que eram vistos como “melhores e mais proprios” (: 41) e,
portanto necessarios, principalmente considerando a proximidade da ceriménia de
coroacéo.

Embora a presenca da Familia Real tenha intensificado e irradiado a atividade
musical por todo pais, ha indicios de bandas em atividade antes de 1808, como vimos no

primeiro capitulo (item 1.1) deste trabalho.

Pelo Brasil afora, as comemoracgdes das festas reais, perpetuavam préaticas que vinham
desde pelo menos o século XVIII, como as salvas de artilharia, fogos de artificio,
iluminacGes, Te Deum, cortejos, desfiles, sem que faltasse, é claro, mdsica (op.cit 61).

Segundo Binder, além da capital, ha relatos que indicam a presenca de bandas de
masica na Paraiba, em S8o Paulo, Bahia, Pernambuco, Maranh&o, Piaui, no Vale do
Paraiba e no Rio Grande do Sul (61-72).

Na primeira metade do século XIX poucos sdo os indicios da existéncia de bandas
de musica em Nossa Senhora do Desterro.

Em 22 de abril de 1831, foi comemorada a abdicagdo do Imperador, ocasido em
que foi oferecido a alta sociedade local um luxuoso baile em honra ao inicio do Segundo
Reinado. Segundo Cabral, o baile contou com a participacdo de quatro bandas militares,
atraindo populares, que tiveram sua presenca restringida a rua, onde assistiram a entrada
dos convidados. Resultou em uma grande confuséo entre o “pessoal do sereno” (Cabral
1979: 19).

Em 1845 ha o registro da passagem pela ilha a “Legido da Musica da fragata
Constituicao” por ocasido da visita do Imperador (Téo 2007a: 127). Nos anos seguintes,
isto €, segunda metade do século, se intensifica a atuacdo das bandas militares, civis ou

conjuntos semelhantes.

Segundo O Correio Catarinense, Em 15 de outubro de 1853 foi realizado um baile em
homenagem a chegada do Imperador, que ouviu o Hino Nacional e teve o privilégio de
dangar a 12 quadrilha (...). Em baile realizado a 7 de dezembro de 1853 a Sociedade de
Bailes “Recreio Catharinense” festejou o 28° aniversario do Imperador, inicialmente
cantou-se o Hino Nacional, acompanhado pela “mdsica composta por varios socios”,
apos o qual dancaram-se “11 quadrilhas e 2 Sochist [sic] novas (a passo de polka)”. Um
comunicado descreve um baile realizado no Saldo do Quartel do Manejo em 4 de janeiro
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de 1854, no qual se “dancaram 9 quadrilhas e 2 schotisk, e terminou o baile as 2 da
madrugada”. (Holler, 2007)

Entre a elite ilhoa, no século XIX, na maioria das vezes a vida noturna se
restringia a ambientes privados, onde eram promovidos “bailes, saraus, serdes,
encenacOes teatrais” (Costa 2004: 16), habito bastante cultivado até a segunda metade do
século seguinte (Téo 2007a: 144) e, como uma extensao do espaco privado, ha noticias da
fundacdo de clubes e sociedades, onde se realizavam bailes nos quais as “dancas mais
conhecidas e praticadas (...) eram as habaneras, varsovianas, schottisches, mazurkas,
polonaises e quadrilhas” (Florianopolis: origens e destino de uma cidade a beira mar.
Diério Catarinense 1996: vol.22 p3).

Portanto, j& eram conhecidas em Desterro as dancas de origem européia que
serviriam de base para a estruturagdo do que viria a ser conhecido como choro, no mesmo
periodo em que tais dancas estavam em voga ha capital do Império. E executadas por
habitantes locais. Como foi o caso da noticia, citada por Holler, do 28° aniversario do
Imperador. O conjunto que acompanhou os festejos era “musica composta por VAarios
s6cios”, isto &, conjuntos®® formados por habitantes locais, possivelmente musicos
amadores, pois ndo é de se supor que os socios do clube em questdo fossem profissionais.

Dentro deste periodo (Império), ha noticia de pelo menos 20 conjuntos, entre
bandas militares e sociedades civis — estas Ultimas com o tempo passaram a ocupar 0
espaco deixado pelos grupos militares (Holler 2008) — com participagdes “em eventos
sociais profanos e sacros, liturgicos e paralitargicos” (Holler, Pires 2008).

Holler e Pires encontraram nos jornais da época referéncias as seguintes bandas
ou sociedades musicais: Quatro de Marc¢o, Doze de Agosto, Unido Juvenil, Amor e
Honra, Filarménica Militar, Filarmonica Comercial e Euterpe Catarinense (1874)>,
Phanteon Musical (1868), Club Euterpe Quatro de Marco (1872 a 1882), Philarmonica
Commercial (1874 a 1884), Santa Cecilia (1875 a 1877), Estellita (1875), Artistas
Catharinenses (1875 a 1885), Sociedade Musical Trajano (1875 a 1885), Associagdo

% Talvez bandas de sopro, nos moldes de banda militar. Era corrente a denominac&o musica para bandas
neste periodo. Ver Binder, 2006.

% As datas entre paréntesis indicam os anos em que foram encontradas as referéncias, todas de jornais do
periodo do Império, conforme levantamento relatado no artigo de Holler e Pires, que, vale lembrar, é
apenas a comunicacgdo de um trabalho de pesquisa em andamento, que resultara em TCC da Gltima autora,
com informagdes mais detalhadas.
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Musical Tymbiras (1875), Sociedade Musical Lyra Artistica Catharinense (1875 a 1881),
Sociedade Guarany (reformulacdo da Sociedade Musical Trajano, 1880 a 1885),
Sociedade Musical Amor a Arte (1875 a 1880, ainda em atividade), Club Harmonia
Lyrica (1876), Sociedade Musical Unido Artistica (1881 a 1889), Companhia
Nitheroyense (1888), Club Estrella d’Alva (1886), Sociedade lgualdade e Fraternidade
(1889) e Recreio Josephense (1878).

Com relagdo ao mesmo periodo, Cabral faz referéncia a algumas sociedades,
embora talvez nem sempre tenham tido o carater de banda. A Unido Musical, segundo o
autor, é possivelmente anterior a 1858; a sociedade Paraiso Desterrense teria sido
fundada em 1861, promovendo apresentacfes musicais com membros da alta sociedade,
em uma das quais houve a presenca de alguns musicos da “banda de musica do Corpo de
Artilharia da Guarda Nacional” (Cabral 1979: 62). O autor também faz referéncia a
algumas das sociedades e bandas dentre as citadas acima na relacdo (mais completa) de
Holler e Pires.

Porém, nem sempre houve o devido registro dos conjuntos musicais nos jornais da
época. A depender da posigdo social dos integrantes desses conjuntos, nem dignos de

noticia eram.

Em 1860, foi fundada uma banda composta por afrodescendentes, ndo sé livres e libertos
mas também cativos, acontecimento censurado pela imprensa local — jornal O
Despertador. O codigo de posturas ndo lhes permitia sair a rua depois do toque de
recolher, abrindo excecdo caso portassem licengas de seus senhores (...). (Téo 2007a:
128)

Conforme dito no inicio deste capitulo, continuou havendo a coexisténcia de
diferentes musicalidades no século XIX, porém nem sempre de forma harmdnica. As
manifestacbes musicais das camadas mais baixas — principalmente negros ou mulatos —
eram ridicularizadas, diminuidas, ou mesmo reprimidas, o que nao era fendmeno isolado,

restrito a capital catarinense.

A formagdo instrumental nas performances instrumentais distinguia os conjuntos
eurodescendentes dos afrodescendentes. A apropriagdo que estes faziam do instrumental
europeu era considerada ruidosa e, em certo sentido, poderia soar desrespeitosa para com
os rituais religiosos partilhados, tendo em vista que a performance dos afrobrasileiros
destoava daquela idealizada pelos imigrantes de origem européia. (...) Desta forma, fazia-
se necessario evitar possiveis aproximacdes entre manifestagdes “sés” e “ruidosas”, fato
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que se consumaria com a criacdo de uma banda afrodescendente, pois os chamados
“homens de cor” teriam em m&os instrumentos diversos e, com isto, estariam aptos a
acabar com o prestigio (ou, o que é pior, concorrer por ele) destas apresentagdes musicais.
(Téo 2007a:129)

No entanto, em relacdo a questdo racial, parecia haver uma maior aceitacdo entre
individuos da mesma classe social, como é o exemplo da Banda da Lapa, resultante da
fusdo de duas bandas inicialmente rivais, formadas basicamente por dois nucleos
familiares, um descendente de alemé&es e outro de afrodescendentes.

Antes de prosseguir, cabe lembrar que um aspecto relevante na historia das
bandas no Brasil é a rivalidades entre diferentes conjuntos de uma mesma localidade, que
quando se encontravam se postavam frente a frente, alternando a execugdo de seus
repertérios em desafio musical, algumas vezes chegando a vias de fato (Tinhordo 1998:
186; 2005: 108-134). Em Santa Catarina o fendmeno ocorreu, por exemplo, em S&o
Francisco do Sul, onde as bandas Treze de Maio e a Babitonga mantinham intensa
rivalidade, até mesmo contaminada pela rixa politica entre conservadores e liberais. Seus
raros encontros, evitados pela rivalidade, muitas vezes terminavam em briga (Téo 2007a:
128).

Na freguesia de Nossa Senhora da Lapa (Ribeirdo da Ilha), situada ao sul da Ilha
de Santa Catarina, pescadores e pequenos operarios e funcionarios residentes no local
fundaram, por volta de 1871, a banda Amantes do Progresso, conhecida popularmente
como Banda de Cera, pois segundo se conta, seus integrantes eram tdo pobres que
colavam com cera de abelha os seus instrumentos, quando necessaria a manutencéo.
Aproximadamente 25 anos depois, foi fundada na mesma localidade a banda Nossa
Senhora da Lapa (O Estado, 6 de Dezembro de 1981: 17).

A partir dai estabeleceu-se uma forte divergéncia entre as duas, que nos dias de festa
arrumavam dois coretos: cada banda em um; as musicas eram proibidas de se repetir, 0
povo dangava; a mlsica continuava, chegava a noite, a madrugada; o povo ia embora, as
bandas continuavam até o amanhecer; cansadas, mas ndo paravam, nem iriam parar; a
salvacdo veio do céu, um forte temporal desabou sobre toda a llha, e os misicos de ambas
as bandas correram para suas casas tranquilos; ndo houve derrotados; empataram na garra
e no amor da arte, porque a banda que repetisse alguma musica ou parasse de tocar antes
que a outra era como se tivesse perdido o desafio. (ibid.)
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Apos alguns anos, porém, a Banda de Cera encerrou suas atividades por falta de
recursos, mas seus membros foram solidariamente acolhidos na antiga banda rival, como
relatou ao jornal O Estado Alécio Heidenreich, irmdo do contramestre a época da

reportagem.

— Dizem os antigos que a Banda da cera era boa demais. Mas no fim ficou uma banda sé,
a da Nossa Senhora da Lapa. A Banda da Cera era mais pobre que a nossa, que é bastante
pobre, e 0s musicos foram abandonando a arte, foram casando os filhos [nascendo] e nao
conseguiram manter a tradi¢do. Por fim, as duas bandas se juntaram. A da Lapa é uma
continuagdo daquele bonito trabalho que fazia a Banda da Cera. (ibid.)

A fusdo das duas bandas teve também o papel de integrar dois ndcleos familiares
de origens diversas. A natureza humilde dos habitantes do Ribeirdo remete-nos a
comparacdo com o clima de tolerancia relatado por Tinhoréo quando da formagéo, no Rio
de Janeiro, dos primeiros choros, por pequenos funcionarios e operarios, entre 0s quais
havia “sutil graduacdo social”, lhes permitindo o convivio com mesticos sem
discriminacdo (1998: 195).

Desde os bisav6s das familias Heindereich e Silva e Vieira, que, de pai para filho, de tio
para sobrinho, de sogro para genro, de avds para netos, vem se mantendo vivo o som das
bandas. E sdo basicamente duas familias, com todas as ramificacbes possiveis, 0s
responsaveis pela tradicdo. Uma familia é de brancos, descendente de alemdes, outra de
negros, descendentes de africanos.

Mas sdo todos irmdos, ndo existe cor para quem é musico da banda. Inclusive, para
escandalo de quem for racista, as duas familias j& comecam a casar entre si seus
descendentes. “Aqui somos todos irmaos, e aprendemos isto com a prépria pratica da
vida. Porque se morria alguém da familia de cor, metade da banda ficava de luto. Ai se
via a importancia que eles tinham. J& muito tempo vimos que a cor da pele ndo faz um
homem pior ou melhor do que o outro”. (O Estado, 6 de Dezembro de 1981: 17)

Por ocasido da reportagem de o Estado, em 1981, estavam sendo entregues
certificados de concluséo do curso, dado gratuitamente, com duracdo de um ano, com
quatro aulas semanais, totalizando 288 horas. A Banda da Lapa conserva suas atividades
musicais e seus cursos até os dias de hoje, inclusive tendo sido formado um conjunto de
choro, a ela vinculado e com integrantes da prépria banda, o Chorinho da Lapa®. Neste
exemplo se confirma o carater educativo destas bandas, muitas vezes Unicos locais de

formacdo profissional para as camadas menos abastadas. Conforme anteriormente

80 Ver http://www.bandadalapa.com.br/, consultado em Novembro de 2008.
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colocado neste trabalho (item 1.1 do primeiro capitulo), as bandas tiveram destacada
importancia no cenario musical brasileiro. Atravessaram o século XX, sobrevivendo até
os dias de hoje, e tendo importante papel como centros (Unicos, em muitos locais) de

formac&o de musicos.

Com a evidéncia do interesse profissional, a escola de filarménica [banda civil] faz o
papel, na sociedade, ndo s6 de uma escola que forma musicos para a sua banda, mas de
uma escola de musica responsavel pela formacdo de musicos que atuam nas bandas
militares e nos conjuntos de musica popular. Pela tradicdo em formar seus musicos e pela
falta de outra escola na comunidade, a escola de filarmdnica absorve todos os que
desejam aprender musica (Cajazeira 2004: 22).

Esta funcdo, de fornecer educacdo musical, a principio tem como funcéo
alimentar os proprios quadros das bandas, dando-lhe continuidade. As bandas civis, no
entanto, ao fornecerem ensino gratuito ou a baixos precos, ndo tinham o esperado retorno,
perdendo seus integrantes mais jovens para as bandas militares. Foi o caso da banda
Filarmonica, fundada a 11 de Outubro de 1874, que passava por dificuldades financeiras
por ocasido da reportagem de O Estado.

Cultivando a arte da mdsica, realizando retretas e abrilhantando festividades esportivas,
religiosas e beneficentes, ha 107 anos a Sociedade Musical Filarménica de Floriandpolis
consagra sua existéncia a cidade. (...) Em sua sede, a Rua Bento Gongalves n.° 2,
funcionam também aulas a noite para aspirantes que, tdo logo toquem um instrumento,
podem ser integrados aos musicos mais antigos. (...) Mas 0s mais jovens, em geral,
aprendem ali para ingressarem nas bandas militares, onde podem receber remuneragéo.
Na banda filarmbnica ficam mesmo aqueles que tocam por vocagdo, e que sabem
compreender o valor do que é feito por prazer. (O Estado, 20 de Outubro de 1981).

Alino Vieira, presidente da Sociedade Musical a época, relatou o problema da

evasdo de seus musicos.

“Por ser a mais antiga da regido, tornou-se um celeiro de musicos, de onde tem surgido
verdadeiras vocagBes musicais”, continua o atual presidente da banda. “E que a falta de
rendimentos os faz ingressar nas bandas militares do Pais. Do pessoal que aprendeu aqui,
temos gente na Aeronautica, no 63.° Bl e na Policia Militar. Nosso curso é gratuito e
temos material disponivel para o aspirante, que assim que estiver apto, ja toma parte da
banda”. (ibid.)

Deste modo, as bandas ilhoas, além de exercerem a funcdo de trazer musicas de

festas populares a eventos oficiais, foram importantes — e o0 séo até os dias de hoje — na
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formagdo de mdsicos locais. Mas nem sé de bandas se fez a ilha. A exemplo do que
ocorria em outros centros urbanos, o piano também era ali difundido neste periodo,
presente nos clubes e, principalmente, nas residéncias, como simbolo de distincao.
Segundo Cabral, “raro era a casa de gente da classe média que nao tivesse 0 seu piano”
(1979: 66). O ensino, segundo o autor, era dado por professores na residéncia dos alunos,
mocas, em sua maioria. Também outros instrumentos eram difundidos, como o violino, o

bandolim, a flauta e, claro, o violao.

O violdo era dos seresteiros, dos cultores da modinha popular, instrumento considerado
plebeu, proprio para acompanhar serenatas, boemias, cachagadas homéricas e outras
baguncas... Ndo era instrumento de freqlientar saldes... (Cabral 1979: 67)

Contudo, nada impedia que, ocasionalmente, pecas de carater mais popular
freqlientassem os saraus e concertos de musica ‘séria’, como foi o caso de um certo Sr.
Guilherme Hautz, que em 1867, em um concerto da Sociedade Euterpe, executou a flauta
uma polca de sua autoria (Cabral 1979: 62). Polca que era um género bastante em voga
na capital do Império naquele momento®, e a sua presenca em um recital da alta
sociedade desterrense indicam sua aceitacao local.

A mesma Euterpe, que realizara tal concerto, mantinha contato com um
compositor de S&o Francisco do Sul que vendia partituras, indicando uma demanda para

0 repertorio das mesmas dancas europeias que viriam a formar o choro.

Figura curiosa como professor de musica, foi Benjamin Carvalho de Oliveira. Natural de Sao
Francisco, tinha como seu correspondente na Capital a Jodo Prado Faria, um dos diretores da
Euterpe, e que se encarregava de lhe transmitir as encomendas. Em 1875, anunciava ele ter
um pequeno ‘repertdrio musical a disposicdo dos amadores da arte, escrevendo ou
prontificando-se a qualquer encomenda que deste género se lhe faga’. E oferecia: - ‘N&o
instrumentadas: - aberturas, hinos, hinos para sociedades, pequenas musicas sacras: a 1$000
— Finais para coro: 1$500 — quadrilhas: 2$000 — Polcas, valsas, schottishs, varsovianas,
mazurcas, lundus: $500, 1$000 e 2$000 — dobrados, marchas, grandes marchas religiosas e
duetos — de 2 a 5$000 — Hino dos Reis 5$000 (Cabral apud Lacerda 2007: 7).

Em suma, a Desterro do século XIX, com suas bandas, saraus, serenatas e
masicos — e também com seus preconceitos — estava integrada a vida musical nacional.

Havia uma forte valorizacdo da musica de concerto europeéia, especialmente trechos de

81 Ver capitulo 1 do presente trabalho.
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Operas e a mUsica dos grandes mestres europeus, constantes nos programas dos saraus das
altas classes geralmente executadas por seus membros (Cabral 1979), mesmos habitos e
gostos remanescentes na segunda metade do século XX (Téo 2007a). Veremos, portanto,

a continuidade deste processo no século XX, acompanhando suas transformacoes.
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Figura 1 — Banda Amor a Arte, fundada na segunda metade do século XIX. Data atribuida: 1908.
Disponivel em http://www.ufsc.br/~esilva/Albuma02.htm (Consulta em agosto de 2008).
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3.3 A musica e os musicos populares em Floriandpolis no alvorecer do século XX.

No inicio do século XX o Rio de Janeiro era uma cidade marcada por profundas
transformacdes e ambiguidades. Por um lado além da evidente importancia politica, a
capital da agora Republica era um importante centro comercial e também dotada de uma
incipiente atividade industrial, fatores que atrairam um intenso fluxo migratério de
trabalhadores ao mesmo tempo em que a consolidaram como centro de referéncia para a
burguesia brasileira. Em contraste, era uma cidade de ruas estreitas, corticos, pobreza,
epidemias e criminalidade. Como reagdo ao ‘atraso’, a partir de 1902 ocorre uma
‘modernizacdo’ da cidade, uma ampla reforma urbana comandada pelo entdo prefeito
Pereira Passos, conhecido como prefeito ‘bota-abaixo’ por conta das demoli¢bes de
antigas casas que promovia com a finalidade de construir avenidas (Entler e Oliveira Jr.
2003). Ao mesmo tempo, associada a essa atividade econdmica, surge uma incipiente
industria do entretenimento, com o advento do cinema e das gravacfes mecanicas, além
da proliferacdo de ‘cafés cantantes’ (em contrapartida, 0 humor carioca logo apelidar as
casas menos nobres do género de ‘chopes berrantes’) e o sucesso dos teatros de revista.
Ao mesmo tempo houve nesse inicio de século uma forte tendéncia nacionalista traduzida
na busca por uma identidade propria brasileira.

Tais transformacdes tém no meio musical basicamente dois efeitos. Por um lado,
esta nascente inddstria do entretenimento provoca uma ainda claudicante
profissionalizagdo dos musicos populares e a transformacdo da musica popular em
produto ou artigo destinado ao consumo (Tinhordo 1998: 208-209) dentro do contexto da
modernidade capitalista em um processo em que grande parte das manifestacbes musicais
populares se tornara, de certo modo, matéria-prima, matéria bruta, processada e
transformada em produto de fabricagdo em massa, em uma escala global. Alguns
individuos tiveram a percepcdo (ou oportunismo) de compreender esta mudanca,
registrando musicas em seus nomes®?,

Natural que as transformacgfes na capital — que na realidade eram fruto de um

conjunto de ideologias e valores que trabalhavam em prol de uma determinada

82 Um exemplo notério é o caso do registro de Pelo Telefone por Donga (Ernesto Joaquim Maria dos
Santos, 1890-1974). A musica, considerada o primeiro samba gravado, foi criacdo coletiva possivelmente
baseada em temas folcléricos (Sandroni 2001).
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‘modernidade’, cujo modelo ideal a ser seguido era o da civilizagdo européia — acabassem
se disseminando pelo pais. A Desterro, ainda no século XIX, a parte um pequeno centro
urbano e um palacio de governo, era uma cidade vista como suja, formada por ruas
estreitas e casas simples, e com uma periferia de economia informal e de humildes
casebres habitados por lavadeiras, prostitutas e populacdo pobre (Mortari e Cardoso
2000).

Enguanto isso, no Estado de Santa Catarina, os vales proximos a cidade haviam
sido ocupados por italianos e alemédes, colonizagdo bem vista e estimulada pelo
pensamento vigorante a época, de teorias raciais oriundas do ambiente cientificista
vigente, traduzidas entre outras formas em um desejo de ‘tornar mais branca’ a populagéo
local, fato frustrado pela pouca disposicdo dos povos europeus, fechados em suas
coldonias, em se misturar. Nesse sentido, construiu-se um imaginario onde as
“promissoras coldnias germanicas” contrastavam com o litoral e sua “indolente
populacdo” (Mortari e Cardoso 2000: 84), dando origem a uma relacdo de dualismo
(Lohn 2002: 120), entre um interior desenvolvido, de colbnias italianas e alemas,
contrastando com um litoral atrasado, de colonizacdo agoriana e de negros e mesticos
“invisiveis”. Relagdo de dualismo, segundo Lohn, muito semelhante & existente entre
norte atrasado e sul desenvolvido, no espectro nacional. No caso catarinense, tal discurso
— (ue, arriscamo-nos a dizer, sobrevive aos dias atuais — era reverberada pela midia local,
conforme é comentada, pelo autor, uma noticia de um jornal local datada da metade do

século XX.

A capital continuava a ser uma cidade de “vida pacata e desenvolvimento moroso”, com
sua populacdo de funcionarios publicos, vivendo a auséncia de inddstrias e de comércio
em grande escala, estando assim muito distante das “caracteristicas dos centros urbanos
mais desenvolvidos” (Lohn 2002: 121; citagdes entre aspas extraidas de A Gazeta, de 7 de
Marco de 1953)

Mas, voltando ao inicio do século, a partir de sua segunda década 0s novos ares da
Republica, embutidos de novos valores e ideologias, chegam a Floriandpolis, trazendo
transformacgdes no espago urbano, em muito influenciadas pela capital da Republica.
Nesse sentido, foram construidas redes de agua e esgoto, linhas de bonde e aterros; foram

promovidas demolicdes; foram instituidos um departamento de saude publica, asilos para
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mendigos, hospitais, penitenciarias, manicémios e leprosarios “para retificar as condutas”
(Mortari e Cardoso 2000: 85, 92). Em suma, um esforco para ‘sanear’ a cidade, torna-la
mais civilizada, mais limpa, mais “branca”, como um modo de negar o modelo colonial,

reduzindo o espaco para as populacdes marginalizadas, em especial os afrodescendentes
(op.cit.).

O movimento sanitarista da Primeira Republica, tanto nos grandes centros como nas
zonas rurais, constituiu uma modalidade de intervencdo do Estado na sociedade visando
garantir as condi¢Bes de salde publica minimamente necessarias a reproducdo da forca de
trabalho, sem contudo implementar politicas de habitacdo, abastecimento e assisténcia
médica para as classes populares, cujas condi¢cBes de vida permaneceram precarias.
(Araljo 1999: 107)

Nesse espirito, € somente a partir dos anos 1910 que a antiga Desterro da lugar a
nova Florianopolis, com a construcdo de edificios publicos, pracas ruas e avenidas, além
da instalacdo de redes elétricas e de agua e esgoto, tudo nos moldes das reformas de
outros centros urbanos de maior expressdo nacional, em um anseio modernizante, no
sentido de tornar a cidade compativel com seu status de capital, em sua luta contra seu

estigma de litoral atrasado perante a prosperidade do interior.

A apregoada vitalidade que a imigracdo, por meio do ‘sangue europeu’, proporcionava ao
Estado ndo alcancava Florian6polis, e sua populagdo composta por descendentes de
portugueses e agorianos e, em menor proporcdo, por descendentes de africanos e por um
nimero restrito de estrangeiros, a caracterizava como uma cidade luso-brasileira de
antigos costumes e tradi¢des. A cidade passou entdo a ser considerada suja, colonial e feia
quando as elites locais deparavam-se com uma realidade que se manifestava por toda a
parte: as relagdes informais de sobrevivéncia econ6mica e de convivio social que
constituiram o cotidiano das classes pobres da ilha e da capital. Populagéo perante a qual,
a restrita camada formada pelos politicos profissionais, oficiais militares, magistrados,
proprietarios, armadores, grandes comerciantes e alguns poucos profissionais liberais
passou a se diferenciar cada vez mais, a0 mesmo tempo em que reservara exclusivamente
para si as melhores oportunidades de ascensdo social (Aradjo 1999: 108-109)

Das reformas urbanas, da-se, como efeito colateral, a marginalizacdo, um
ambiente de segregacdo da populacdo mais pobre, com restrices a vida cotidiana,
havendo simultaneamente, uma rigida imobilidade social. Em especial, os descendentes
de africanos sofreriam um maior impacto, tendo suas manifestacGes culturais ignoradas,
quando ndo reprimidas, no entanto apenas agravando um quadro ja existente. Ainda em

1898, foi decretado um Cdédigo de Posturas Municipais de Floriandpolis langando
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restricdes de circulacéo a noite e proibindo “sambas® e batucadas (...), assim como as

bulhas e vozerios” na cidade e arredores (Costa 2004: 32).

Mesmo sendo proibidos, ndo devemos acreditar que sambas, festas e distra¢cGes noturnas
ndo aconteciam. Teriamos a pista das transgressdes, mas infelizmente, as fontes que
dizem respeito a elas ndo foram encontradas, ja que 0s jornais da época, assim como 0s
mais recentes, ndo ddo espagos a tais atividades populares, ainda mais quando estas nao
eram permitidas (ibid.).

A questdo racial desterrense/florianopolitana ndo é objeto deste trabalho, mas
peco licenca ao leitor para abrir um paréntesis e comenté-la, no entendimento de que o
assunto é pertinente na medida em que pode trazer subsidios para a compreensdo da
musica feita nestas terras, sobretudo quando buscamos compreender o choro como
produto de diferentes musicalidades, conforme tratamos no capitulo 2.

Aurea Silva (2005) aborda o tema racial em seu trabalho sobre a escola de samba
Embaixada Copa Lord, de Floriandpolis. A autora utiliza-se da nogdo, desenvolvida por
varios autores, da invisibilidade dos afrodescendentes no sul do Brasil. Nesse sentido, 0
Estado de Santa Catarina é comumente apresentado como um “Estado Branco”, como
uma “Europa incrustada no Brasil” com uma imagem de “superioridade racial,
desenvolvimento e progresso” (llka Boaventura Leite apud Silva 2005: 16). Deste modo,
para o discurso oficial e para o préprio imaginario popular, o estado é povoado
basicamente por populagfes de origens alemd, italiana ou acoriana, onde até ha
concessbes para o indio, mas a participacdo do afrodescendente é tida como pouco
significativa, inclusive no que tange a construcdo de uma identidade local, como péde
constatar a autora. Em reacéo, tal populacdo, segregada e ignorada, busca criar espacos
préprios de convivéncia e sociabilidade, mantendo suas tradicdes, e em Ultima andlise,
sua musicalidade, em geral mal vistos pela elite local, quando nédo, de uma forma ou de
outra, reprimidos.

Em determinados momentos, essa populacdo marginalizada cria espagos

exclusivos para si como uma espécie de resposta aos clubes freqlientados pela elite local,

% Nao foi possivel apurar se o termo ‘samba’ aparece literalmente no documento, mas nos parece mais
provavel que o uso da palavra tenha sido opgdo da autora da citacdo, para transmitir uma idéia em sua
conotacdo contemporanea. Na referida época, o termo assumia significados diversos e ndo era corrente (ver
Sandroni 2001: 84-99).
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aos quais lhes era negado o acesso. Foram 0s casos da Sociedade Recreativa Brinca
Quem Pode, imaginado como “o grande espaco da elite negra florianopolitana” (Mortari

e Cardoso 2000: 94) e da Uni&o Recreativa 25 de Dezembro, ou simplesmente o 25:

[UIm clube para homens negros, trabalhadores e respeitaveis, rival do clube Clube
Concordia,freqientado por brancos. Geragdes de descendentes de africanos dangaram em
seu saldo, das antigas dancas ao funk, reggae, black e soul dos adolescentes dos anos
1970/80 e do hip hop dos anos 1990. A sociedade funcionou por 63 anos até ser fechada
pela justica, a pedido da classe média branca que passou a residir nas imediagdes. (ibid.)

Exigia-se dos frequentadores desses espagos bom comportamento e que
estivessem bem vestidos, uma “estrateégia dos afrodescendentes como forma de afirmacao
social”, ou “a luta de uma classe pobre para inserir-se no contexto da cidade, as suas
transformacdes e a conquista de um espago publico até entdo proibido” (Silva 2000: 37).
No entanto, muitas vezes tais espacos ndo escapavam da vigilancia das autoridades. Nos
anos 1940 funcionou no morro da Caixa D"Agua, um destes saldes de baile populares, o
Flor do Abacate, o qual “precisava de policiamento ostensivo da cavalaria para manter a
ordem [sic]” (Florianépolis: origens e destino de uma cidade a beira mar. Diario
Catarinense 1996: vol.22 p4). Tal situacdo ndo se modificou muito, pelo menos até
tempos recentes. Aurea Silva (2005) relatou as dificuldades da Escola de Samba Copa
Lord em arrumar espaco junto a prefeitura para seus ensaios, realizados em local publico,
0s quais eram objeto de ostensiva vigilancia policial. Em pleno século XXI.

Portanto, a vida musical florianopolitana de meados do século XX estava presente
nos saldes, clubes de elite, bailes e salas de concertos, onde era praticada a musica
europeéia, signo de distingdo, idealizada e posta como a mais alta manifestacdo de
civilidade, em contraposicdo a musica da populacdo menos privilegiada, presente nas
ruas e nos bailes e festas mais modestas. De acordo com Teo (2007a: 126), nos primeiros
50 anos do século XX havia uma divisdo entre apresentacdes de musica “seria” e “de
divertimento” ou “mdasica ligeira”, com repertério de sambas, choros, marchas, foxtrots,
tangos, valsas e musicas de jazz-bands em bailes e noites dancantes.

Vale lembrar que, a reboque das transformacdes na estrutura urbana vividas nas
primeiras décadas do século XX, surgiram novos espacos na cidade. A exemplo da

capital da Republica, estabeleceram-se cafés, confeitarias, cinemas e outros novos
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espagos de sociabilidade que, ainda que restrita a poucas opgdes e exclusivamente
situados no centro da cidade e arredores, possibilitaram o surgimento de novos hébitos.
Assim, foram formados novos pontos de encontro de figuras influentes da sociedade,
abrindo-se a possibilidade da vivéncia de uma vida boémia, ainda que muitas vezes
estigmatizada (Costa 2004). Para o musico local significou novos espaco para atuar,
embora o profissionalismo ainda fosse muito restrito, como deixou transparecer o
cronista Jodo M. Barbosa, em sua coluna de 22 de setembro de 1934, em A Gazeta. O
autor, ao comentar a criacdo da Orquestra Sinfénica do Teatro Municipal, usa de ironia

para criticar a falta de apoio oficial aos musicos catarinenses.

Como se vé os poderes publicos j& olham com mais carinho pela situagdo aflitiva dos
musicos e, aos poucos, vao procurando melhora-la. Felizmente em Santa Catarina nao
existe nenhum Unico artista nas condi¢Bes precarissimas dos colegas dos grandes centros,
pois que aqui nunca tivemos, ao que cremos um unico profissional da musica. Os artistas
catarinenses tém o vintém da arte como um achego as financas. Antes assim. (apud Téo
2007b: 74)

A despeito da falta de um mercado de trabalho mais consistente para 0 musico
nestas primeiras décadas do século, a musica popular esteve, de todo modo, presente nas
ruas, festas e bailes pela cidade. Em 5 de outubro do mesmo ano, o proprio cronista

descreve romanticamente a atuacdo de um musico de rua.

A musica da rua é a alma do povo. Desciamos ontem para o labor didrio quando
ouviamos sons a distancia e procurando donde proviam chegamos ao mercado. La estava
0 Juvéncio, o gaiteiro, interpretando uma valsa inédita, com rara felicidade. O pobre
cego, com olhos da alma, por certo estava vendo um panorama sublime. Que harmonia,
que ritmo! De tal forma nos calou aquela valsa magnifica que nos fez esquecer tanta
coisa... ndo lembramos mais das infamias, da perfidia, da maldade dos homens. Como é
grande, como é nobre, como é divina a alma das ruas! (Jodo M. Barbosa apud Téo 2007b:
86)

A mesma coluna, agora escrita por Sebastido Bousfield Vieira, lembraria dez dias
depois de um musico, segundo o autor, “parte da alma das ruas”, ja falecido a época, que

se ndo vivia exclusivamente de sua musica, a0 menos dela obtinha alguns dividendos.

Lindolpho [Rosa, ou Lindolpho da Gaita, segundo o préprio autor] era um encanto. Quem
teve a oportunidade de aprecia-lo em seu harmonioso instrumento, pode perfeitamente
corroborar essa nossa afirmativa. (...) Vivia fazendo muasica na sua riquissima gaita de
triplo teclado, em que executava trechos lindos das nossas musicas populares. E o fazia
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com aquela leveza de dedos que lhe era peculiar. Nas festas realizadas pelo interior de
nossa ilha, ou no continente pelas circunvizinhangas de nosso municipio, era Lindolpho,
figura obrigada, e na sua harmoénica residia todo o encanto, toda a alegria da festa! Fazia
ele os seus contratos de tocatas e 0s cumpria alegremente, sob as palmas e o bis de todos
que se divertiam ao som do belo instrumento.. (...) Executava também, entre as misicas
populares, composi¢des suas que ndo ficavam grafadas no pentagrama musical, mas...
gravadas na sua maravilhosa memaria onde ele tinha um vastissimo repertdrio! (apud Téo
2007h: 97)

A apoiar a tese de que os dois musicos de rua acima citados ndo eram uma
excecdo, Marcelo da Silva (2000) aponta a existéncia de conjuntos de masica popular a
partir dos anos 1920. Silva afirma que “muitas orquestras (...) € grupos regionais estaveis
se formaram em Floriandpolis nos anos 1920 a 1950 (: 32). Segundo Otacilio J.
Agostinho, informante do autor, em alguns locais da cidade e em seus arredores “era
comum a utilizagdo de instrumentos de corda e percussdo, formando um regional com

17

‘violdo, cavaquinho e gaita sé aquela de ponto’ (: 37). Agostinho indica que “o0s ritmos

mais tocados durante os bailes (...) ‘era uma Valsa, era Samba, (...) era Valsa, Mazurka,
o Chote [sic] que era o limpa banco, tocava Chote, Samba, Marchinha de Carnaval (...)"”
(: 39). Chama a atencdo as formacdes destes conjuntos musicais, muito semelhante aos
choros do final do século X1X e inicio do XX no Rio de Janeiro, que mais tarde seriam a
base da formacéo dos regionais dos tempos do radio. Como veremos, a ‘tardia’ instalacdo
da primeira emissora de radio de Floriandpolis possibilitou, assim como na capital
brasileira — embora, por razées 6bvias, em menor escala — a cria¢do de um novo espago

para estes musicos populares atuarem.
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Figura 2 — “Bandas do 14° Batalh&o de Cacadores e da Forca Publica Estadual posam juntas para
fotografia na década de [19]20” (Florianopolis, origens e destinos de uma cidade a beira-mar 1996:
vol.22, p4)
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3.4 A llha nas ondas do radio

Ao contrario das cidades proximas Joinville e Blumenau, com estacfes de radio
desde os anos 1930, e a fazer jus de seu aclamado ‘atraso’, a capital catarinense so teria
sua primeira emissora inaugurada na primeira metade da década de 1940, ainda que antes
a populacdo ja tivesse acesso, nos anos 1930, a Radio Nacional, emissora sediada no Rio
de Janeiro com transmissao para todo o pais.

A primeira empreitada no sentido de estabelecer uma radio local foi um sistema
de alto-falantes espalhados pelo centro da cidade pela Empresa de Propaganda Guaruja
Ltda., mais tarde conhecida como Sociedade Radio Guaruja Ltda., quando da fundagéo
da radio propriamente dita, em 14 de marco de 1943%. Tal radio reinou absoluta até
meados de 1950, quando do estabelecimento das radios Diario da Manha e Anita
Garibaldi (Machado 1999).

O estabelecimento destas rédios, inicialmente da Guaruja, naturalmente iria
demandar a presenca de musicos, a partir do momento em que as programagdes incluiram
musica. Nesse sentido, nada mais natural que fossem atraidos para esse novo mercado 0s
masicos disponiveis no cenario ilhéu. Para falar deste cenario, ressalte-se que ndo houve
neste periodo nenhuma novidade em relacdo a clara divisao de classes da cidade, que se
refletia no entretenimento urbano. De um lado e de outro, muitos novos espacos foram
estabelecidos pela cidade, de modo geral concentrados em torno da Praca XV de
Novembro — “nucleo de sociabilidade” — e proximidades (Machado 1999: 68). O autor
destaca alguns: Confeitaria do Chiquinho, Miramar (demolido em 1974, dando lugar a
Praca Fernando Machado, conhecida até hoje pelo nome do antigo bar), Ponto Chic,
Cafés Nacional e Rio Branco, bares Poema e Principe, boate Democrata, cines Sao Jose,
Roxy, Ritz, Imperial e Odeon. Até mesmo as sedes das radios iriam se situar nas
cercanias da mesma praca. Se para a elite eram agora oferecidos novos cafés, confeitarias
e cinemas, somados aos tradicionais clubes, também houve novidades para 0 povo mais

humilde da cidade, dentre os quais:

% Uma particularidade da histéria da radiodifuséo florianopolitana foi o fato de que a Guarujé fora fundada
dentro de uma visdo empresarial, na contraméao de outros locais do Brasil, onde as radios em geral partiram
de iniciativas amadoras de alguns particulares com suficientes recursos para financia-las, resultando no
formato radio-clube, sem fins lucrativos e destinadas a propagar as idéias e valores de seus proprietarios
(ver Machado 1999: 39).
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[Os] bares Foguinho e Jo&o Bebe Agua, o Clube Flor-de-Abacate (...), além do ‘teatrinho
de bolso’ — em fungéo de suas acanhadas acomodagdes — da Unido Beneficente Operéria
[UBRO](...), que revelou através de suas pecas de teatro e das suas noitadas cantantes,
diversos musicos, atores, atrizes, cantores e cantoras que iriam, posteriormente, compor o
‘cast’ de artistas das estacdes de radio da capital. (Claudio Alvim Barbvosa em entrevista
concedida a Norberto Delpizollatti apud Machado 1999: 67-68)

Para Machado, todo esse processo — novos entretenimentos urbanos em prol de
uma maior sociabilidade somados ao estabelecimento das radios — provocou um lento
processo de “mundializacdo e cosmopolitizacdo” de Floriandpolis, e a insercdo da
populacdo da cidade em um “contexto mundial e histérico mais amplo” (: 81). As radios
paulatinamente deixariam de ser restritas apenas ao ambito local na medida em que
ganhariam patrocinios nacionais e multinacionais. Naturalmente, sua ampliacdo atrairia

patrocinadores e acirraria a concorréncia.

Podemos dizer, entdo, que a implantacdo da radiodifusdo possibilitou a incipiéncia de
uma industria cultural em Florian6polis, principalmente no que tange & masica e,
sobretudo, aos manifestantes desta manifestacdo artistica na cidade. Da mesma forma que
a radiodifusdo a nivel nacional, as emissoras de Floriandpolis também possibilitaram a
revelacdo de inimeros artistas da musica, seja através da producdo de jingles, e/ou da
possibilidade de criagdo e divulgacdo de seus sambas, boleros, marchinhas, chorinhos,
entre outros estilos musicais. (Machado 1999: 106)

A radiodifusdo local possibilitaria a revelacdo de musicos locais, algados a
condicdo de ‘estrelas’ locais. A primeira iniciativa a favorecer este fenbmeno foi o
programa Calouros ao Microfone, transmitido pela Radio Guaruja, no qual o primeiro
colocado ganhava um programa de duas horas na semana seguinte, passando a ser
contratado e remunerado pela emissora (: 107). Para atender as necessidades de rapidez e
agilidade que a dindmica das radios exigia, tanto na tarefa de acompanhar os calouros
como na de preencher espacos na programacao, ninguem melhor indicado do que aqueles
intuitivos musicos populares presentes nas ruas, festas, cinemas e bailes, que iriam
formar os conjuntos regionais, como seria 0 caso do Regional do Zequinha, do Nilo e seu

Regional, do Regional do Avico, entre outros.

Até os anos [19]70, a funcdo do regional em Floriandpolis era fazer musica ao vivo nas
radios, seja musica instrumental, choro ou serestas, samba-cangéo, samba e outras. Nesse
periodo em que as radios eram 0 meio de comunicacdo de maior acesso, 0 movimento
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cultural na cidade de Floriandpolis era muito grande e forte. Os donos das trés radios da
cidade, Guaruja, Diario da Manhd e Anita Garibaldi, faziam questdo de empregar
musicos e regionais de qualquer estilo como: sertanejo, tango, seresta, samba e choro.
(Santos 2008: 33)

As atividades destes musicos e grupos neste periodo é mais uma lacuna a ser
preenchida pela historiografia florianopolitana, no que tange ndo apenas ao choro, mas
também a masica popular. Um importante acervo se encontra na Casa da Memdria
(Fundacdo Franklin Cascaes), no centro de Floriandpolis, que possui arquivo sonoro e
bibliogréafico, além de um banco de fotografias. Na instituicdo ha centenas de fitas de rolo
que, entre outras coisas, sdo registros da programacéo das radios, a grande maioria ainda
sem identificacdo, devido a caréncia de equipamentos aptos para a escuta e digitalizagdo
de tal material e de pessoal suficiente (técnicos, estagiarios) para classifica-las, diante de
tal volume de informagdes®®.

Além das fitas, a instituicdo possui um arquivo mais modesto, porém devidamente
classificado, de fitas cassete pessoais do poeta e compositor Zininho (Claudio Alvim
Barbosa). Nele, encontram-se desde gravacdes de programas de radio até apresentacdes e
encontros caseiros de conjuntos de musica popular e de choro, tudo em fita cassete.

A Casa da Memoria também tem em seu acervo uma cole¢cdo de LPs dos mais
variados estilos musicais, alguns (poucos) dos quais relativos a artistas catarinenses.

Vimos neste capitulo os primeiros registros de atividades musicais na ilha de
Santa Catarina; vimos 0s tempos de impeério, com suas bandas, serenatas e saraus ao som
de piano nas casas mais abastadas; vimos a cidade em seu esfor¢o para equiparar-se a
outros centros urbanos mediante as reformas urbanas das primeiras décadas do século
XX, que criaram novos espacos para atuacao dos mdusicos populares; vimos que o
advento da radiodifusdo abriu para estes mesmo musicos um novo mercado profissional,
ainda que incipiente. No Ultimo capitulo deste trabalho, veremos a atuacdo de alguns dos
principais musicos e conjuntos de choro formados a partir do final dos anos 1970 ate fins
dos 1980, periodo consagrado pela literatura do género como uma espécie de

‘renascimento’ — ou de transformacéo, como preferimos tratar neste trabalho — do choro.

% Conforme me informou em Agosto de 2008 o Sr. Norberto Depizzolatti, responsavel pelo acervo.



Figura 4 — A capital catarinense cresce e se transforma, atendendo anseios modernizantes. Legenda
das fotos: “Florianépolis, de uma cidade acanhada de 10 anos atras... ...a0 centro dinamico e
empreendedor de hoje.” (O Estado, 4 de setembro de 1977, p33)
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CAPITULO 4

4. Panorama do choro em Florianopolis no contexto das transformacdes do género a

partir do final dos anos 1970

A partir da década de 1970, o choro passou por um processo de transformacao,
em geral tratado pela literatura em termos como ressurgimento, resgate ou
renascimento®®, que se deu ap6s um hiato de algumas décadas em que o género se
manteve restrito a alguns circulos familiares e a poucos adeptos e visto, de maneira geral,
como uma musica nostélgica, associada a um passado remoto e dourado.

Por outro prisma, 0 que acontece a partir deste periodo € uma espécie de mudanca
do perfil do musico ligado ao choro: antes, o chordo tradicional era, em linhas gerais, 0
musico intuitivo, aficionado, muitas vezes amador, remetendo aos tempos dos pequenos
conjuntos formados pelas baixas classes médias urbanas; agora o género passa a ser
apropriado por uma nova classe de musicos, adeptos ao ensino musical formal e com
anseios profissionalizantes, muitas vezes ligados a entidades de ensino superior, cujo
resultado foi uma mdsica de carater mais cameristico, 0 que, em suma, pode ser visto
como uma espécie de elitizacdo do género.

Como dissemos no primeiro capitulo (item 1.6), talvez o trabalho do maestro
Radamés Gnattali possa ser considerado o divisor de aguas neste processo. O compositor,
aliado a jovens musicos, alguns ligados a ou provenientes de familias tradicionais do
choro, foi figura central na formacdo da Camerata Carioca, conjunto cujo nome ja
denuncia uma determinada pretensdo musical. H& que se ressaltar, porém, ponto de
partida de tal processo, a figura de Jacob do Bandolim, que impunha a seus musicos

“disciplina férrea”®’

em ensaios constantes, além de rejeitar o prenome regional para seu
conjunto Epoca de Ouro, pois associava o termo a falta de seriedade perante a misica
(Cazes 1998). A experiéncia do bandolinista resultou em uma nova forma de
interpretacdo musical do choro, com exploragdo de dimensdes antes pouco

experimentadas pelos conjuntos de choro, como os contrastes dindmicos e 0 esmero na

% Aqui retomamos e desenvolvemos tematica tratada no capitulo 1 (item 1.6), agora incluindo o contexto
local.
87 Conforme texto do préprio, inserido na contracapa de seu LP Vibragdes, com o conjunto Epoca de Ouro.
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concepgdo dos arranjos. Seu trabalho, em especial o LP Vibracdes (Bittencourt 1967),
tornou-se ‘mitico’ no mundo do choro, e seu conjunto um ideal a ser seguido por essas
futuras geragdes de masicos.

Além disso, este ‘ressurgimento’ do choro foi, em certa medida, impulsionado
pela politica cultural do periodo de ditadura militar iniciada em 1964 no Brasil, no qual,
no sentido de criar um sentimento de unidade e identidade nacional, houve esfor¢os em
diferentes frentes no sentido de valorizar e fomentar a cultura brasileira, através de apoio
estatal. Com esta finalidade, foram criadas ou remodeladas uma série de instituicdes

voltadas para 0 mecenato cultural.

Alguns 6rgdos culturais importantes foram criados durante o regime militar, abrigados
pela estrutura burocratica e administrativa do Ministério da Educacdo e Cultura. Dentre
eles tem-se a Empresa Brasileira de Filmes - EMBRAFILME, em 1969, a redefinicdo do
papel do SPHAN, passando a chamar-se IPHAN, em 1970, o Departamento de Assuntos
Culturais, do MEC, o Conselho Nacional de Direito Autoral e o Centro Nacional de
Referéncia Cultural, em 1973, a Fundacdo Nacional das Artes — FUNARTE, em 1976, o
Conselho Nacional de Cinema — CONCINE, em 1976, e a Secretaria de Assuntos
Culturais dentro do proprio MEC. (Freire 2007)

Em relagdo a musica, 0 ‘resgate’ do passado tornou-se muito valorizado e, nesse
sentido, o choro teve posicao privilegiada enquanto género considerado autenticamente
brasileiro, fato que contribuiu com seu novo impulso a partir deste periodo.

O apoio estatal a este ‘resgate’ materializou-se na reedigdo de antigos livros e
partituras, na edicdo de novos livros e biografias de musicos consagrados e no
lancamento de novos discos, tudo fomentado principalmente pela FUNARTE. No caso
do choro, a titulo de exemplo, a instituicdo foi responsavel pela reedi¢cdo do livro O
Choro, de Alexandre Gongalves Pinto, obra considerada fundamental até os dias de hoje
pelos estudiosos do género, pelo lancamento de biografias como a de Pixinguinha (Cabral
1978) e a de Jodo Pernambuco (Leal e Barboza 1982), pelo lancamento de discos como o
do préprio Jodo Pernambuco (disco de mesmo nome, com musicas do compositor
interpretadas por Antdnio Adolfo e o conjunto N6 em Pingo d"Agua, de 1984) e do acima
citado Radamés Gnattali e a Camerata Carioca (LP Vivaldi e Pixinguinha, de 1980),
entre outros.

Outra frente da FUNARTE foi a realizacdo do Projeto Pixinguinha, uma série de

apresentacGes musicais que mesclavam artistas consagrados a novos musicos dedicados a
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diferentes géneros da musica popular brasileira, apresentac@es estas que eram realizadas
em diversas partes do Brasil.

N&do diferentemente do que ocorria em todo pais, as apresentacdes do Projeto
Pixinguinha foram constantes em Floriandpolis e em outras localidades do estado. Os
shows rodavam as cidades mais importantes e, ndo raro, em intervalos menores que um
més podia-se ter a oportunidade de assistir a diferentes apresentac@es, uma vez que cada
edicdo do projeto era feita com vérios artistas, distribuidos em distintas etapas em
diversas datas ao longo de um periodo determinado. A titulo de exemplo, no inicio de
maio de 1981 passaram pela capital catarinense Jodo Nogueira, Gisa Nogueira e Raul de
Barros, poucos dias depois da passagem, no final de abril, de Monarco, Paulinho da Viola
e Canhoto da Paraiba®®; somente em agosto de 1985 aconteceram trés etapas do projeto, o
primeiro com Elza Soares, Jodo de Aquino, Geraldo Espindola e Frank (cantor local), o
segundo com Elizeth Cardoso, o conjunto Camerata Carioca (anteriormente citado neste
capitulo) e como representantes locais a cantora Elena acompanhada do grupo Stagium
10 e, finalmente, o terceiro, com Jamel&o, Nora Ney, Alcivandro Luz e o conjunto local
de choro Regional do Zequinha (dados obtidos das edi¢des do jornal O Estado da época).

Este atmosfera de valorizagdo da mdsica brasileira gerou também algumas
Iniciativas regionais de certa forma semelhantes ao Pixinguinha, como o Balanca Povo e
0 Projeto Desterro. Diferenciavam-se do Pixinguinha por serem iniciativas individuais
de entusiastas da masica popular brasileira e do choro, embora contassem com apoio de
instituicdes publicas.

Em Agosto de 1977 o Balanga Povo contou com a participacao de chordes locais,
e até mesmo de um conjunto com formacdo nos moldes do rock/pop ‘convertido’ em
regional. Nao diferentemente de outros centros do pais, Floriandpolis também vivia um

clima de ‘resgate’ do género.

O show “Balanca Povo” sera responsavel pelo ressurgimento do chorinho em
Florianopolis. (...)

% Musico ligado ao choro, o paraibano Francisco Soares de Aratjo (1926-2008) ficou conhecido por, sendo
canhoto, tocar o violdo invertido, embora mantivesse as cordas dispostas na posicdo para destros,
desenvolvendo técnica impar.
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Na oportunidade o publico podera sentir a qualidade dos excelentes instrumentistas da
ilha, por isso o “Fina FIér” estd sendo convidado para representar o Estado no Festival
Nacional de Chorinho a ser realizado no més de novembro em Londrina, no Parana.

()

O conjunto Stagium 10, que acompanharé a parte de sambas, também vai entrar no time
dos chordes. José Ribeiro, o Zezinho, vai trocar a guitarra pelo cavaquinho. Batista
deixara o baixo pelo violdo. Nelson Padilha sai do 6rgdo e vai executar acordeon, enfim,
todos usardo instrumentos adequados e a orquestra vai adquirir o clima de regional para
tocar chorinhos como “Saxanfone [sic] porque choras” e “Chorando baixinho”.

Nilo, famoso clarinetista de FlorianGpolis também é parte integrante do “Balanga Povo”,
apresentando chéros como “Urubu Malandro”, “Carinhoso”, “Pedacinho do Céu” e
“André de Sapato Novo”. (O Estado, 17 de agosto de 1977, p15, grifo meu)

Ja o Projeto Desterro foi realizado em duas edigdes, em 1982 e 1983, por médos
de uma produtora local, a Maricota Produgdes, sempre presente em eventos relacionados

a musica popular local e ao choro, naqueles tempos.

Num ambiente onde raramente os musicos tinham seu trabalho reconhecido, hd um ano
atras surgia a Maricota ProducgBes Avrtisticas. Nascia, assim, uma singela promotora de
espetaculos, cujo Unico capital era a intencdo de valorizar e divulgar o intérprete e o
compositor catarinense. E esse primeiro ano de atividade esta sendo comemorado com a
abertura (...) de mais uma edicdo do “Projeto Desterro”, uma série de oito espetaculos que
conduz ao palco do Teatro Alvaro de Carvalho algumas das maiores expressdes musicais
do Estado. (O Estado, 30 de agosto de 1983, p31)

A especificidade da capital catarinense a coloca em uma situagdo diferente de
outras capitais do pais: nem sequer é a maior cidade de um estado economicamente
descentralizado e culturalmente diversificado de tal modo que nem mesmo o papel de
referéncia cultural lhe coube. A alegada condicdo de ‘atraso’ do litoral em relagdo aos
locais de colonizacdo italo-germanica do estado, e ao restante do pais, no que diz respeito
ao desenvolvimento econdmico seria discurso ainda presente nas décadas de 1970 e
1980%°, discurso este que também se manifestaria no trato ao ambiente cultural e &
musica. Neste periodo o espaco adequado a profissionalizagdo do mdsico popular era
exiguo. Até mesmo as radios locais, que eram, nas décadas anteriores, ambientes abertos
para 0 musico ilhéu, ndo mais o eram, acompanhando a tendéncia nacional de mudancas
na programacdo radiofonica. Para este musico restava, portanto, basicamente a atuacéo

no entretenimento noturno, em alguns poucos bares, e em bailes e eventos, talvez devido

% Conforme a relagdo de dualismo, idéia desenvolvida por Lohn (2002), opondo um interior desenvolvido
a um litoral atrasado. Ver capitulo 3, item 3.3, e a figura 4 do presente trabalho.
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a falta de uma estrutura local mais desenvolvida de mercantilizacdo da musica, o que
favorecia a valorizacdo e veiculagdo na televisdo e nas radios de musicos de centros
maiores ou do exterior, possuidores de toda uma estrutura envolvendo as grandes

gravadoras e 0s meios de comunicagdo em massa.

E quem sabe quem sdo os musicos de Floriandpolis? Musicos da noite, porque aqui,
inclusive, a palavra “noite” tem duplo sentido. Uma representa a Unica atividade dos
musicos profissionais ou amadores da Cidade, que ndo aparecem nos radios, ndo tém
mausicas gravadas em discos. O outro, pode representar a noite como abandono, o escuro,
a falta de sucesso e o desconhecimento da arte que toda a noite eles fazem, as vezes, de
graga, as vezes, pela comida ou por umas cervejas na mesa. A excecao talvez do “Grupo
Engenho”, os milhares de musicos e centenas de grupos musicais formam uma categoria
social totalmente marginalizada. Entre as montanhas, lagoas e praias da llha, eles véo
cantando, tocando e compondo, e esperando. (O Estado, 19 de julho de 1981, p24)

Interessante notar que, a despeito do tom de denuncia da matéria, ao observar as
edicdes diérias da época do jornal que a publicou, via-se pouco esforco no sentido de
promover o musico popular local. Faltava, por exemplo, na se¢cdo dedicada a cultura, uma
secdo periddica com a programacao de masica popular da cidade. Fora algumas poucas
notas ou propagandas pagas de clubes ou restaurante, a publicacdo se limitava a divulgar
concertos de masica erudita, festivais ou shows com artistas de repercussao nacional,
eventos especificos — como era o caso do Projeto Pixinguinha —, e eventualmente
matérias ou chamadas para apresentacdes de algumas poucas bandas de pop-rock locais,
como o acima citado Grupo Engenho e o Expresso Rural e, mais raramente, alguma coisa
sobre 0 que restava da musica popular local. Uma excecdo a confirmar a regra era a
coluna de Aldirio Simdes, Clube do Samba, dando destaque ao género, também em
ambito nacional, mas prestigiando e divulgando os acontecimentos locais, inclusive,
embora com menor freqiiéncia, os relacionados ao choro. No entanto, nas raras matérias
que a imprensa local dedicava aos conjuntos de choro, era comum 0s musicos serem
apresentados como abnegados defensores da ‘boa musica’, que com muito sacrificio
resgatavam uma musica esquecida, a beira de extin¢do e eclipsada pela invasdo da musica
estrangeira comercial, sem que o devido reconhecimento lhes fosse concedido (e que esta

mesma imprensa concedia-lhes muito esporadicamente).
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O Jornal de Santa Catarina, por exemplo, fazia publicar em 1977 uma matéria que
tratava dos “sete homens que fazem o choro na Ilha”, os integrantes do conjunto Nilo e

seu Regional.

Eles executam um tipo de musica popular brasileira que estd voltando a fazer sucesso.
Com sacrificios, ganhando pouco e sofrendo um desgaste fisico que ndo compensa,
mesmo assim o conjunto “Nilo e seu Regional” vai em frente, executando a “boa
musica”. (...) Todas as sextas e sabados a noite, quem freqiienta os restaurantes da Lagoa
da Conceicdo podera encontrar, entre a escolha de um ou de outro local para o jantar, um
conjunto constituido por senhores de idade madura, executando musica popular brasileira
do género que transformou Jaco do Bittencourt (do Bandolim) e Waldir Azevedo em
compositores e solistas conhecidos em todo o pais, e mesmo no exterior. O grupo é
formado por sete pessoas,e se chama “Nilo e seu Regional”.

O caché que percebem [sic] por essas duas apresentacdes semanais no Restaurante
Saveiros, talvez ndo compense o desgaste fisico e a auséncia do lar durante as noites de
final de semana, mas o que 0s mantém na ativa ndo sao o0s cruzeiros que ganham, mas o
prazer do tocar juntos, de agradar aos frequentadores do estabelecimento e, mesmo,
congratulages como as de Gianfrancesco Guarnieri — que um dia levantou-se de uma das
mesas, quando de passagem por Floriandpolis (estava jantando na Lagoa) e foi
cumprimenta-los, e de Orlando Silveira, que segundo Nilo é um dos maiores “experts”
em regionais do Brasil. Quando esteve na Lagoa ha algum tempo, Orlando Silveira ndo
conteve a emogdo e chorou quando ouviu 0 grupo executar algumas musicas de
compositores brasileiros ja& mortos. (Jornal de Santa Catarina. 13 e 14 de Novembro de
1977, p18, grifos meus)

A baixa remuneracdo e 0 pouco espago para atuarem narrados na reportagem
indicam uma situacdo de semiprofissionalismo destes musicos, fato confirmado mais
adiante no proprio texto, como veremos. Esta situacdo de ‘atraso’, ou talvez melhor
dizendo, pré-capitalista, no que diz respeito ao trato a muasica local, moldaria o perfil do
musico ilhéu como diletante, muitas vezes com outra profissao, dedicando as horas vagas
a pratica musical voluntariamente e ndo necessariamente com fins profissionais. No caso
do Nilo e seu Regional, a matéria do Jornal de Santa Catarina entrevistou uma senhora®
entusiasta do conjunto, que se encarregava de conseguir para eles apresentacfes em
eventos, além de ceder sua propria casa para 0s ensaios. Segundo ela, o conjunto ganhava
muito pouco nas apresentacGes na Lagoa, de modo que “infelizmente, por questdes
profissionais e particulares, eles ndo podem se dedicar exclusivamente a musica, como
seria o0 ideal. E é justamente isso que mais me impressiona: o fato de eles fazerem tanto

por tdo pouco” (ibid.). Assim sendo, a maioria dos integrantes do conjunto mantinha

0 N#o se sabe por que razdo, a senhora foi mantida andnima na reportagem, referida apenas pelas iniciais
E.V.M. E muito provavel que se trate da Edna homenageada em musica, por Nilo Dutra e Léo (ver Santos
2008).
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outras profissdes, quase todos ligados ao funcionalismo publico. O apoio da senhora
possibilitou uma maior atividade do grupo, que além do restaurante em que atuavam,
passaram a tocar, por seu intermédio, em festas e eventos oficiais, ligados a alta

sociedade florianopolitana, espaco ao qual ela tinha acesso.

[O]s contratos ficavam mais dificeis de serem obtidos, isso porque todos os membros do
grupo trabalham durante o dia, de modo que lhes faltava tempo para fazer contatos na
busca de apresentacfes, apesar deles nunca terem se esforgado neste sentido,
considerando que seus objetivos eram e continuam sendo pouco pretensiosos em
termos de profissionalismo.

()

O conjunto é formado por um bandolim, um clarinete, um violdo-tenor, dois violdes, um
cavaquinho e um pandeiro. O bandolinista é Célio Alves [conhecido como seu Célio], que
toca desde os 12 anos e atualmente tem 39 anos de idade. Ele é considerado um dos
melhores solistas desse instrumento em todo Estado, e para tocar impdes,
invariavelmente, duas condicGes: que haja siléncio para que todos possam ouvir, e que 0
publico tenha sensibilidade e gosto pelo género.

O clarinete é o instrumento de Nilo Cordeiro Dutra, 56 anos, e que ja foi contramestre da
Banda da Policia Militar, saxofonista das orquestras do Clube Lira e Doze (onde tocou
por mais de 25 anos), participou de um conjunto chamado “Os Melddicos”, que fazia um
programa na Radio Guaruja, de Florianopolis, ja fez parte de orquestras sinfénicas e da
Banda Nossa Senhora da Lapa, do Ribeirdo da Ilha. Hoje ele dedica-se ao Regional e as
suas atividades de secretario da Ordem dos Mdusicos do Brasil, seccdo de Santa
Catarina. Nilo é oficial (tenente) da reserva da Policia Militar.

Nilton Setubal, de 52 anos, € um dos violonistas. Toca ha mais de 25 anos, e sempre em
conjunto de seresta. Fora da musica, é funcionario publico.

O violdo-tenor € o instrumento de Carlinhos (Carlos Vieira), de 53 anos, e que ha mais de
30 divide o seu tempo entre a musica e suas fun¢des de funcionario publico federal. Ele,
assim como Célio e Nilo, também sdo [sic] compositores. O conjunto, nas suas
apresentacdes, costuma incluir suas proprias musicas.

O cavaquinho é tocado por Noca (Targinho Coutinho Filho), que toca h4 mais de trinta
anos e atualmente tem 53, e é reformado da Marinha.

Leo é o outro violonista, responsavel pela “baixaria”. Muito modesto, Leo afirma que
toca desde crianga e j& fez parte de orquestra. Assim como Nilton, Carlinhos e Walter, ele
¢ funcionario publico. Por ultimo, o ritmista de “Nilo e seu Regional”: Walter,
funcionario publico federal, com 41 anos de idade, muito ritmo e que da o “molho” e 0
“balango” as interpretacdes musicais. (ibid.; grifos meus)

Em comum, todos tinham uma musicalidade adquirida informalmente, na pratica
diaria, oralmente, pela passagem em conjuntos de musica popular ou em bandas, em
suma, ndo exatamente seguindo métodos do ensino tradicional musical europeu.

Musicalidade esta que impressionou a senhora que os admirava, ela que havia cursado
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ensino superior em musica, apesar de ter outra profissdo, e que assim relatou ao jornal o

seu espanto:

“Quando eu os conheci através do “Noca”, meu professor de cavaquinho, fiquei admirada
com a sensibilidade musical de cada um deles. Eu me perguntava como pessoas téo
simples e tendo tido tdo poucas oportunidades para estudar, haviam chegado a um
nivel de musicalidade tdo alta. E nas minhas reflex6es comparava-me a eles: afinal, eu
formada em teoria e solfejo pelo Conservatério do Rio de Janeiro, tendo estudado piano e
até violdo classico, cheguei a conclusdo de que realmente ndo sei nada de musica.” (ibid.
grifos meus)

A resposta a tal questionamento possivelmente possa ser dada pela tradi¢do de
oralidade dos conjuntos de choro, em outras palavras, a aprendizagem musical néo-
formal proporcionada pela inser¢cdo do musico em um ambiente musical, aprendizagem
esta baseada na observacdo, na audicdo e na repeticdo dos musicos mais antigos
(Carvalho 1998). Mauricio Carrilho, ao narrar como foi seu aprendizado com o violonista

Jayme Florence (Meira), da pistas de como se da este processo.

Ele era um excelente professor. Tinha tocado com Agustin Barrios, Garoto, Jodo
Pernambuco, e foi professor do Baden Powell, Raphael Rabello, Jodo de Aquino e muitos
musicos excelentes da MPB. Minha aula era das 7 as 8 da manha, e depois disso ele
ficava tocando, e tocava de tudo: choro, samba, baido, frevo, bossa-nova, bolero, etc.
Nestas horas ele ndo falava nada, s6 tocava, e eu tinha que acompanhar, imitando,
tirando de ouvido. S6 saia da casa dele depois do almogo. Foi o melhor aprendizado
que eu tive. Desenvolvi muito o ouvido, a percepcéao, o ritmo e a harmonia. Eu estava
com uns 11 anos de idade. Acho que todo violonista tem que fazer isto: ir para os
bares, acompanhar, tirar de ouvido, tocar com todo mundo. Mesmo que n&o acerte
nenhum acorde, vai tentando. Depois da 10a vez ja esta tocando a musica. E assim
que se aprende. (apud Carvalho 1998: 18, grifos meus)

No mesmo sentido, o violonista carioca José Paulo Becker d4 um testemunho

sobre o aprendizado de violao no choro.

No contato visual, no contato com o musico de Choro, tem muita ‘malandragem’ que
vocé aprende, com os muisicos mais antigos no meio. Muita ‘malandragem’ que eu digo,
macete mesmo e posi¢des de acorde. (...) Eu acho que uma coisa fundamental no
aprendizado do Choro é que desenvolve o ouvido. No caso do acompanhador,
desenvolve o ouvido harménico. (...) E isso é fundamental pra qualquer masico, pelo
fato de que isso vai trazer pra ele beneficios, dele poder chegar e tocar numa roda de
choro, ou tocar em outras ocasiBes, ou acompanhar cantores, e as vezes nhdo
necessariamente tendo que estar preso a uma partitura. (...) No caso da universidade,
onde 0 ensino t4 calcado em cima de uma maneira européia, da misica européia, daquela
maneira convencional de vocé estudar a partitura e reproduzir, eu acho que seria
fundamental esse outro aprendizado da musica, o aprendizado “de ouvido”, a pessoa ter
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capacidade de harmonizar. (...) Mas eu acho que s6 o fato do Choro me permitir chegar
num ambiente social que tem outros musicos tocando, eu poder chegar junto e tocar
também, isso ai ja é uma felicidade enorme que o Choro proporciona. O lado social do
convivio, da troca. E em musica a coisa mais importante que tem é a troca, é vocé tocar
com as outras pessoas. Isso ai ja é uma coisa fantastica do Choro e o Choro s6 vive com
isso. (apud Carvalho 1998: 20-21, grifo meu)

Para ndo ficar apenas nos relatos de masicos ligados ao mundo do choro carioca,
dois testemunhos locais d&o pistas de que este processo de aprendizagem era comum

também em Floriandpolis. Nas palavras do masico ilhéu Carlos Alberto Vieira:

O conhecimento do que era choro, do que veio a ser choro, foi passado dessa forma,
oralmente. Ai 0s novos musicos assimilaram com os mais velhos... Claro, cada um tem
que... Havia um desafio, assim, “ah, tu queres tocar choro?” Entdo eu... digamos que eu
fosse bom no choro, né? “Queres tocar comigo?” Eu ia tocar alguma coisa |4, um desafio,
fazia alguma coisa dificil, tu tem que responder na mesma altura. Era comum isso dai.
N&o era, assim, pra dizer que, assim 6, “eu sou melhor que tu”. Mas era... servia como um
desafio pra desenvolver. Entdo, através daquilo, o chordo desenvolvia muita habilidade,
muita técnica. Quem ndo conseguisse fazer isso, ndo era um muasico chorédo. Isso ai é um
conceito geral. (...) O cara podia tocar direitinho, mas ele ndo conseguia fazer aquelas
malandragens 14, né? Fazer um malabarismo, coisa que ndo ta escrita, né? A maior parte
das coisas ndo se escreve. A maneira de tocar ndo se escreve. Se escreve quadradinho.
(...) O estudo académico serve pra dar técnica, légica. Mas o cara pode tirar dez na prova
la na escola de musica, né? Na faculdade. Mas se ele ndo tiver essa bossa, ele ndo é um
musico. Ele se formou... Tudo bem, ele ta comegando a carreira, mas pra ele desenvolver
ele vai ter que fazer coisas absurdas. Ele tem que se dedicar de corpo e alma, assim, mais
de alma do que de corpo. (...) Isso ai é que é relativamente o choro, né? E esses musicos
de Floriandpolis, todos eles, que eu conheci, eram muito bons. (Entrevista de Carlos
Alberto Angioletti Vieira concedida a Bernardo Sens dos Santos. Floriandpolis, abril de
2008. Transcrito por mim a partir de audio gentilmente cedido por Santos)

No mesmo sentido, Wagner do Amaral Segura testemunhou para 0 mesmo
entrevistador como se dava o aprendizado com os musicos mais velhos, tendo de certo
modo vivenciado pessoalmente a transicdo do choro daquele periodo (e contribuindo com
ela em Floriandpolis, enquanto professor de musica), ao buscar ampliar seus

conhecimentos musicais para além do aprendizado intuitivo das geracdes anteriores.

O aprendizado do choro naquela época era de ouvido. Tirdvamos as musicas ouvindo
em radios e mais tarde em discos. No inicio da década de 80 é que eu apareci com toda
forga e vontade, assim como vocé hoje para estudar mdsica, partitura, harmonia. Eu fazia
intercambio freqliente com os musicos reconhecidos do Rio de Janeiro. Trazia musicos
para Floriandpolis, ia para I4 sempre tocava. Aprendi com isso a linguagem, balango
carioca, os segredos do solo. Eu introduzi a leitura por cifras aqui, pois ndo existia.
Por isso era dificil na época aprendermos com esses antigos chordes, eles eram
muito intuitivos. (apud Santos 2008: 78, grifos meus)
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O aprendizado tradicional do choro, segundo os autores acima, dava-se, portanto,
através deste contato, embora a partir deste periodo, como ressaltamos, ha transformacdes
no perfil do masico do choro, fato confirmado quando Wagner afirma ter introduzido o
ensino por cifras, mais acessivel, embora ndo substituisse o aprendizado ndo-formal
adquirido na préatica. Os musicos Nabor Ferreira e Walmir Scheibel, que em 1986
integrariam o conjunto de Wagner, o Vibragfes, sdo auténticos exemplos de “antigos

chordes”, como indicado na matéria abaixo.

Nabor Ferreira e Walmir Scheibel, os dois mais recentes “refor¢os” do VibragOes, tém
histérias diferentes para explicar a volta. (...)

— A impossibilidade de viver da musica foi 0 motivo que me levou a abandonar o ramo —
conta Nabor. Decidi voltar pelo tipo de proposta do Vibragdes, sempre bem aceito onde
se apresenta. Além disso, a gente toca a vida inteira porque existe o prazer em fazer
musica. Este prazer foi outro motivo do meu retorno.

Depois de comecar as primeiras licdes ainda com 17 anos na Sociedade Musical Amor a
Arte, Nabor Ferreira passou pela Orquesta de Moacir do Pistdo, isso por volta de 1943,
ficando por 13 anos na orquestra do clube Doze de Agosto e mais 12 na orquestra do Lira
Ténis Clube, animando incontaveis bailes sociais. Também passou pela época aurea dos
programas musicais das radios Guaruja e Diario da Manha, onde sempre foi destaque no
saxofone.

Outro que estava afastado ha algum tempo, depois de muitos bailes e passagens por
orquestras da cidade, ¢ Walmir Scheibel, digitador de O ESTADO e Edeme e que muitos
consideram “o melhor violdo do Estado”. J& tocou guitarra e contrabaixo, mas sua funcéo
no Vibracdes é responder pelo violdo de 6 cordas. “E uma experiéncia interessante
porque ha muito tempo nédo tocava no estilo de regional de chorinho. Acredito que agora
formamos um grupo muito coeso”, diz ele.

Considerando “exagero” o que comentam sobre o seu trabalho, Walmir comecou
sozinho, na adolescéncia, passou pela boa fase das radios, quando “o chorinho tinha
espaco”, e se desencantou ap6s 0 surgimento do ié-ié-ié, que mudou quase tudo.
Continuou, desistiu e agora retorna “porque aqui ha gente boa e se pode voltar as raizes”.
Perguntado sobre a razdo da continuidade, da persisténcia, da eterna volta aos
instrumentos, ele diz:

— Existe o prazer de tocar e a oportunidade de manter a amizade com 0s outros musicos.
Viver de musica ndo é possivel, porque o mercado é fraco e muito disputado. O que conta
mesmo é o prazer. (O Estado, 29 de julho de 1986, primeira pagina do segundo caderno)

O anteriormente citado Nilo e seu Regional era integrado por musicos
experimentados, seja na pratica musical, em bandas militares ou em outros conjuntos de
musica popular atuantes em bailes, festas e em programas de radio, mas que, a despeito
de suas desenvolvidas habilidades ao instrumento, ndo eram — pelo menos integralmente
— profissionais. Esse pouco desenvolvimento no que concerne a industria cultural na

cidade tornou muito rara e dificil a gravacdo profissional e comercial do trabalho de
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masicos e conjuntos locais. Nesse sentido, o conjunto Nilo e seu Regional ndo deixou
nenhum registro fonografico comercial, mas apenas gravacdes ambientais feitas com os
precarios recursos técnicos que se podiam ter em mao a época. Destas, 0 mais importante
€ uma gravacao caseira de 1980, digitalizada e transformada em CD igualmente caseiro
pela familia de Nilo Dutra como forma de homenagear e preservar a memdria do musico.

Constam no CD mdsicas autorais mescladas com classicos do choro.

Figura 5 — Capa do CD de Nilo e seu Regional, com musicas gravadas em 1980.

Descontadas todas as deficiéncias resultante do precario processo de gravacao, ao
ouvir as faixas do CD pode-se perceber um conjunto bem desenvolvido musicalmente e
com um trabalho compativel a muitos dos de seus congéneres contemporaneos com
projecédo nacional. Um testemunho nesse sentido o jornal O Estado fez publicar: a coluna
Clube do Samba do jornalista Aldirio Simdes continha uma critica de sua autoria relativa
a uma apresentacdo do conjunto enaltecendo as qualidades de Nilo Dutra como
clarinetista, texto que deve ser lido com os devidos descontos por conta da maneira
apaixonada como o jornalista defendia e se referia as coisas da llha.

As trés mil pessoas que lotaram o ginésio do Sesc para assistirem o show Fala Coracdo
com a finalidade de angariar donativos para os flagelados das cheias, foram
surpreendidos com o talento de Nilo do Clarinete. Os aplausos e o apelo unissono de
“mais uma” fizeram a platéia esquecer, por algum momento, que as grandes estrelas da
noite eram o espetacular Paulinho da Viola e os gadchos Kleiton e Kledir. E 0 experiente
Nilo viveu uma estonteante noitada, ovacionado por um publico jovem, “O velhinho é
fera, bicho!”.
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E claro que Nilo é fera. Uma fera enjaulada e muito pouco reconhecida pelo publico que
somente agora, lamentavelmente, ap6s os 50 anos chega ao encontro do apoio popular. .
Sinceramente, quando amigos evidenciaram o sucesso de um dos maiores clarinetistas
deste pais (0 Nilo) em nenhum momento fiquei surpreso, mas ndo posso deixar de
reconhecer que foi uma festa para o meu interior. (...)

Todavia, as pessoas que estdo devidamente associadas a nossa musica popular com raizes
na terra ha muito reconhecem o talento de Nilo Dutra, que hé alguns anos se recusou a
integrar a uma grande orquestra brasileira para permanecer fiel as suas origens. Ele
sempre foi um musico da noite e a suavidade de seu clarinete comove a todos aqueles que
0 assistem, até mesmo 0s pouco sensiveis. Domina seu instrumento com perfeicdo e é
reconhecidamente um dos mais perfeitos muasicos nacionais. H4 pouco Nilo esteve
enfermo e chegou a pensar em parar de tocar. (...) Hoje ele estd de volta, esbanjando
talento que bem poderia ser melhor aproveitado pelos musicos novos e avidos em
aprender. O velhinho é fera, bicho. (O Estado, 22 de julho de 1983, p22)

Nilo, apesar do tdo alegado talento, ndo foi um profissional da musica no sentido
mais amplo, embora seus empregos estivessem, de alguma forma, ligados a esta arte: foi
tenente da Policia Militar (onde fez parte da banda da instituicdo) e trabalhou como
secretario da Ordem dos Musicos do Brasil. Dentro daquele cenario, para aqueles
musicos que arriscavam o profissionalismo restavam os referidos poucos espagos para se
apresentar, dedicar-se ao ensino musical ou atuar em bandas, e quanto aos com maiores
ambigdes, caber-lhes-ia buscar oportunidades em outros centros. Como vimos, no caso
dos conjuntos de choro, era comum que o perfil dos musicos fosse compativel com a
figura do chordo tradicional, em geral amador e sem ensino musical formal ou
proveniente de bandas. Eram mdusicos atuantes, embora, como dito anteriormente, com

pouca visibilidade nos meios de comunicag&o.

O conjunto deles [Vibragdes], que eles tocavam, a turma toda daqui, o Wagner [do
Amaral Segura] inclusive, né? Eles ndo ficavam, pra tras de nenhum conjunto de fora.
Eles tocavam muito, com grande qualidade. Pena que ndo havia a midia, tudo mais, pra
ficar em cima deles e valorizar, né? Como tem o pessoal de... T4, o pessoal bom é o do
Rio de Janeiro. Ué? Com uma midia boa em cima que o resto do Brasil ndo tem. (...)
Aqui tem um monte de musico bom, masico inclusive que veio pra cé e ficou ai, né? (...)
O choro tinha em todo lugar, tinha em S&o Paulo, Porto Alegre, aqui... Tinha no
interior de Sao Paulo, né? Rio de Janeiro era porque ficava mais famoso porque era
0 meio onde eles conseguiam sobreviver, né? (...) Entdo o Rio de Janeiro era o que
oferecia uma condigdo melhor porque tinha muito local pra trabalhar, a noite, né? A
prépria radio. (Entrevista de Carlos Alberto Angioletti Vieira concedida a Bernardo Sens
dos Santos. Floriandpolis, abril de 2008. Transcrito por mim a partir de dudio gentilmente
cedido por Santos. Grifos meus)

Carlos Alberto Vieira € regente da Orquestra Sinfonica de Floriandpolis,

pertencente a uma familia de gera¢bes de musicos de Floriandpolis. Seu pai, Carlos
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Vieira, conhecido como Seu Carlinhos, tocava violao tenor, tendo integrado o Regional
do Nilo e o conjunto Vibracg6es, entre outros, anteriores a este periodo. Seu avd, Sebastido
Bousfield Vieira, além de musico amador, escrevia uma coluna dedicada ao assunto no
jornal A Gazeta, nos anos 1930 (ver Téo 2007b) e foi o fundador da orquestra. Segundo
Vieira, apesar da dedicacdo por geracdes, para a familia sempre foi dificil viver de

muasica.

Conheci mais de perto meu pai, meu avd, que eram excelentes misicos. Nao por serem
meu pai e meu avd, mas eram excelentes musicos. Eu assino embaixo com todas as letras.
E eles tocavam muito. Agora, 0 meu avd era bancéario, era jornalista, e era musico
também. Meu pai era funcionario. Foi da policia militar, era telegrafista, depois foi do
correio... telégrafo, né? E era musico também. Entdo era dificil o camarada que vivesse
exclusivamente de musica, ndo da! Mesmo hoje, é dificil. (...) Eu vivo s6 de misica, mas
vivo o que? Dando aula, tocando, fazendo de tudo. A minha sorte hoje é que tem varios
da familia morando junto que todos fazem a mesma coisa, entdo quando um ndo tem, o
outro tem, entdo supre a necessidade do outro financeiramente. Ninguém passa fome, ta?
Mas ¢é dificil, ndo é facil. E antigamente também era assim. Nunca foi diferente néo.
(Entrevista de Carlos Alberto Angioletti Vieira concedida a Bernardo Sens dos Santos.
Floriandpolis, abril de 2008. Transcrito por mim a partir de audio gentilmente cedido por
Santos)

Os conjuntos de choro de Floriandpolis deste periodo de transformacéo do choro
mantinham, de certo modo, caracteristicas dos antigos regionais. Muitos dos seus
musicos, de fato, eram remanescentes dos tempos de réadio, tendo integrado seus quadros
na funcdo de acompanhar os cantores locais. Destaca-se também a existéncia de certa
circularidade na formacdo dos conjuntos da época, em outras palavras, era frequente que
alguns musicos integrassem diferentes conjuntos (como é o caso de Carlinhos), 0 que nos
faz supor que ndo eram muitos os musicos dedicados ao género na cidade, ou pelo menos
os dispostos a se apresentar em publico.

Um desses remanescentes dos tempos do radio foi José Cardoso, o Zequinha,
responsavel por um dos mais destacados conjuntos da cidade, o Regional do Zequinha.
Nascido em Floriandpolis em 1930, iniciou-se no violino muito cedo, logo formando um
trio com o pai e 0 irmao que, de mudanca para o Rio de Janeiro em meados dos anos
1940, atuou em radios e circos, depois voltando para a capital catarinense, onde também
atuou em radios e shows pela cidade. Entre 1954 e 1957 atuou em regionais, em radios e
casas noturnas, primeiro em Curitiba e em seguida no Rio de Janeiro, voltando a

Florianopolis no fim deste periodo. De volta, continuou atuando em radios até 1963,
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chegando a atuar no acima citado Nilo e Seu Regional. Com o fim das atividades dos
regionais nas radios, continuou atuando em orquestras dos clubes da cidade até se afastar,
dedicando-se ao ensino de musica na escola local “Casa da Arte”. No contexto da
‘revitalizacdo’ do choro, entre 1981 e 1989 voltou a apresentar-se, formando com antigos

alunos seus o Grupo Musical Regional do Zequinha. Veio a falecer em 1990.

Figura 6 - “José Cardoso, o Zequinha, com seu violino: “O chorinho vem sendo mais aceito pelas
camadas mais jovens”” (O Estado, 25 de agosto de 1985, p34).

A trajetoria de Zequinha ficou marcada pela polivaléncia, espécie de “estratégia
de sobrevivéncia” (termo emprestado de Bessa 2005). O musico atuou nas mais diversas
frentes que a vida profissional musical podia Ihe proporcionar (e até além de seus limites)

e, no campo composicional, frequentou diferentes estilos musicais.

Nas radios foi de tudo: musico, diretor musical, locutor, contra-regra e até ponta em radio
teatro. Estudou e executou varios instrumentos: violino, contrabaixo, violdo tenor, violdo,
piano e bandolim. Compositor de choros, valsas, cangdes, boleros e por ai afora, sua obra
¢ testemunho de amor a musica popular — em especial o chorinho, e pela mdsica e
musicos de sua terra. (Zequinha: Obra musical 1990: 6-7)

Ao escolher atuar profissionalmente em mdusica, restou a Zequinha buscar as mais
variadas formas de atividade, nem sempre gozando do retorno esperado. Nesse sentido, o

musico exibia certa magoa em algumas declaragdes aos jornais da época, alegando falta
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de reconhecimento e desvalorizagdo, tanto do artista quanto da musica brasileira, ndo

apenas perante 0s meios de comunicagdo, mas também dentro do proprio meio musical.

“Sempre fui marginalizado no setor artistico, nunca me deram valor porque nunca pus as
unhas de fora.” (O Estado, 30 de agosto de 1983, p31)

“Tenho 26 anos de radio e uma carreira extensa e posso dizer que realmente santo da
terra ndo faz milagres.” (O Estado, 3 de Julho de 1984, p19)™

Para José Cardoso, o chorinho tem atualmente muita aceitagdo por parte das pessoas mais

jovens, que o estdo descobrindo e valorizando, embora, de maneira geral, a musica
brasileira esteja fortemente desvalorizada. (O Estado, 25 de agosto de 1985, p34)

Neste periodo de retorno do conjunto, formado agora por integrantes de uma nova

geracdo, o Regional do Zequinha foi atuante, na medida do possivel, enquanto Ihe foi

oferecido espaco.

z. . sexta—l’cira,é} de égostc de 1985
A )J w D
@ADER

Paulo Moura e Zequinha s3o as
atracoes hoje no Pixinguinha

O Regional do Zequinha, o
grupo Vibracoes e o famoso
saxofonista Paulo Moura sao
as atracoes do “Chorinho em
Concerto””, que a Secretaria
de Cultura, Esporte e Turismo

partir das 21h. O encontro
terd ainda a participacao de
vdrios convidados especiais,
entre eles Mazinho do Trom-
bone, Djalma do Piston e
Neide Mariarrosa, além de
dois componentes do conhe-

promove hoje no Teatro do  cido grupo Noites Cariocas, do
CIC, com entrada franca, a Rio de Janeiro. (Pdg. 13)

Figura 7 — Jornal O Estado: Apesar da manchete equivocada, a chamada é para o Chorinho em
Concerto, embora o Regional do Zequinha também tenha participado do Projeto Pixinguinha, no
mesmo més (O Estado, 23 de agosto de 1985, capa do segundo caderno).

™ A matéria de onde foi extraida esta declaracio, presume-se, era sobre o show de lancamento do disco
Som da Gente (ver adiante). O “presume-se” é por conta de eu nao ter tido acesso ao texto completo, pois
infelizmente parte do trecho superior da folha do exemplar disponivel na Biblioteca Publica do Estado de
Santa Catarina foi recortado e subtraido, sobrando apenas a parte inferior da matéria. Este fato foi,
infelizmente, constatado também em alguns outros exemplares consultados de diferentes anos do periodo

pesquisado.
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Suas apresentacOes mais destacadas foram em duas edi¢des do Projeto Desterro,
em 1982 e 1983, o espetaculo Fala Coracédo, de 1983, o festival Chorinho Bem Chorado
e 0 Encontro Nacional do Choro, ambos em 1984, os | e 1l Chorinho em Concerto, em
1985 e 1986 e o Projeto Pixinguinha, de 1985. No movimentado més de agosto de 1985
para o choro na llha, o jornalista Aldirio SimBes comentava a agenda do conjunto em sua

coluna Clube do Samba.

O Regional do Zequinha, que tem como lider o mestre José Cardoso, o popular Zequinha,
vem trabalhando de forma incansavel pela preservagdo da muisica popular brasileira, em
especial o chorinho aqui na Ilha. Segundo o percussionista Falcdo, o relagdes publicas do
grupo, no més de agosto o Regional estd com a agenda cheia.

No dia 23 (sexta-feira) o Regional do Zequinha apresenta-se no projeto “Chorinho em
Concerto”, ao lado de grandes nomes como Paulo Moura. Neste mesmo dia, as 22:30
horas, os rapazes estardo na Festa do Folclore, em Pantano do Sul. No sabado, dia 24,
eles tém presenca no Projeto Pixinguinha e da mesma forma no dia 25, no CIC, as 18:30
horas. O mais tradicional do grupo de chorinho da ilha parte também para um trabalho de
composicGes proprias do maestro Zequinha. (O Estado, 16 de agosto de 1985, p17)

E falando em composicdes proprias, quando da segunda edicdo do Projeto
Desterro, surgiu a proposta de gravar todos os participantes do evento para a posterior
producdo de “um &lbum duplo contendo uma faixa de cada um dos 24 intérpretes e
compositores” (O Estado, 30 de agosto de 1983, p31). E possivel que a idéia tenha
germinado um resultado um pouco mais modesto, o LP Som da Gente’’, que foi
comentado pelo jornalista Aramis Millarch no jornal Estado do Parand, sob o titulo A

musica barriga-verde.

Gravado num estudio improvisado no Centro Integrado de Cultura, em Florianépolis, 0
disco traz surpresas agradaveis como o violonista Ricardo Boppré executando "Aquarela
do Brasil" e o regional do Zequinha com "Apaixonado" e "Quando Morre a Tarde",
composicdes de José Cardoso. O 6timo grupo Engenho, ja com trés elepés independentes
gravados (os dois primeiros independentes, o terceiro saiu pela Continental) comparece
em duas das melhores faixas: "Meu Boi Vadiou" (Allison A. Motta) e "Braco Forte™
(Critaldo/Chico Thives). Outro grupo catarinense, ja com um elepé independente gravado
- 0 Expresso Rural é ouvido em "Tom Natural* (Daniel Lucena/Robert Alencar) e
"Manhas do Sul do Mundo™ (Daniel Lucena). Zuvaldo Ribeiro e o grupo Grande Passado
apresentam "Menininha". Infelizmente, Frank ("Som da Gente", "Ave Ligeira"), Renato
Botelho ("Olho d'Agua") e, especialmente, Beto Mondadore ("Suco de Imaginacio") sio

2 Ha um exemplar na Casa da Memoéria (Fundagdo Franklin Cascaes), no centro de Floriandpolis (Rua
Padre Miguelinho, 58; esquina com a Rua Anita Garibaldi). Ver Figura 8.
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ainda inseguros, com musicas prejudicadas. (Adamis Millarch, O Estado do Parand, 4 de
novembro de 1984, p20)”

O Regional do Zequinha participara com duas faixas, Apaixonado, composta pelo
lider do grupo e pelo violonista Léo, e Quando Morre a Tarde™, de Zequinha, ambas
mais tarde editadas em uma coletanea das musicas desse compositor apds sua morte
(Zequinha 1990; ver Anexo ).

Figura 8 — Capa e contracapa de um exemplar do LP Som da Gente, de 1984, com duas faixas do
Regional do Zequinha. Foto do exemplar da Casa da Mendria.

No decorrer dos anos 1980, a vida choristica da capital catarinense foi enriquecida
com importantes eventos que contaram com a presenca de convidados de fora, o que Ihes
deu certo carater “‘nacional’.

Em decorréncia das enchentes que atingiram parte do Estado de Santa Catarina
em 1983, foi realizado o espetaculo Fala Coracdo, que, por seu carater beneficente e
tendo em vista a repercussdo da tragédia em nivel nacional, pdde contar com a
participacédo de artistas com projecdo nacional. Assim como os artistas locais, Paulinho
da Viola, a dupla Kleiton e Kledir, o conjunto As Frenéticas e a cantora Diana Pequeno
abriram méo do caché. O show, cuja entrada era no minimo dois quilos de alimentos,
contou com a presenca de cerca de trés mil pessoas. Os participantes catarinenses foram

“Ricardo Boppré, Maria Haro, Marcdo, Avatar, Regional do Nilo, Asa de Morcego,

™ A cronica completa se encontra disponivel em http://www.millarch.org/artigo/musica-barriga-verde
(consulta em agosto de 2008). O sitio virtual http://www.millarch.org/ disponibiliza publicamenteum banco
de dados com mais de 50,000 artigos digitalizados, publicados entre 1957 e 1992, de autoria de Aramis
Millarch (1943-1992), jornalista e critico de cinema e musica.

™ As mesmas musicas foram mais tarde regravadas em CD de 1996 do conjunto Nosso Choro, também de
Floriandpolis. Ver o texto do CD no Anexo II.
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Mauro Montezuma, Regional do Zequinha, Grupo Mocambique, Jaguari, Jaguarito e
Osvaldinho, Expresso Rural, Neco, Feijao Maravilha e Engenho”, conforme contou o
jornal O Estado, em 20 de julho daquele ano (pl16, grifos meus), com chamada na
primeira pagina. Dois dias depois, 0 jornalista Aldirio Simdes, em seu constante esfor¢o
em prol da musica e cultura ilhoa, fez publicar em sua coluna Clube do Samba, uma
critica elogiosa aos participantes catarinenses — em especial ao clarinetista Nilo Dutra —
sob o titulo “Artistas da terra se destacaram no show Fala Coragdo” (ver Anexo II).

O ano de 1984 contou com dois eventos especialmente relacionados ao choro. Foi
realizado o Chorinho Bem Chorado, espetaculo produzido pela Maricota Produces e
que reuniu alguns dos musicos do género que estavam mais em evidéncia a época.
Participaram do evento os conjuntos Regional do Nilo, o Regional do Zequinha, o
Vibragdes, além do violonista lagunense lvaldo Roque. Curioso notar que, talvez devido
a diminuta quantidade de chordes locais — ou pelo menos a dos dispostos a se apresentar
em publico —, as formagdes dos conjuntos se repetiam, como € o caso do Vibracdes e do
Regional do Nilo. Alias, como ja dito neste capitulo, uma caracteristica local. Quanto ao
repertorio, além dos choros tradicionais, foram executadas neste evento composi¢des

proprias, sempre interpretadas pelos seus autores.

A noite se inicia com o Vibrages(...). O grupo formado por Carlinhos do Tenor (violao[
tenor]), Noca (cavaquinho), Léo (violdo), Paulo (violdo), Claudio (pandeiro) e Wagner do
Bandolim (bandolim).

()

Na segunda parte do espetaculo aparece o Regional do Zequinha, liderado pelo maestro
José Cardoso, um dos mais populares musicos de nossa terra. E, assim como acontece no
Vibragdes, onde experientes intérpretes unem-se a jovens talentos para produzir a nossa
mais auténtica musica, Zequinha sobe ao palco com seu violino e bandolim acompanhado
por Geraldo (cavaquinho), Beto (violdo), Falcdo (atabaque), Jodo Carlos (afoxé) e Souza
(pandeiro).

O maestro José Cardoso, além de ser um extraordinario intérprete, € um de nossos mais
expressivos compositores. Nesta quarta-feira apresentara somente masicas de sua autoria,
como “Amigo Noca”, “Doutor no Cavaquinho”, “Pinheiro na Conselheiro”, “PX Walter”,
“Apaixonado”, esta em parceria com Léo, e “Quando Morre a Tarde”.

()

O violinista [sic] Ivaldo Roque, acompanhado por Nereu de Souza, ambos de Laguna, da
continuidade ao espetaculo. (...)

()

O espetaculo encerra-se com o Regional do Nilo, o mais conhecido do Estado e que
equipara-se aos melhores do Pais. O Maestro Nilo Cordeiro Dutra com seu clarinete
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acompanhado por Léo (violdao), Newton (violdo), Noca (cavaquinho) e Walter Dias
(pandeiro) interpretard “Chorando Baixinho” e “Ternura”, de Abel Ferreira, e “Chorinho
do Léo”, de sua autoria, entre outras composi¢cdes. (Recorte de jornal sem data, do
arquivo pessoal de Wagner do Amaral Segura)

No mesmo ano, entre os dias 20 e 22 de julho, aconteceu o Encontro Nacional do
Chorinho — mais uma vez, realizacdo da Maricota Produgdes Artisticas em conjunto com
a Secretaria de Turismo de Florianopolis (Setur), apoio de empresas de comunicagao
locais e patrocinio do Banco do Estado —, em um esforco para colocar a cidade em
evidéncia no cenario nacional do choro. Para tanto, foram convidados musicos
conhecidos nacionalmente, além de jornalistas e criticos musicais dos principais 6rgaos
de imprensa dos grandes centros para a realizacdo de debates. Estiveram presentes na
capital catarinense o bandolinista Déo Ryan, o conjunto Noites Cariocas, o trombonista
Zeé da Velha, o acordeonista Orlando Silveira e Paulo Moura. Os representantes locais
foram o Regional do Zequinha, o Regional do Nilo, o Vibragdes, Ivaldo Roque e Nereu
Souza, Mazinho do Trombone e o conjunto Feijdo Maravilha. Os jornalistas convidados
foram Juarez Fonseca, Zuza Homem de Mello, Tarik de Souza, Roberto Moura, Ruy
Castro e llmar Carvalho. Este Gltimo deixou suas impressdes sobre o evento no periédico
O Pasquim, do Rio de Janeiro, sob o titulo “Choro em Floriandpolis: comove e encanta”
(ver Anexo II).

No ano de 1985, no dia 23 de agosto, foi realizado o espetadculo Chorinho em
Concerto, com a volta de alguns dos musicos convidados para o Encontro Nacional do
ano anterior, além dos musicos locais, com a auséncia do Regional do Nilo, em virtude do
falecimento do clarinetista, alvo de homenagens. O evento foi idealizado pelo jornalista
Aldirio Simdes e contou com o apoio da Secretaria da Cultura, Esporte e Turismo do
Estado

(...) Além de Paulo Moura, estdo vindo do Rio com a finalidade de participar do concerto
dois componentes do grupo Noites Cariocas — Toni, violdo de sete cordas, e Julinho,
cavaquinho. Eles acompanhardo o saxofonista juntamente com outros dois muisicos
catarinenses: Claudio (percussdo do Vibracoes) e Dirceu (flauta).

Para o espetéculo também foram convidados Mazinho do Trombone e Djalma do Piston,
dois instrumentistas da Ilha que tocardo junto com Dirceu (flauta), Marquinhos do
Cavaco (percussdo) e Rolando (surdo). A cantora Neide Mariarrosa é outra que tem
presenca assegurada no palco do CIC cantando cléssicos do choro — “Doce de cdco” e
“Carinhoso”.
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A programacdo ainda prevé a participagdo de Ire, que, ao piano acompanhara a cantora
Betinha numa mdusica de Nélson Wagner (compositor catarinense). Leleco, cantor do
grupo Couro e Corda, por sua vez, terd 0 acompanhamento de Toni no violdo de sete
cordas. Aldo Gonzaga fard um solo no piano, tudo antecedendo a apresentacdo de Paulo
Moura.

O concerto ainda renderd uma homenagem poéstuma a trés antigos musicos que ajudaram
a fazer a histéria do chorinho em Florianépolis: Avico do Bandolim, Nelson do
Cavaquinho e Nilo Dutra, todos ja falecidos. Para lembra-los, havera uma proje¢do de
slides com a execucdo de algumas musicas gravadas e colhidas nos arquivos do poeta
Zininho. (O Estado, 23 de agosto de 1985, p34 — Segundo Caderno)

No inicio de novembro de 1986, aconteceu uma segunda edi¢do do Chorinho em
Concerto, realizado em pleno Largo do Mercado Publico, com a intencdo de “levar o
chorinho ao encontro do povédo” (O Estado, 11 de outubro de 1986, capa do segundo
caderno), de acordo com Aldirio Sim@es, um de seus produtores (o outro foi Décio
Bortoluzzi). O evento contou com o apoio institucional da Secretaria de Cultura, Esporte
e Turismo do Estado e da Setur e da prefeitura de Floriandpolis, além do Banco Regional
do Extremo Sul. Contou com as participacdes locais do Regional do Zequinha e do
Vibracdes, além de Mazinho do Trombone, da cantora Neide Mariarrosa e da banda da
Policia Militar. Os convidados de fora foram os flautistas Dirceu Leite (também presente
no ano anterior), do Rio de Janeiro, Plauto Cruz, do Rio Grande do Sul, e Luiz Carlos
Dias, do Parana.

O conjunto Vibracdes, presente na maioria destes eventos de maior envergadura,
foi fundado no inicio dos anos 1980, tendo & sua frente o entdo jovem bandolinista
Wagner do Amaral Segura, musico bastante atuante até os dias de hoje, principalmente
no samba e no choro, mantendo uma escola de musica basicamente dedicada a estes dois
géneros. O conjunto, em suas diferentes formagdes, assim como o Regional do Zequinha,
é um perfeito retrato das transformacgdes ocorridas neste periodo, mesclando antigos e
experientes masicos — daqueles intuitivos, identificados como auténticos chordes, de
musicalidade adquirida pela aprendizagem ndo-formal de bailes, ruas e saraus, como séo
0s casos, por exemplo, de Carlos Vieira, Nabor Ferreira e Walmir Scheibel — a jovens
masicos, daquela nova geracdo com pretensdes musicais mais ambiciosas, buscando
assim aprendizado formal, além do adquirido do convivio com os antigos. Nesse sentido,

Wagner se orgulha de ter sido, segundo ele, o introdutor do ensino de harmonia por cifras
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na cidade”, alem de também alegar ter sempre se esforcado no sentido de fortalecer o
intercambio com os musicos de choro do Rio de Janeiro’.

Talvez o ponto alto da carreira do conjunto Vibragdes tenha sido a participacéo no
projeto Pixingdo, de 1986, que reuniu para algumas apresentacfes conjuntos de todo pais
na Sala Funarte/Sidney Miller, no Rio de Janeiro, sendo um dos 11 selecionados como
revelacdes entre 489 candidatos, de todo pais, participantes do Projeto Pixinguinha do
ano anterior (ver Anexo II).

No final de 1986, a Pro-Musica de Florianépolis’’ encerrou seu calendario com
um concerto do lendério conjunto Epoca de Ouro, fato que possivelmente abriu a
possibilidade de o Vibragdes ser convidado para encerrar o calendario do ano seguinte.
Era a mais pura materializacdo da narrativa da musica popular classica de Hamm
(1995)"®, muito comum ao choro. Também uma demonstracéo de que, se era recorrente a
vitimizacdo dos musicos por eles proprios e por jornalistas e criticos da época, que
incansavelmente denunciavam falta de apoio e de espacgo para o choro na cidade, havia,
por outro lado, ampla aceitagdo do género, a ponto de, por dois anos seguidos, conjuntos
de choro encerrarem um calendario elitista por natureza, injetando-lhes uma inegavel
carga de status e distincéo.

Tanto o regional do Zequinha quanto o Vibracdes atuaram até os fins dos anos
1980, deixando frutos: Geraldo Vargas, integrante do conjunto de Zequinha, fundaria em
1989 o conjunto Cordaviva, que no mesmo ano participaria do Projeto Pixinguinha. Ja
em 2003 lancaria o0 CD Sarau no Ribeirdo, exclusivamente com musicas de sua autoria,
gravado no Rio de Janeiro, com participacdo de seu conjunto e de musicos conceituados
no choro carioca, como Jorginho do Pandeiro, Rui Alvim, Samuel Oliveira, Pedro Paes,
Jodo Lyra e, principalmente, Mauricio Carrilho, que produziu o CD, fomentado pela
Fundacdo Catarinense de Cultura. Ja Wagner Segura fundaria em 1991 o conjunto Nosso
Choro, que contava com integrantes do Vibragdes e do Regional do Zequinha, e que em

1996 langou CD com musicas de compositores catarinenses antigos e contemporaneos,

> Conforme o musico me informou em comunicacao pessoal (sem registro), e também a Santos (2008).

"6 Também conforme comunicacéo pessoal do musico.

T A Pr6-Musica de Floriandpolis, instituicio dedicada a promocdo de concertos de musica erudita,
promove anualmente um calendario cujas despesas sdo fomentadas pela arrecadacdo entre seus sécios.
Mais informag@es em http://www.promusica-sc.com.br/ (Consulta em marco de 2009)

"8 Ver capitulo 2.1 deste trabalho
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também fomentado pela mesma fundacdo. Neste CD, Wagner ja teria abragado o violdo
de sete cordas, deixando o bandolim a cargo do paraense Roberto Salgado. A partir dos
anos 1990 aos dias de hoje, a cidade vem apresentando espantoso crescimento e, cComo
conseqguiéncia, rapidas mudancas. Novos conjuntos, cursos, festivais e outros eventos
relacionados ao choro aconteceram e vem acontecendo. Mas, como diria 0 Gastdo, meu

colega de ‘tocatas’ aos domingos, essa € outra histdria.

Neste Gltimo capitulo foi exibido um panorama do choro em Floriandpolis no
periodo que vai da segunda metade da década de 1970 aos fins dos anos 1980, onde foi
possivel observar os reflexos locais da transicdo do género em nivel nacional. O choro,
apos um periodo eclipsado, ganhou novo impulso gracas, entre outros fatores, a uma
politica cultural nacionalista iniciada pelo governo ditatorial. Nesse cenario, o choro foi
privilegiado enquanto género considerado “autenticamente brasileiro”, e a capital
catarinense, a reboque desta nova onda nacionalista, pdde contar com eventos de
amplitude regional e nacional em que o choro esteve envolvido. Ainda neste capitulo,
examinamos o perfil do choré&o ilhéu da época, masico amador e dotado de aprendizado
empirico e ndo-formal, e as transformacdes deste perfil também inerentes a este periodo.

Por fim, observamos as trajetorias dos principais conjuntos atuantes na época.
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Figura 9 — Conjunto Vibragdes. Da esquerda para a direita: Wagner Segura, bandolim; Carlinhos
(Carlos Vieira), violdo tenor; Paulo Roberto, violao de sete cordas; Laércio Martins, cavaquinho;
Claudio Souza, pandeiro; Henrique, tam-tam. Do arquivo particular de Claudio Souza

Figura 10 — Conjunto Vibrag¢des na formacao que viajou para se apresentar no Rio de Janeiro. Da
esquerda para a direita: Wagner Segura, bandolim; Claudio Souza, pandeiro; Laércio Martins,
cavaquinho; Nabor Ferreira, saxofone; Walmir Scheibel, viol&o de seis cordas; Marcio Alves, violdo
de sete cordas (O Estado, 19 de julho de 1986, capa do segundo caderno).
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CONCLUSAO

A base inicial que ajudou a fundamentar este trabalho foi construida pela leitura
da musicografia do choro e da musica popular brasileira, onde a historia do choro é
contada a partir da profusdo de dancas de saldo estrangeiras no século XIX, rapidamente
absorvidas e transformadas pelos mdsicos nativos reunidos no tripé de intensa
intercomunicacgdo formado pelas bandas militares e similares, pianeiros e trios de pau-e-
corda.

Esta transformacdo, tida por parte da literatura como ‘abrasileiramento’ ou
‘nacionalizacdo’, foi aqui compreendida de outro modo, mediante as idéias apresentadas
no capitulo 2, que vieram no sentido de construir um entendimento do choro como
produto de um encontro de musicalidades, estas por sua vez originadas de um intenso
fluxo de povos com diferentes culturas, fluxo este que é fruto de um processo iniciado
meio milénio atras, o de invasdo das Américas pelos europeus. Resultou a partir de tal
processo um territorio multimusical (Nettl 2005), ou um povo dotado de diferentes
musicalidades, dentre as quais as mais evidentes (e ndo Unicas) sdo as de matriz européia
e africana, e é esta Gltima, de acordo com Sandroni (2001), que predomina em nossa
masica. Ao mesmo tempo a musica brasileira sempre esteve em constante transformacao,
como um complexo mosaico transitorio, se fundindo e incorporando elementos externos a
ela, de acordo com a proposta de hibridismo aplicado a masica popular latino-americana
(Vargas 2004). Esta fusdo ou incorporacdo nunca deixou de ser repleta de conflitos
(friccdo de musicalidades, Piedade 2005), em especial com a musica popular em torno do
eixo jazz/rock promovida mundialmente como universal (Menezes Bastos 1995).

Diante de tudo isso, onde entra Florianopolis? Ora, se retomarmos o choro em
suas origens no século XIX, a cidade entra como parte de um todo, parte de um “vasto
sistema transatlantico de géneros musicais” (Menezes Bastos 2007b) constituido por
Brasil, Africa e Portugal. O choro deve ser visto nessa perspectiva de continuidade,
formando tradicBes regionais em todo pais, pais este do qual Desterro/Florianépolis fez e
faz parte, significando que a cidade esteve sempre conectada a vida musical brasileira,
com suas particularidades regionais e locais. Aqui também repercutiram chorosas

melodias, desde tempos de império, nos saraus, nos saldes, nos clubes, atraves das
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inimeras bandas e sociedades musicais (algumas em atividades até hoje), pelas maos de
musicos das mais diversas origens, desde musicos de rua e seresteiros até compositores
como Alvaro de Souza e Sebastido Vieira, através dos regionais que difundiam sua
musica através das ondas dos radios até chegarmos ao periodo da retomada do choro em
nivel nacional, quando conjuntos em que diferentes geracdes de musicos conviveram, tais
como o Regional do Nilo, Vibracdes e Regional do Zequinha, foram protagonistas de
uma vida choristica local, com algumas incursées em nivel nacional. Conjuntos que
deixaram seu legado até hoje, e que, assim, ajudaram a construir uma tradigdo local do
choro (a qual, por sua vez, em sua época deram continuidade).

Quando imaginei uma tematica para apresentar o projeto que resultou neste
trabalho, pensei em falar sobre o choro, até mesmo no sentido de satisfazer uma
curiosidade pessoal sobre o passado do género — e da musica popular, em geral — na
cidade de Florianopols, assunto as vezes ainda carente de uma maior atencdo na
abordagem histdrica e incipiente na abordagem (etno)musicolégica. Esta falta de
referéncias me deu uma sensacdo de tatear no escuro, contando apenas com o apoio dos
poucos, 0timos e recentes trabalhos na area, que foram de grande valia. Se este trabalho,
em sua modesta contribuicdo, pode ser considerado pioneiro, esta, por outro lado,
condenado a — 0 que ndo é, de modo algum, negativo — tornar-se rapidamente obsoleto,
tendo em vista o crescente interesse neste objeto, ndo apenas na (etno)musicologia, mas
que, especialmente nesta &rea, tende a ser cada vez mais investigado. Nesse sentido,
gradativamente a cidade, enquanto parte do sul do Brasil, vai tornando-se parte da
historiografia musical brasileira, de certa maneira atendendo os anseios de Maria
Elizabeth Lucas (1998), que chamava a atencdo para um maior interesse musicologico
para a regi&o’”.

Ao partir do quase total desconhecimento acerca do passado musical
florianopolitano, foi bastante surpreendente descobrir diversos indicios de uma vida
musical que, sem davida, merece maior atencdo em futuros trabalhos. Uma das
contribuicBes desta dissertacdo, nesse sentido, foi de, através da observacdo da vida

musical desterrense/florianopolitana, lancar um olhar mais detalhado ao panorama do

™ A autora se refere ao enfoque da musica colonial, mas por que ndo estender a idéia para a misica
popular?



122

choro na cidade nos fins dos anos 1970 até fins dos 1980, periodo em que o choro ganhou
um novo folego em ambito nacional e passou por transformacgdes, como vimos no
capitulo 4. Por estas terras, pudemos observar que houve uma convivéncia entre geracfes
naqueles tempos, configurando-se um periodo que nos liga aos tempos dos radios, das
orquestras dos clubes, das retretas em praga publica, etc. Além disso, foi importante
constatar que 0s musicos e entusiastas do choro de Floriandpolis se esforcaram para — e,
em certa medida, conseguiram — de alguma forma fazer parte desse ambiente musical
nacional.

A favor do entendimento da capital catarinense como inserida em um todo
nacional, foi deixada de lado a questdo da existéncia ou ndo de uma identidade propria —
ou sotaque, como gostam de dizer os chorbes — do choro e da mdusica local,
permanecendo esse tema em aberto, o que demandara um amplo levantamento e analise
de material musical®. Nos dias de hoje tal questdo fica problematizada, com o intenso
crescimento dessa cidade, que ano a ano assiste ao estabelecimento e visita de cada vez
mais levas de imigrantes e turistas de outros estados a até mesmo de outros paises, numa
espécie de fendbmeno de transicdo em que a cidade deixa de ser uma pacata capital
periférica para tornar-se convidada a tomar parte da grande festa globalizante®. Esta

abertura para um sistema nacional-internacional demanda novas formas de abordagem,

8 Além de gravages caseiras e da noticia da existéncia de um amplo material ainda ndo devidamente
identificado e classificado (ver capitulo 3, item 3.4; ver também Téo (2007a: 138), onde o autor cita a
existéncia de “grande quantidade de material”, entre partituras e arranjos, pertencentes ao acervo da
Sociedade Musical Amor & Arte. E possivel imaginar a existéncia de ainda outros acervos ainda ndo
explorados), tive acesso e noticia de poucas gravagdes comerciais, seja do passado recente ou mais distante
da cidade, talvez devido a auséncia de um maior desenvolvimento da industria fonogréfica e dos meios de
massa locais. Nem é preciso dizer que a partir dos anos 2000 o cenario muda, de modo que cada vez mais
trabalhos de choro e de musica popular vém sendo produzidos na llha, permitidos pelas mudancas
tecnolégicas como a massificagdo da informatica e da internet, que explodiram a partir de fins do século
XX, levando a paulatina derrocada dos grandes conglomerados multinacionais de comercializagdo de
musica em favor da crescente disseminagdo de pequenos estldios e selos musicais, além da possibilidade
de gravar e divulgar sem sair de casa. Nesse sentido, no ja longinquo ano de 1985, ao entrelacar a histéria
da musica a economia, Jacques Attali (2003) foi profético, ao prever a “era da composi¢do”, em que a
auséncia de cddigos levaria cada individuo a desenvolver sua prépria percepcdo de mundo, porém
procurando liga-la aos outros que o cercam, conduzindo a um cendrio em que a musica nao-comercial
anuncia um fim ndo-capitalista.

8 Em Janeiro de 2009, fato muito festejado pela imprensa local, Florianpolis chegou a ser indicada como
um dos 44 melhores destinos turisticos por um prestigiado jornal estadunidense. Na matéria, lemos o
depoimento de um empresario estrangeiro estabelecido na ilha: “It’s a mixture of St.-Tropez and Ibiza but
without the attitude and without the prices”.
(http://travel.nytimes.com/2009/01/11/travel/11party.html?scp=1&sg=florianopolis&st=cse. Consultado em
abril de 2009)
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uma vez que a configuragdo da populagdo local estd em pleno processo de transformagéo,
em certa medida tornando o habitante destas paragens, 0 manezinho (enquanto identidade
construida), estrangeiro em propria terra.

Para concluir, a tendéncia € que o “hiato de gera¢cdes” no mundo do choro,
apontado por Lacerda (2007: 31), se torne ainda maior, com a chegada de novo publico e
de novos musicos vindos de fora e totalmente ignorantes do passado e da mdsica local
(como foi meu caso). Portanto, penso que uma das contribuigdes deste trabalho é somar-
se a outros j& escritos e ainda a se escrever, no intuito de registrar tal passado e, quem

sabe, ajudar a diminuir este hiato.
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ANEXO Il - SELECAO DE ALGUMAS CRITICAS, CRONICAS, TEXTOS E
REPORTAGENS

O ESTADO, 6 DE AGOSTO DE 1977. P15.

Chorinhos como Relaxado, Doce de Co6co, André de Sapato Novo, Brejeiro, Apanhei-te
Cavaquinho, Chorando Baixinho, e sambas de autores como Noel Rosa, Nelson Cavaquinho e Guilherme
de Brito, Ataulfo Alves, Cartola, Lupicinio Rodrigues, Paulinho da Viola e compositores da terra como
Zininho, Mirandinha, Nelson Wagner, Luiz Henrique e outros, vocé podera assistir ainda este més, na
Gltima sexta-feira as 18h30m no calgaddo da Felipe Schmidt, quando serd apresentado o show Balanca
Povo, producdo de Aldirio Simdes e Tulio Carpes, envolvendo musicos e cantores da Ilha.

Balanga Povo vai mostrar gente nossa ainda praticamente desconhecida do grande pablico, como
Nelson Cavaquinho, humilde e excelente instrumentista dos nossos morros, cavaquinista ha quase 30 anos,
apenas tocando para o seu mundo, o Morro da Caixa e adjacéncias. Ele estara neste show mostrando a sua
arte, executando o chorinho Brasileirinho e cantando “Na Pedreira”, com sua voz rouca mas dentro de um
excelente ritmo e com muita autenticidade.

Um outro exemplo é Mizinho, que com sua requinta chorosa faz a alegria dos bares da noite por
onde se apresenta, sempre cercado de gente humilde, assim como ele. Mizinho é um misto de
instrumentista e cOmico, executando em sua requinta (um pequeno clarinete) choros da maior importancia
na musica popular brasileira. Avico, um dos melhores bandolins que ja apareceu em floriandpolis, falecido
recentemente, serd palco de uma singela e merecida homenagem. O violdo magico de Orlando Dutra,
bastante respeitado na velha guarda e nas serestas de Floriandpolis antigo, possivelmente, devera [estar
presente] entre os quase 30 artistas que estdo no show.

Afiados a esta gente da velha guarda, instrumentistas modernos também estdo no contexto do
Balanca Povo, como musicos do Stagium 10 e seus cantores Carlos Rogério, Eloi, Rubia e Viviane. Gente
saudosista como o reginal [sic] “Fina Flor” (de Noca e Carlinho) estard acompanhando cantores jovens
cantando sambas antigos, como Jane, Zuvaldo, Jodo Carlos e outros. Esta é a primeira vez que uma
promogdo deste nivel é apresentada em Floriandpolis, aberta ao publico, mostrando o potencial artistico da
cidade, em condicBes de se projetar nos maiores centros nacionais. O Estado, TV Cultura, Stagium 10,
Radio Guaruja e Banda Mexe-Mexe de Coqueiros fazem o esquema de promogé&o.

O ESTADO, 17 DE AGOSTO DE 1977. P15.

As Atragoes do “Balanca Povo”

A producédo do “Balanga Povo”, show de musica popular brasileira que sera levado ao pablico no
préximo dia 26 de agosto as 18h30m no calgaddo da Felipe Schmidt (esquina com Deodoro), continua
mantendo ensaios intensivos dos seus 36 componentes entre masicos e cantores de Florianopolis. Ontem a
noite todos os cantores foram convocados para ensaios no Clube Ipiranga, no Saco dos Limdes.

Segundo a producédo do “Balanga Povo”, o chorinho é uma das partes mais importantes do show.
Diz o jornalista Aldirio Simdes que “o chorinho foi o inicio de tudo. Ele representa a forma mais auténtica
da musica popular brasileira. Com ele nasceram os grandes instrumentistas brasileiros como Pixinguinha
(“Carinhoso”), Jacé do Bandolim (“Doce de Coco™), Ernesto Nazareth (“Brejeiro”), Benedito Lacerda
(“Displicente™), Zequinha de Abreu (“Tico-tico no Fuba”), Valdir Azevedo (“Pedacinho do Céu,
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Brasileirinho”), Lupércio Miranda (“Apanhei-te Cavaquinho”)®. Esses musicos tradicionais estdo hoje
sendo revividos através de suas composi¢des, em todo pais, mas por iniciativa da propria juventude,
saturada pelo cansativo lugar comum da masica importada. Esta transformacdo ja era esperada,
considerando que o brasileiro é bastante sensivel as suas tradi¢cdes. O chorinho foi uma forma encontrada
para superar o cardume de discotecas que nascem em cada canto do pais. Ele é também uma forma de
valorizar 0 nosso musico intuitivo, influenciado pelo repertdrio dos grandes mestres”.

O show “Balanca Povo” sera responsavel pelo ressurgimento do chorinho em Florianépolis. O
regional “Fina FI6r” do Chéro, composto de Célio (bandolim), Noca (cavaquinho), Léo (violdo), Setubal
(violdo), Carlinhos (violdo tenor), Valter Dias (pandeiro) e ainda a participagdo de Nilo (clarinete) e Luiz
Fernando (flauta), estd elaborando um excelente repertério de chorinhos para apresentar ao publico no
calgadéo.

Na oportunidade o publico podera sentir a qualidade dos excelentes instrumentistas da ilha, por
isso 0 “Fina FI6r” estd sendo convidado para representar o Estado no Festival Nacional de Chorinho a ser
realizado no més de novembro em Londrina, no Parana. Este regional é o mais auténtico e tradicional de
Floriandpolis, e além dos instrumentistas conhecidos destaca-se o herdeiro de Avico, recentemente
falecido, o Célio do Bandolim que executa este instrumento com absoluta perfei¢do. Além de acompanhar
varios cantores, 0 “Fina Flor”vai apresentar famosos chorinhos como Brasileirinho, Sentimento Oculto,
Odeon, Murmurando, Doce de Cbco, André de Sapato Novo, Brejeiro, Noites Cariocas, FI6r do Abacate,
Vale Tudo, Delicado e Apanhei-te Cavaquinho.

O conjunto Stagium 10, que acompanhard a parte de sambas, também vai entrar no time dos
chordes. José Ribeiro, 0 Zezinho, vai trocar a guitarra pelo cavaquinho. Batista deixara o baixo pelo viol&o.
Nelson Padilha sai do 6rgdo e vai executar acordeon, enfim, todos usardo instrumentos adequados e a
orquestra vai adquirir o clima de regional para tocar chorinhos como “Saxanfone [sic] porque choras” e
“Chorando baixinho”.

Nilo, famoso clarinetista de Floriandpolis também € parte integrante do “Balangca Povo”,
apresentando chéros como “Urubu Malandro”, “Carinhoso”, “Pedacinho do Céu” e “André de Sapato
Novo”.

O ESTADO, 9 DE OUTUBRO DE 1977, P14.

PREPARANDO O CARNAVAL
Por Aldirio Simoes
FILHOS DO CONTINENTE

Né&o fosse a chuva, a roda de samba promovida pela Escola de Samba Filhos do Continente teria alcangado
maior éxito. Mesmo assim a promocao atingiu seus objetivos, integrando os sambistas. Esta, € o inicio de
uma série de rodas de samba que sera apresentada neste verdo por promotores diferentes. Nelson do
Cavaquinho ndo apareceu. Mas la estava Mazinho do Trombone, que sozinho tomou conta da noite. 1sso
porque ele é um musico auténtico, experiente e criativo. Um musico intuitivo e do maior valor, dominando
seu instrumento com incrivel perfeicdo, tirando acordes sensiveis a mais requintada audigdo. Ele esteve
acompanhado de Isaias no sax, Rato e seus batuqueiros e Airton Oliveira, da Diretur, dando uma canja no
paulistdo, surdo este que domina com facilidade. Mas as promocdes da Filhos do Continente continuardo,
com o baile da escola da mais bela garota do continente, ainda este més, no dia 22 e outras rodas de samba.

RODA AUTENTICA

82 Na realidade, o nome do bandolinista se grafa ‘Luperce’. E o autor de Apanhei-te cavaquinho é Ernesto
Nazareth.
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Pela Primeira vez o povo de Floriandpolis vai ter condi¢cdes de presenciar uma roda de samba
auténtica, como aquelas das noites cariocas e paulistas. A producdo do Balanga Povo vai mostrar neste
verdo, a partir da segunda quinzena de outubro, aos fins de semana, rodas de samba em varios locais da
cidade, iniciando durante a semana dos Jogos Abertos. Estardo reunidos o que existe de melhor na cidade.
Sendo vejamos: Célio do bandolim estard puxando os sambas apoiado por Nogueira do cavaco (com
afinagdo Paraguagu) e o excelente violdo de Valmir Scheibel voltando a ativa. Eles terdo uma cozinha de
primeira, com Rato e seus batuqueiros (dois surdos paulistdo, um surdo %, cuica, tamborim, agogod e
pandeiro). No samb&o a excelente Jane, el6i e Zuvaldo, além de apresentacfes de Nelson do Cavaquinho e
Mizinho na requinta. Como isso ndo bastasse ainda tem o Mazinho do Trombone, no samba, sambéo e no
chorinho. Muitos ja sdo os clubes interessados na apresentacdo deste show, mas qualquer contato podera
ser obtido junto a Diretur. A producéo é minha e do Tulio Carpes.

() [COMENTARIOS SOBRE A ESCOLA DE SAMBA PROTEGIDOS DA PRINCESA E SOBRE
UMA EXPOSICAO DE ARTESANATO] (...)

VIDA NOTURNA

Na Lagoa da Conceigdo é ainda onde vocé pode observar pela noite musica popular brasileira ao
vivo. No Saveiros os tradicionais chorinhos as sextas e sabados. Mas é no Café Lagoa que vocé vai
encontrar roda de samba e outros sons diferentes, com Luiz Henrique [Rosa], o violdo do Tido, o Nelson do
Cavaquinho, Nilo e o Mazinho do Trombone, além de bandas maravilhosas. A turma entra pela noite a
dentro, proporcionada por um ambiente alegre e descontraido. O Café Lagoa agora é uma opgao a mais nas

nossas acalentadas noites.

O ESTADO, 16 DE OUTUBRO DE 1977, P26.

A Banda

A nossa simpética Sociedade Musical AMOR A ARTE completou, a 12 do corrente, oito decénios
de vida. Vida de lutas e tropegos, de esperancas e desilusdes, de persisténcias e frustragdes, mas de Fe na
perseguicdo de um ideal nobre e belo, em cujo caminho tem encontrado, também, momentos de grandeza e
exultacéo, de sublimagdo e amor, de compreensdo e apoio, este principalmente do povo desta cidade, que
lhe reconhece o mérito e o servigo prestado em favor da arte musical entre os florianopolitanos e seus
vizinhos.

Neste ensejo tdo grato para todos nés, parece-nos oportuno repetir um artigo publicado aqui neste
mesmo Jornal, em sua edi¢do de 13 de outubro de 1937, quando a nossa querida filarménica chegava a
metade do caminho percorrido ate agora. Escreveu meu pai, 0 maestro Alvaro Sousa, um dos seus
fundadores. Alias diga-se que ndo passava aniversario da AMOR A ARTE sem que ele deixasse de
registrar o evento através de artigo na imprensa aqui da terra e de outras cidades catarinenses. A Banda era
a menina dos seus olhos e a ela ele dedicou e legou grande parte de sua vasta obra musical, de carater
sinfonico, religioso e popular, que hoje é ainda executada em retretas, audi¢des e procissfes. Mas, vamos
ao artigo: “ S.M. AMOR A ARTE - O dia de ontem assinalou, segundo a historia, a passagem do 445° ano
de descoberta da America, por Cristdvdo Colombo, e marcou, também, o transcurso do 8° lustro de feliz e
utilissima existéncia da Sociedade Musical, cujo nome serve de epigrafe a estas linhas. Originaria de um
grupo de amadores da divina arte, a que deram, na época, o titulo depreciativo de Orquestra dos Cupins, foi
a AMOR A ARTE fundada a 12 de outubro de 1897.

Excetuando a Jodo Caldeira Junior, ja falecido, encontram-se ainda entre nds cinco velhos cupins:
Indalicio Pires, Herminio Jagues, Maximiliano Freyesleben, Francisco Cunha e Alvaro Sousa. Como se V&,
0 bloco compunha-se (0 bloco cupiniano, permita-se-nos a expressao) de seis figuras: dois violinos, duas
flautas e dois violBes. Por vezes, era esse numero reforcado pelo clarinete de Manuel Livramento, ou Mané
do Padre, como geralmente o conheciam, sargento musico da Policia de antanho. Fundada a AMOR A
ARTE, escreveu José Brasilicio, a gusa de estimulo, uma valsa a que pds o nome da Sociedade, e da qual
ainda existe um arranjo do autor para violino, flauta e piano. Da Lavra do mesmo professor, era também a
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musica do pequeno hino dos cupins, letra de Dona Maria Carolina da Souza, que a subscreveu com o
pseudbénimo de Jodo Duarte. Esse fato, que durante quarenta anos ficou envolvido em profundo siléncio, é
agora revelado pelo signatario deste artigo. O atual hino da filarmdnica era representada por um conjunto
orquestral. Desnecessario é frisar que a dilatada existéncia da Sociedade em foco é devida, especialmente, a
boa e proficua administragdo de seus dois primeiros presidentes: Indalicio Pires e Otavio Cabral.
Entretanto, por dever de consciéncia, ndo nos é licito olvidar Antonio Coelho, o presidente cinco vezes
reeleito e que bastante contribui para a elevagdo sempre crescente da sociedade, me que somos um dos
mais obscuros fundadores.

Quanto a parte musical e a regéncia, muito se deve ao zeloso e proficiente Maestro Pavéo. Enfim,
pela magna e justa satisfacdo que ontem experimentamos, daqui enviamos aos da AMOR A ARTE um
grande abrago de congratulagfes pela passagem de téo auspiciosa data.”

Um esclarecimento deste cronista: Dona Maria Carolina de Souza, citada no artigo transcrito atras,
era esposa do Professor Brasilicio de Sousa e, portanto, mie do maestro Alvaro Sousa. Como poetisa,
adotou mais comumente o pseuddnimo de Semiramis nos seus trabalhos. Recentemente, uma breve, mas
significativa biografia sua foi incluida na pequena obra MULHERES EXEMPLARES, preparada e editada
pelo Ministério da Educacéo e Cultura.

Abelardo Sousa

JORNAL DE SANTA CATARINA, DOMINGO E SEGUNDA-FEIRA, 13 E 14 DE
NOVEMBRO DE 1977. P18. DO ARQUIVO PESSOAL DE SONIA DUTRA, FILHA
DE NILO DUTRA (COPIA CEDIDA POR BERNARDO SENS DOS SANTOS).

Os sete homens que fazem o choro na llha

Eles executam um tipo de musica popular brasileira que estd voltando a fazer sucesso. Com sacrificios,
ganhando pouco e sofrendo um desgaste fisico que ndo compensa, mesmo assim o conjunto “Nilo e seu
Regional” vai em frente, executando a “boa musica”. Apesar de serem pessoas simples, eles atingiram um
nivel alto de musicalidade e harmonia detectado em tempo pela “madrinha” do conjunto, a “psicéloga
E.V.M., que passou a ajuda-los e incentiva-los, cedendo o seu prdprio lar para os ensaios do “Nilo e seu
Regional”.

FLORIANOPOLIS — Todas as sextas e sabados a noite, quem freqiienta os restaurantes da Lagoa da
Conceicdo podera encontrar, entre a escolha de um ou de outro local para o jantar, um conjunto constituido
por senhores de idade madura, executando musica popular brasileira do género que transformou Jacé do
Bittencourt (do Bandolim) e Waldir Azevedo em compositores e solistas conhecidos em todo o pais, e
mesmo no exterior. O grupo é formado por sete pessoas,e se chama “Nilo e seu Regional”.

O caché que percebem [sic] por essas duas apresentacfes semanais no Restaurante Saveiros, talvez
ndo compense o desgaste fisico e a auséncia do lar durante as noites de final de semana, mas 0 que 0s
mantém na ativa ndo sdo 0s cruzeiros que ganham, mas o prazer do tocar juntos, de agradar aos
freqientadores do estabelecimento e, mesmo, congratulagfes como as de Gianfrancesco Guarnieri — que
um dia levantou-se de uma das mesas, quando de passagem por Floriandpolis (estava jantando na Lagoa) e
foi cumprimenté-los, e de Orlando Silveira, que segundo Nilo é um dos maiores “experts” em regionais do
Brasil. Quando esteve na Lagoa ha algum tempo, Orlando Silveira ndo conteve a emogao e chorou quando
ouviu o grupo executar algumas musicas de compositores brasileiros ja mortos.

INCENTIVO

A psicologa E.V.M, que gosta da “boa musica” tem uma resposta para o fato do conjunto ser
pouco conhecido e ndo muito visto:

— Quando eu os conheci através do  “Noca”, meu  professor  de
cavaquinho, fiquei admirada com a sensibilidade musical de cada um deles. Eu me perguntava como
pessoas tdo simples e tendo tido tdo poucas oportunidades para estudar, haviam chegado a um nivel de
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musicalidade tdo alta. E nas minhas reflex6es comparava-me a eles: afinal, eu formada em teoria e solfejo
pelo Conservatério do Rio de Janeiro, tendo estudado piano e até violdo cléssico, cheguei a concluséo de
que realmente ndo sei nada de musica.

Com isso, E.V.M comecou a nutrir especial admiracéo pelo grupo a ponto de tornar-se “madrinha
voluntéria” de “Nilo e seu Regional”. Agora, 0 grupo, que ndo possuia um local proprio e fixo para os
ensaios semanais necessarios, ja tem onde fazé-lo: a residéncia desta senhora, que além de oferecer o
ambiente, encarrega-se do incentivo e de saber quais as pretensfes do conjunto e seus componentes.

A maior surpresa de E.V.M., segundo ela (que é do Rio), foi descobrir que realmente Santa
Catarina possui, “e acho que ainda ndo descobriu”, esse grupo genial, tanto na misica como em “calor
humano, e que ndo estava sendo, de forma alguma, ouvido, visto e valorizado. E foi por isso que me propus
a ajuda-los sem ganho pessoal, e a promové-los. E com muita emocdo e um pouco de psicologia descobri
que, ale’m de grandes musicos, eles sdo muito gente”.

A primeira preocupacdo foi pensar no que realmente estaria faltando para que “Nilo e seu
Regional” recebesse o valor que merece.

A primeira providéncia foi “colocar a minha casa a disposi¢do deles para os ensaios. O que
acontece, atualmente, todas as segundas-feiras a noite”. A segunda providéncia foi “falar bem deles a todas
as pessoas que eu sentia que poderiam, de alguma forma, ajuda-los”.

E isso estd sendo conseguido. Como tem facil penetracdo nas altas rodas da sociedade
florianopolitana, inclusiva ao Palécio da Agrondmica, os contratos para apresentacdes em festas, chés e
mesmo shows filantropicos tém surgido. Antes, quando o grupo ndo conhecia E.VV.M., os contratos ficavam
mais dificeis de serem obtidos, isso porque todos os membros do grupo trabalham durante o dia, de modo
que lhes faltava tempo para fazer contatos na busca de apresentacdes, apesar deles nunca terem se
esforgado neste sentido, considerando que seus objetivos eram e continuam sendo pouco pretensiosos em
termos de profissionalismo.

ENSAIO

Na ultima segunda-feira, na residéncia desta senhora todo grupo esteve reunido para mais um
ensaio. Até aproximadamente 9h30min, eles haviam ensaiado apenas duas musicas. Mas, ndo era para
menos. Todos faziam proposi¢des no sentido de obterem a melhor interpretacdo possivel de um chorinho.
Mudavam, tons, introdugdes, dividiam a mdsica, determinando passagens e suas tonalidades para cada um
dos solistas (violdo-tenor, clarinete, ou cavaquinho) etc.

Quando a dona da casa chegou, vinda da Agronémica (onde havia acertado uma apresenta¢éo para
0s proximos dias, hum cha que serd realizado no Lira Ténis Clube), tratou logo de anotar os nomes das
musicas ensaiadas e servir um café aos musicos, que de sete ja eram oito: 0 marido também aderiu ao
grupo, discretamente, com uma marca nas maos.

Depois de comunicar os varios contatos feitos, a anfitrid foi convidada também a cantar algumas
mausicas. O que, depois, ela explicou.

— Apesar de ndo cantar bem, reconheco minhas limitages, me propus a “curtir” com eles um “som
da pesada”, mais moderninho e mais atualizado, ao ponto de ter algumas aulas de técnica vocal com a
maestrina Ruth Gleber, da Associacdo Coral de Floriandpolis, de forma a me aproximar da sensibilidade
musical deles (do grupo).

Com o ensaio ja quase no final, E.V.M traz cerveja para dois visitantes, amigos da familia, que
foram assistir ao ensaio, e depois fala do mercado florianopolitano para o consumo de musicas do género
executado por “Nilo e seu Regional”.

— Florianépolis tem mercado para o género de musica que eles fazem, principalmente com a volta
do maravilhoso chorinho.

Segundo ela, o grupo tem todos os requisitos para “partir para uma boa”, como se diz na giria.
Para tanto, bastaria um pouco mais de apoio por parte dos 6rgaos estaduais. E neste aspecto também a
madrinha do conjunto ja manteve alguns contatos: “O governador ja promete que vai nos ajudar. Até isso
eu ja pedi”, disse.
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O que o conjunto ganha por apresentacdo no Restaurante Saveiros, na Lagoa, € muito pouco. Mas
“infelizmente, por questfes profissionais e particulares, eles ndo podem se dedicar exclusivamente a
musica, como seria o ideal. E é justamente isso que mais me impressiona: o fato de eles fazerem tanto por
tdo pouco”.

O GRUPO

Terminado o ensaio, quando ja sdo duas horas da manhd, os sete membros do “Nilo e seu
Regional”, mais a dona da casa e 0 seu esposo, conversam amenidades. Mas, apesar de tudo, a misica esta
presente, pois um violdo foi levado a presenga dos musicos para que o experimentassem. Célio, o solista de
bandolim apanha o violdo, pois Ihe foi solicitado o “Abismo de Rosas” de Américo Jacomino (popular
“Canhoto”). Depois foi perguntado ao Leo (um dos violonistas) se ele ndo solava alguma coisa, ao que ele
respondeu: “so solo sapatos; sabia que sou sapateiro?”. Noca, o do cavaquinho, falava de cordas para esse
instrumento e Célio sugere a colocacdo de cordas de Bandolim, dizendo que o som que pode ser obtido é de
excelente qualidade.

Assim passaram 0s minutos, até que todos decidiram voltar para suas casas, mas ndo sem antes
acertar os detalhes de uma apresentagdo que foi feita na ultima quinta-feira, num congresso de vereadores,
em Joagaba.

O CONJUNTO

O conjunto ¢ formado por um bandolim, um clarinete, um violdo-tenor, dois violdes, um
cavaquinho e um pandeiro. O bandolinista é Célio Alves, que toca desde os 12 anos e atualmente tem 39
anos de idade. Ele é considerado um dos melhores solistas desse instrumento em todo Estado, e para tocar
impdes, invariavelmente, duas condi¢des: que haja siléncio para que todos possam ouvir, e que o publico
tenha sensibilidade e gosto pelo género.

O clarinete é o instrumento de Nilo Cordeiro Dutra, 56 anos, e que ja foi contramestre da Banda da
Policia Militar, saxofonista das orquestras do Clube Lira e Doze (onde tocou por mais de 25 anos),
participou de um conjunto chamado “Os Melédicos”, que fazia um programa na Radio Guaruja, de
Floriandpolis, j& fez parte de orquestras sinfonicas e da Banda Nossa Senhora da Lapa, do Ribeirdo da Ilha.
Hoje ele dedica-se ao Regional e as suas atividades de secretario da Ordem dos Musicos do Brasil, seccdo
de Santa Catarina. Nilo é oficial (tenente) da reserva da Policia Militar.

Nilton Setibal, de 52 anos, € um dos violonistas. Toca ha mais de 25 anos, e sempre em conjunto
de seresta. Fora da masica, é funcionario publico.

O violdo-tenor é o instrumento de Carlinhos (Carlos Vieira), de 53 anos, e que ha mais de 30
divide o seu tempo entre a musica e suas fungdes de funcionario publico federal. Ele, assim como Célio e
Nilo, também sdo compositores. O conjunto, nas suas apresenta¢des, costuma incluir suas préprias musicas.

O cavaquinho ¢ tocado por Noca (Targinho Coutinho Filho), que toca ha mais de trinta anos e
atualmente tem 53, e é reformado da Marinha.

Leo é o outro violonista, responsavel pela “baixaria”. Muito modesto, Leo afirma que toca desde
crianca e ja fez parte de orquestra. Assim como Nilton, Carlinhos e Walter, ele é funcionario publico. Por
Gltimo, o ritmista de “Nilo e seu Regional”: Walter, funcionario publico federal, com 41 anos de idade,
muito ritmo e que d& o “molho” e o “balango” as interpretacfes musicais.

2. O ESTADO, 06 DE DEZEMBRO DE 1981. P.17

No Ribeirdo, uma banda de 111 anos que ainda alegra a populagéo

No Ribeirdo da Ilha a primeira banda de musica da llha de Santa Catarina continua viva, tocando
todos os ritmos: sdo valsas, dobrados, sambas, marchas de carnaval. A Banda de Nossa Senhora da Lapa,
continuadora da tradi¢do da Banda da cera, que recebe este nome porque seus misicos eram tdo pobres que
eles colavam seus instrumentos com cera de abelha — seu home era “Amantes do Progresso”.
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A Banda da Lapa e suas histérias. A Banda da Lapa e sua fraternidade: foi fundada por imigrantes
alemaes, entretanto ndo se fechou na comunidade germanica. Hoje, € uma banda brasileira, formada por
duas familias e suas varias ramificagdes. Uma familia é negra e a outra branca, descendente de alemaes. Na
quinta-feira passada foi formada a nova turma de aprendizes da Banda da Nossa Senhora da Lapa. A
tradigdo viva, ndo curiosa ou folcldrica, continua nos instrumentos tocados pelos jovens novos integrantes
da Banda dos Trabalhadores do Ribeirdo da Ilha, de Santa Catarina.

Paulo Barros (texto) e Lourival Bento (fotos)

Os pés manchados de poeira calgavam sandalias de dedo. A velha calga de brim néo escondia a
vida dificil. A camisa, o corpo, o rosto, as maos, tornavam um conjunto que lhe dava um aspecto timido
como seus olhos. Aspecto contrastante com o instrumento que, como jiboia, serpente sonora, enroscava-se
em seu corpo fazendo ressaltar seu brilho metélico exigindo do musico-operario enorme esforco para
resistir a seu abraco. Da boca da tuba-baixo — jibdia, 0 som selvagem que acompanhava, domesticado, a
Banda da Nossa Senhora da Lapa, herdeira direta da Banda do Progresso, mais conhecida como Banda da
cera, porgue seus musicos eram muito pobres e colavam seus instrumentos com cera de abelhas. Quinta-
feira passada o Contra-Mestre da Banda da Lapa, a mais antiga da llha, Cid Heidenreich, garantiu que a
tradigdo sera mantida. Foram entregues, em uma alegre festa, 3 certificados para os aprendizes de Cid, o
professor que sempre chega primeiro na sala de aula. Depois ainda deu para a Banda sair tocando “A Banda
Chegou” alegremente na silenciosa noite do Ribeirdo da Ilha, terra de nascimento da “Cera”, da “Nossa
Senhora da Lapa”, das bandas de mdsica, na llha.

MAO DE FERRO

A cerimdnia desenvolveu-se entre palmas, lagrimas e aplausos e musica. O Mestre Paulo Dutra,
um tenente reformado que mora no Centro e vai ao Ribeirdo cada vez que a banda tem que tocar,
acompanhava de sua cadeira o trabalho do Contra-Mestre Cid. Ele regia a nova banda, os novos musicos.

Emocionado, o operario metallrgico aposentado anunciava: “Parabéns a vocé, me desculpem
algum defeito”, e sua médo direita saia cortando o ar, batendo o ar, sufocando o ar entre as duas méos. Seus
longos e pesados bragos, acostumados por 35 anos de trabalho na base aérea a mexer no ferro, como
torneiro-mecénico, soldador, ferreiro (“o que dependia de ferro a gente fazia tudo”), levantavam e
baixavam conforme a melodia da musica. Depois 0s aprendizes cantavam sem 0s instrumentos, apenas 0s
tambores de quatro musicos veteranos da banda, rufando, acompanhando as vozes. Depois tocaram o
“Parabéns” em ritmo de dobrado e o pesado brago e a grande méao de Cid cortavam com pesada rapidez,
com movimentos quase iguais, o ar. Passaram para o “Hino do Soldado Cat6lico”, e tanto a melodia como a
expressao e também os gestos de Cid-maestro transformaram-se.

Seus bragos exprimiam fatalidade, resignacdo, como se deles saissem os tristes, melancélicos e
fatalistas acordes cristdos. Duas maos no ar cruzam-se, a masica termina. A peniténcia espiritual continua
no saldo do Centro Social do Ribeirdo da Ilha, com mais uma mdsica de procissdo: “Nossa Senhora”,
regida pelo Contra-Mestre. E foi desta maneira que Cid, que j& ensinou a dezenas de pessoas 0s segredos
instrumentais das bandas, despedia-se como professor. Via garantida a continuagdo. Olhos: muita lagrima.
Bracos: muita tristeza, inclusive quando o tema foi 0 “Vilva Alegre”.

SAMBA, SUOR E CERVEJA

O final da festa foi com musicas da Banda da Lapa. Ai 0 misico com o corpo enroscado pela
baixo-tuba, acompanhava os outros 21 membros. E ndo importa que a Banda da Lapa também erre acordes,
ou que erre mais que as filarmdnicas ou classicas orquestras. De qualquer jeito, da garra de seus
sentimentos, aqueles trabalhadores que nada ganham para tocar com o coracdo criavam o céu estrelado no
teto iluminado do Centro Social. A muUsica soava forte e parecia que seus acordes, em espiral, soavam para
o infinito. MUsica terminada, cerveja e, de repente, musica de novo, um samba improvisado num canto do
Centro Social. E ainda se encontrou félego para um pequeno desfile pelas ruas do Ribeiréo.

CERA DE ABELHA

Antes existia a banda “Amantes do Progresso”, que o povo chamava de “Banda da cera” (seus
instrumentos, quando gastos, eram colados com cera de abelhas. Isto ndo € lenda, ¢ histérico). Era mais ou
menos o ano de 1871. A banda Nossa Senhora da Lapa foi criada 25 anos ap6s. A partir dai estabeleceu-se
uma forte divergéncia entre as duas, que nos dias de festa arrumavam dois coretos: cada banda em um; as
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musicas eram proibidas de se repetir, 0 povo dangava; a misica continuava, chegava a noite, a madrugada;
0 povo ia embora, as bandas continuavam até o amanhecer; cansadas, mas ndo paravam, nem iriam parar; a
salvacdo veio do céu, um forte temporal desabou sobre toda a llha, e 0os musicos de ambas as bandas
correram para suas casas tranquilos; ndo houve derrotados; empataram na garra e no amor da arte, porque a
banda que repetisse alguma musica ou parasse de tocar antes que a outra era como se tivesse perdido o
desafio.

Muitos desafios como este aconteceram naquela época. Quem relembra esta pequeninha parte da
histéria da llha é Alécio Heidenreich, irmdo do Contra-Mestre Cid. Alécio é funcionario da UFSC. Ele
continua.

— Dizem os antigos que a Banda da cera era boa demais. Mas no fim ficou uma banda s6, a da
Nossa Senhora da Lapa. A Banda da Cera era mais pobre que a nossa, que é bastante pobre, e 0s musicos
foram abandonando a arte, foram casando [?] os filhos e ndo conseguiram manter a tradigdo. Por fim, as
duas bandas se juntaram. A da Lapa é uma continuacdo daquele bonito trabalho que fazia a Banda da Cera.

ALEMAES E AFRICANOS

E assim foram se passando varios anos. Desde os bisavds das familias Heindereich e Silva e
Vieira, que, de pai para filho, de tio para sobrinho, de sogro para genro, de avés para netos, vem se
mantendo vivo o som das bandas. E s&o basicamente duas familias, com todas as ramificagdes possiveis, 0s
responsaveis pela tradicdo. Uma familia é de brancos, descendente de alemdes, outra de negros,
descendentes de africanos.

Mas sdo todos irmédos, ndo existe cor para quem é musico da banda. Inclusive, para escandalo de
quem for racista, as duas familias ja comecam a casar entre si seus descendentes. “Aqui somos todos
irmdos, e aprendemos isto com a propria pratica da vida. Porque se morria alguém da familia de cor,
metade da banda ficava de luto. Ai se via a importancia que eles tinham. J& muito tempo vimos que a cor da
pele ndo faz um homem pior ou melhor do que o outro”.

REPRESSAO MUSICAL

E os anos que foram passando, passaram-se entremeados de passagens dificeis, alegres e
apaixonadas.

Por exemplo: certa vez a Banda da Lapa foi ao Centro de Florian6polis e percorreu vérias ruas
tocando seus dobrados e suas alegres marchas. A felicidade na rua. Mas a Banda da Policia ndo gostou e
resolveu reprimir a manifestacdo da Banda do Ribeirdo da Ilha. Mas reprimir também com mdsica. E
formou atras da Lapa e a seguiu. Para desmoraliza-la tocou um dobrado, que deve ter feito o tocador de
tuba-baixo colocar o coragdo pela boca. Mas a Lapa ndo se intimidou, retrucou na hora, valente e agil,
outro dobrado, e foi tdo forte e bem tocado que a banda da policia parou. Envergonhada deixou a Lapa,
livre, seguir pelas ruas de Floriandpolis. E aquela vez, vocé se lembra Alécio?, que se lembra sim, e conta
entre as gargalhadas de quem o escuta e as dele mesmo. A alegria daquele ano.

“Estdvamos na Garopaba, quando um dos tios dos pretos , que j& morreu, aconteceu uma coisa
engracada com ele, que acabou nossa apresentacdo. Ele era pescador e usava aquelas calcas tipo ceroula,
apertadas nas canelas e amarrada com corddo em vez de cinto, bem pescador mesmo. No meio da
apresentacdo o corddo arrebentou, era numa procissdo. Quando ele viu suas calgas ja tinham descido
bastante. Ele teve que tocar com uma mao s6. E o povo todo ria, nem olhava mais pro santo que ia na frente
da procissdo. A banda também ria, nem tocava mais.”

“Outra vez a banda mais uma vez ia encabecando a procissdo. Forte trovoada, forte chuva
desabou. Na frente havia quatro pessoas carregando uma santa. O povo todo correu. A banda continuou na
chuva, e os carregadores, porque os dois da esquerda correram para a esquerda e os da direita quiseram
correr para a direita. O resultado é que ndo sairam do lugar ficando na chuva, continuando a procisséo,
santa, carregadores e a banda encharcados.”

A MAIS ANTIGA

A Banda da Lapa sempre foi uma banda de trabalhadores. Antes tocavam nela muitos
trabalhadores, pescadores, mas agora a pesca esta praticamente acabada no Ribeirdo da llha. Mas ha
operarios, funcionarios da Prefeitura, aposentados civis e alguns militares. Ninguém ganha nada. Quase



141

sempre se apresentam de graca, a ndo ser no carnaval ou em alguma ocasido especial. E nestes momentos
todo o dinheiro vai para a caixa da Sociedade da Banda.

Ela comecou suas atividades, segundo Alécio, dois anos antes da “Amor a Arte, mas, como é uma
continuacdo da Banda da Cera, na verdade esta tradi¢do se inicia no Ribeirdo, 27 anos antes que no Centro,
0 que faz dela a primeira da Ilha. Muitas vezes, pela falta de dinheiro, seus uniformes ficaram em farrapos e
eles tocaram sem uniforme.

Uma vez, a crise foi tdo grande que tiveram que parar, e ficarem [sic] sete anos sem tocar uma
marchinha para alegrar a freguesia do Ribeirdo. Nao tinham instrumentos. N&o tinham roupas. Entretanto,
conseguiram de alguns politicos uma doag&o, arrumaram 0s instrumentos e desde 14 ndo pararam de tocar,
mesmo sem nenhum apoio oficial.

NEIL ARMSTRONG DA SILVA

Delmiro Venancio da Silva, rosto negro e sorriso brilhante e branco. Tem 51 anos de idade, mas
20 anos de banda. Trabalha 12 horas por dia dirigindo um caminhdo, vendendo bebidas. Subindo e
descendo caixas de bebidas nos armazéns e bares da vida. Ele sente a musica como

“Eu sinto a musica de uma forma espetacular e uma alegria, € uma coisa principal”. Ele improvisa
e com seu sax. Chega perto do jazz e do soul norte-americanos — musicas negras também. Nestes
momentos, enquanto o ritmo do samba é mantido, Silva viaja no improviso. “E o enfeite da musica, que a
gente sente na hora”. Seu sorriso, de Louis Armstrong. Seu corpo e alma de Louis Armstrong. Suas grandes
maos negras possuem dedos &ageis, e 0 coracdo sensivel de artista popular do Ribeirdo.

— Para mim é uma alegria ser musico aqui. Somos todos amigos e eu me sinto feliz rodeado de
amigos. Somos duas familias, mas é como se féssemos uma familia sé, eu, o Cid. O Mestre é meu padrinho
trés vezes.

“ZE PEREIRA JOGA NA AGUA”

O Contra-Mestre da Banda da PM quem ensinou foi o Contra-Mestre da Banda do Ribeirdo: o
velho professor, jovem em seus 55 anos, mas j& cansado de tocar trombone na Banda, e de seus 35 anos de
metallrgico na Base Aérea. Ele disse que era sua Gltima turma. Ele formou trés turmas de aprendizes. Ele
sempre chega antes que seus alunos.

As aulas sdo as 20 horas. La pelas 16h30m ele vai indo para o local das aulas. Vai chegando
devagar. Para na venda, bate um papo com um compadre aqui, outro com outro amigo, e as horas vdo
passando. Quando os aprendizes chegam ele ja esta esperando ha uma hora.

Mas ele estd cansado. Cid ndo sera mais professor. Alécio, seu irmao responsavel, secretario,
achara quem substitui-lo, mas ndo serd uma tarefa facil. Cid também estd pensando em parar de tocar.

Realmente ndo é facil aglentar, por exemplo, as cinco noites de carnaval seguidas. Trocando a
noite pelo dia e sustentando a alegria. Mas Cid continuard acompanhando os “Zé Pereiras”, tradicional
festa, muito conhecida no Ribeirdo. A partir do primeiro fim de semana de janeiro, todo os “santos”
sabados e domingos tem carnaval, tem Zé Pereira. “Os escravos de Jo, jogavam o caxambo, bota, tira-
deixa 0 Zé Pereira que se va, guerreiros fazem zigue-zague-za, guerreiro com guerreiro fazem zigue-zague-
za”. Zé Pereira é carnaval. “Quando chega na quarta-feira, os meninos vém perguntar: Vai ter Zé Pereira,
vai ter Zé Pereira?” E vai ter Zé Pereira: vai ter “branco, preto, mulher, senhoras, homens, todo o povo
brincando aqui nas ruas do Ribeirdo”. E no Gltimo domingo antes de iniciar o carnaval tem o dia do “Joga-
N"Agua”. A banda vai tocando maneira, jeitosa, 0 povo acompanhando feliz, até que a banda puxa o povo
para a beira da praia. Ai Cid d& um conselho. Quem ndo quiser ser jogado na &gua, ndo va. Pode ser
autoridade, pode ser mulher casada ou solteira, gravida ou estéril, prendada ou mal-educada, pode ser
homem grande ou pequeno, forte ou fraco, “Vai tudo pra dentro da agua”.

A BANDA NAO PODE PARAR

Na tarde da ultima quinta-feira o professor, 0 Contra-Mestre Cid, dormia. Descansava para fazer o
melhor possivel de noite, quando ia entregar os certificados de conclusdo do curso que foi de 288 horas em
um ano de aulas, quatro por semana. Ele entregou. A banda ndo pode parar...
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3. O ESTADO, 22 DE JULHO DE 1983, p22. Coluna Clube do Samba. Por Aldirio
Simdes.

Artistas da terra se destacaram no show Fala Coragéo

As trés mil pessoas que lotaram o ginasio do Sesc para assistirem o show Fala Coragédo com a
finalidade de angariar donativos para os flagelados das cheias, foram surpreendidos com o talento de Nilo
do Clarinete. Os aplausos e o apelo unissono de “mais uma” fizeram a platéia esquecer, por algum
momento, que as grandes estrelas da noite eram o espetacular Paulinho da Viola e os galchos Kleiton e
Kledir. E o experiente Nilo viveu uma estonteante noitada, ovacionado por um publico jovem, “O velhinho
é fera, bicho!”.

E claro que Nilo é fera. Uma fera enjaulada e muito pouco reconhecida pelo publico que somente
agora, lamentavelmente, ap6s os 50 anos chega ao encontro do apoio popular. . Sinceramente, quando
amigos evidenciaram o sucesso de um dos maiores clarinetistas deste pais (0 Nilo) em nenhum momento
fiquei surpreso, mas ndo posso deixar de reconhecer que foi uma festa para o meu interior. O
reconhecimento popular do masico ilhéu ocorreu gragas ao trabalho que a Maricota Produgdes Artisticas
vem desenvolvendo, primeiramente com o projeto Desterro e agora com a producdo do show Fala
Coracéo.

Todavia, as pessoas que estdo devidamente associadas a nossa musica populares com raizes na
terra h4 muito reconhecem o talento de Nilo Dutra, que ha alguns anos se recusou a integrar a uma grande
orquestra brasileira para permanecer fiel as suas origens. Ele sempre foi um musico da noite e a suavidade
de seu clarinete comove a todos aqueles que o assistem, até mesmo 0s pouco sensiveis. Domina seu
instrumento com perfeicdo e é reconhecidamente um dos mais perfeitos masicos nacionais. Ha pouco Nilo
esteve enfermo e chegou a pensar em parar de tocar. Mas seus amigos decidiram n&o aceitar essa deciséo,
alias tinha deixado uma grande lacuna nas noites da ilha. Hoje ele esta de volta, eshanjando talento que
bem poderia ser melhor aproveitado pelos misicos novos e avidos em aprender. O velhinho é fera, bicho.

Além da participacéo de Nilo foi muito gratificante a presenca de outros artistas nativos, tanto
que seria dificil e evidencia-los. Mas como esta coluna trata especificamente de samba, lembramos um
outra grande atracdo da noite, um outro inegével talento, o0 Mazinho do Trombone que figura, ao lado do
clarinetista, como um dos maiores musicos deste Pais. Convocado por Paulinho da Viola no transcorrer do
show, Mazinho ndo teve inibicdo em ativar o seu trombone e acompanhar o sambista carioca ao executar
dois de seus sambas de mais dificeis execucdes, como “Onde a Dor Nao Tem Razao” e “Néo é Assim” (o
Mazinho acompanha as duas mdsicas inseridas no repertério do Clube do Samba), contando ainda com a
canja do instrumentista Noca, um dos cavacos centros mais perfeitos do Sul. Perplexo diante da categoria
de Mazinho, principalmente, ao final Paulinho da Viola derreteu-se em elogios ao trombonista.

O ginasio do Sesc foi pequeno para um grande show. Reconhe¢o que a massa participou apenas
em funcdo de uma grande causa. Mas ndo precisamente devidamente & presenca de Paulinho da Viola e
Kleiton e Kledir. E evidente que a dupla alcanca grande sucesso junto ao publico jovem, mas ndo o
suficiente para superlotar mesmo o ginasio do Sesc. E que o publico da Ilha tem o hébito de nfo pagar
ingresso para assistir show, principalmente na linha de samba. Ao menos se algum sambista se apresentar
em publico em troca de alguns quilos de farinha.

Mas além do objetivo especifico do show — ajudar nossos irméos flagelados — a promocéo serviu
também para agitar o meio artistico da Capital, pois foi uma grande oportunidade para assistir artistas de
renome nacional e abrir espaco para 0s musicos da terra, como Nilo Dutra, 0 Mazinho do Trombone, Tido
do violdo e mesmo o Grupo Engenho. A nivel de empreendimento o Engenho se destaca como o grupo que
atingiu a evidéncia profissional, partindo agora para a gravacdo do terceiro LP e em condigdes de
apresentar seu trabalho, muito bem elaborado, em qualquer parte do Pais, como vem ocorrendo. Embora
com a mensagem de um grupo com origem terra-a-terra, com objetivo de desenvolver um trabalho de
amplitude nativa, com base nas coisas da Ilha, o Engenho elitizou-se dificilmente vai alcancar a
massificacdo, o apelo popular. Mas é reconhecidamente fiel as suas origens. Para quem conhece o trabalho
do Quinteto Violado sabe que o Engenho ndo deixa a desejar. Mas o Quinteto estd muito mais ligado a sua
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proposta de trabalho no seu todo, também com base no folclore. O engenho, se estruturou, cresceu, mas se
eletrificou demais. A sofisticagdo do engenhoso grupo devera sé permitir a nossos rapazes uma Unica saida,
partir para um trabalho reconhecidamente popular, como a maioria dos conjuntos que sobrevivem por este
Brasil afora. Acredito ser a Gnica maneira de o Grupo Engenho buscar o retorno para tamanho investimento
e atingir as divisas do disputado e escrachado mercado brasileiro.

Lamenta-se que as escolas de samba ndo tenham se organizado e promovido shows beneficentes
visando arrecadar donativos aos flagelados das enchentes nas varias regiGes do Estado. Certamente o povéo
das escolas daria sua colaboragdo espontanea. Na realidade, as escolas sobrevivem mesmo sé no Carnaval e
com o indispensavel apoio publico. Ficou comprovado.

RECORTE DE JORNAL DO ARQUIVO PESSOAL DE WAGNER DO AMARAL
SEGURA, SEM DATA DEFINIDA. (~1984)

Os melhores grupos de choro do Estado tocam quarta-feira no CIC

Na préxima quarta-feira, dia 29, as 21 horas, acontecera o espetaculo “Chorinho Bem Chorado”, no Teatro
do Centro Integrado de Cultura, que retne alguns de nossos melhores intérpretes de chorinho. O Regional
do Nulo, Regional do Zequinha, Vibragdes e Ivaldo Roque estardo apresentando composicdes de autores
catarinenses, além de classicos da Musica Popular Brasileira.

O chorinho é, reconhecidamente, a maior expressdo musical do Pais. Entretanto, apesar de suas
profundas raizes populares, e talvez até por isso, pouco ou quase nenhum espago tem conquistado no
mercado nacional de musica. O dominio das gravadoras multinacionais, mais preocupadas em reeditar
grupos e cantores internacionais de discutivel qualidade ou promover musica de consumo rapido,
praticamente bloqueou todas as portas para a mdsica brasileira. Por isso mesmo, este “Chorinho Bem
Chorado” pode ser saudado como uma rara oportunidade para assistir-se um espetaculo de conteldo
basicamente popular.

A noite se inicia com o VibragBes, que interpretara algumas de nossas mais consagradas
composic¢des, como “Primeiro Amor”, de Patdpio Silva, “Odeon”, de Ernesto Nazareth, e “Cristal”, de
Jacob do Bandolim. O grupo formado por Carlinhos do Tenor (violdo[ tenor]), Noca (cavaquinho), Léo
(violdo), Paulo (violdo), Claudio (pandeiro) e Wagner do Bandolim (bandolim).

O Vibragdes é hoje um dos mais consagrados grupos de chorinho do Estado. Porém, como diz
Wagner do Bandolim, “lamentavelmente sdo poucas as oportunidades que temos para mostrar nosso
trabalho”. Ele acredita que se houvessem mais oportunidades de apresentacdo “o publico acabaria
prestigiando nossa musica, pois quem ouve um chorinho sempre gosta e volta a assistir”.

Na segunda parte do espetaculo aparece o Regional do Zequinha, liderado pelo maestro José
Cardoso, um dos mais populares musicos de nossa terra. E, assim como acontece no Vibragdes, onde
experientes intérpretes unem-se a jovens talentos para produzir a nossa mais auténtica musica, Zequinha
sobe ao palco com seu violino e bandolim acompanhado por Geraldo (cavaquinho), Beto (violdo), Falcdo
(atabaque), Jodo Carlos (afoxé) e Souza (pandeiro).

O maestro José Cardoso, além de ser um extraordindrio intérprete, € um de nossos mais
expressivos compositores. Nesta quarta-feira apresentard somente musicas de sua autoria, como “Amigo
Noca”, “Doutor no Cavaquinho”, “Pinheiro na Conselheiro”, “PX Walter”, “Apaixonado”, esta em parceria
com Léo, e “Quando Morre a Tarde”.

O violinista [sic] lvaldo Roque, acompanhado por Nereu de Souza, ambos de Laguna, da
continuidade ao espetéaculo. Ele resistiu durante muitos anos em Porto Alegre, onde praticamente construiu
sua carreira, e ha pouco tempo retornou a sua cidade natal. Na capital galcha compds algumas de suas mais
famosas musicas, como “Porto Seguro”, gravada por Eliana Pittman, e “Moda de Sangue”, em parceria
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com Jer6nimo Jardim, que chegou ao disco através da voz de Elis Regina, fazendo parte da trilha sonora da
novela “Coracéo Alado”, da Rede Globo.

Atualmente Ivaldo Roque tem trabalhado basicamente com temas relacionados a Laguna e vem
buscando motivar os musicos locais transmitindo toda sua bagagem musical e sua experiéncia em
movimentos renovadores, como aconteceu no inicio da década de [19]70, quando seu grupo “Pentagrama”,
juntamente com “Os Almdndegas”, onde Kleiton e Kledir iniciaram sua carreira, e outros artistas
provocaram uma grande movimentagdo no Rio Grande do Sul.

O espetaculo encerra-se com o Regional do Nilo, 0 mais conhecido do Estado e que equipara-se
aos melhores do Pais. O Maestro Nilo Cordeiro Dutra com seu clarinete acompanhado por Léo (violdo),
Newton (violdo), Noca (cavaquinho) e Walter Dias (pandeiro) interpretara “Chorando Baixinho” e
“Ternura”, de Abel Ferreira, e “Chorinho do Léo”, de sua autoria, entre outras composicoes.

Com esse naipe de musicos, “Chorinho Bem Chorado” devera agradar a todos os que se dirigirem
ao Teatro do Centro Integrado de Cultura, na quarta-feira, para prestigiar essa promo¢do da Maricota
Producgdes Artisticas em conjunto com a Fundagdo Catarinense de Cultura e como apoio da Setur/PMF e
Citur.

O ESTADO, 13 DE JULHO DE 1984. P22

A morte lenta do choro, sem publico e seguidores
Por Aldirio Simdes

Esta sendo articulado na cidade esquema para organizagdo de um festival de chorinho, a nivel
nacional, programado a principio para a segunda quinzena de julho. A idéia ndo é nova, embora reconheca
que a iniciativa é altamente valida e mereca todo o apoio. Este colunista, que h4 muitos anos defende a
valorizagdo do choro e dos chordes da terra, no final de [19]83 planejou a realizacdo de igual evento e
chegou a apresentar projeto ao prefeito Claudio Avila da Silva, que se manifestou sensivel & promogéo de
eventos desta natureza. Para quem ndo sabe, o Prefeito é chegado a uma roda de chorinho. O companheiro
YlImar Carvalho, em coluna assinada neste jornal, elogiou a nossa iniciativa e colocou-se a disposicao para
colaborar.

A nossa intimidade com o choro vem de muito longe. Quando crianga, como bom ilhéu, gracas a
Deus, acompanhavamos as domingueiras animadas por Nelson Cavaquinho, entre outros, nos morros da
cidade. Na década de [19]70 outro maravilhoso chordo, o Avico do Bandolim engalanava as noites da llha
com o seu magico instrumento de cordas, em extingdo em todo o Brasil. Ainda neste jornal registrdvamos
anos mais tarde, lamentavelmente, a morte de Avico que antes de falecer, internado no Hospital Celso
Ramos, pediu que fosse realizado seu Ultimo desejo, solicitou a enfermeira seu bandolim, solou “Cadeira
Vazia” e depois morreu. Em 1977, juntamente com Tulio Carpes, promoviamos aquela que ficou marcada
como a primeira e mais importante promocdo musical em plena rua Felipe Schmidt (ainda ndo havia
Calcgadao), quando cerca de sete mil pessoas se acotovelavam para assistir o Balanga Povo, as seis e meia
da tarde. Chorfes como Nelson Cavaquinho, que pela primeira vez desceu o Morro da Caixa para se
apresentar em publico sorrindo todas as suas tristezas; o talentoso Nilo Dutra, Célio do Bandolim, Noca do
Cavaco, Carlinhos do violdo tenor, Nilton Setdbal e Mazinho do trombone, entre outros. Nelson
Cavaquinho, antes de morrer, promoveu, a nosso convite, gratificantes noitadas de choro no Bar Petit e
apresentando-se ainda em diversas casas noturnas executando principalmente o “Brasileirinho”.

Mas o nosso encontro de chorinho a nivel nacional em gestacdo desde o ano passado acabou ndo
saindo e por uma razdo simples. O chorinho, difundido no pais pela pianista Chiquinha Gonzaga (Enredo
da Mangueira para [19]85), autora de “O Abre Alas”, o primeiro sucesso de carnaval, segundo
pesquisadores tem origem no tango, ja foi popular em todo Brasil. Mas hoje, massacrado pela massificagéo
da musica eletrénica importada (somente o samba consegue ainda sobreviver), o choro foi literalmente
marginalizado, sobrevivendo apenas através de uma pequena parcela da sociedade. Quem diria, virou
elitista. Poucos sdo os seus seguidores e o grande publico desconhece a sua importancia dentro de nossa
musica brasileira. Quando pintou a idéia para se organizar um festival de choro foi feito um estudo de sua
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profundidade e ficou claro que o retorno a nivel de investimento é pouco ou quase nada, a ndo ser no
aspecto cultural, é claro. Afinal, o choro estda muito mal chorado, sem renovagdo de valores, vivendo de
romantismo e encontrando o seu inevitavel fim.

Mas idéias é o que nao faltem, alids nunca nos faltaram, encontrar condi¢fes para desenvolvé-las é
outra coisa. Mesmo assim vamos continuar divulgando iniciativas de promocdes e torcendo para que elas
sejam bem aproveitadas. E por ndo faltarem idéias é que a do choro ficou em segundo plano, foi superada
por outra muito mais ampla e de maior profundidade, onde o retorno a nivel de publico e de investimento
esta assegurado. Todo o planejamento estd sendo efetuado com a colaboracdo de amigos no Rio e ap6s a
nossa viagem nesta segunda quinzena teremos entdo em mao a definicdo de todo o projeto do evento, que
tenho certeza vai na realidade promover Floriandpolis a nivel nacional.

De qualquer forma, estou torcendo para o sucesso deste projeto do chorinho. Mesmo porque, por
se tratar de uma promocao a nivel nacional certamente teremos oportunidade de observar grandes chordes
de reconhecido talento, pois acredito ndo faltardo, para que a promogdo atinja expressiva repercussao
nacional, nomes como Joel do Bandolim, Camerata Carioca (esta ndo podera estar ausente de qualquer
encontro de choro que se preze), Paulo Moura, Grupo Chapéu de Palha, Altamiro Carrilho, o0 maravilhoso
violdo do Dino Sete Cordas (0 maestro Horondino Vieira), Rafael Rabello, Caculinha; a maior revelagdo do
choro nos dltimos anos — a menina Nilze Carvalho, o ainda desconhecido mas talentos regional do flautista
Claudio Camunguello (de Osvaldo Cruz), Raul do Trombone, além dos artistas aqui da terra, onde se
destaca um dos pouquissimos instrumentistas da nova geragdo, o Wagner do bandolim, mas que também
sabe muito de cavaco e com certeza, tem muito a ver na organizagdo desta promocdo que esti por se
realizar.

E como chorbes como Avico do bandolim e Nelson do cavaquinho devem estar sempre presentes
a nossa lembrancga, estamos definindo esquema para promover nos préximos trinta dias Uma Noite para
Dois Grandes do Choro: Nelson e Avico, quando toda a renda sera destinada a Serte.

O PASQUIM. RIO DE JANEIRO, DE 26 DE JULHO A 1° DE AGOSTO DE 1984.

Choro em Floriandpolis: Comove e Encanta
Por llmar Carvalho

CHUVA, frio de arrasar e vento sul participaram também do Encontro Nacional de Chorinho, em
Floriandpolis. Foi bom na medida em que a “intempérie” estimulou o consumo de birita no Bar Acoriano
do simpatico Hotel Fayal, ou la no intrépido ou impertérrimo (?) botequim Petit, onde o mafioso em tempo
integral Décio Vortoluzzi, criador da festejadissima “Galinha All Right”, barbarizou a chegada do escriba e
a do Ruy Castro com um pagode legal. Parecia até que a gente estava num pé-sujo ao lado da sede da
Caprichosos de Piares, ali em Japeri. Era apenas o comego.

Os jornalistas e estudiosos da nossa musica, convidados em nome da comissdo organizadora
disseram presente: Zuza Homem de Mello, do “Estado de S. Paulo”, Juarez Fonseca, da “Zero Hora”, de
Porto Alegre, Ruy Castro, da “Folha de S. Paulo”, Roberto Moura, de “O Dia”, Tarik de Souza, do “Jornal
do Brasil”, e o autor destas mal tragadas, pelo “Pasquim”. A programacao, cumprida a risca, constava de 3
espetaculos noturnos no auditério, muito bom, por sinal, do Centro Integrado de Cultura, e dois painéis, a
tarde, no mesmo local, para apresentacdo, pelos jornalistas,seguidos de debates, sobre temas relativos a
musica popular brasileira. Domingo a noite o dltimo recital.

O encontro foi patrocinado pelo Banco do Estado de Santa Catarina S/A., realizado pela Prefeitura
de Floriandpolis através de sua Secretaria de Turismo, Cultura e Esporte, com a excelente participacdo de
seu titular, Carlos Augusto Silva Neves. A organizagdo coube a Maricota Produgdes, que com o Nelson e o
Gilnei, ja tem a seu crédito mais de 60 trabalhos no setor artistico.

Producéo



146

Em Floriandpolis, além de outras manifestagdes musicais de muito bom nivel (a carnavalesca, por
exemplo) o chorinho é cultivado com muito amor. E uma tradicdo da cidade, e cultuando esse tipo de
musica os ilhéos [sic] de varias geracBes vdo se reunindo, tocando e compondo choros de excelente
qualidade. A idéia do Encontro foi a de mostrar ao publico e aos jornalistas o nivel dessa producao musical.
E isso foi feito através do Regional do Nilo, do conjunto Vibragdes, do violonista Ivaldo Roque, Regional
do Zequinha e a do trombonista Mazinho. Do Rio, participaram Déo Ryan e o Noites Cariocas, maestro e
acordeonista Orlando Silveira, Zé da Velha e Paulo Moura.

Os conjuntos e solistas de Floriandpolis deram um recado com muita seguranga, musicalidade e
desembarago. O bandolinista Wagner toca seu instrumento com habilidade e sensibilidade, enquanto
Mazinho, com seu trombone de vélvula, toca com uma dindmica, um pique excelentes. Daqui por diante
vai precisar do ambiente de um centro que lhe oferega as possibilidades profissionais ideais para o seu
desenvolvimento. O Vibragdes estd no mesmo caso. J& o violonista lagunense Ivaldo Roque domina o seu
violdo dentro do velho estilo classico de Dilermando Reis, preferindo um choro mais plangente, rico de
modulagdes, como demonstrou especialmente na suite que vem escrevendo, e da qual tocou duas pecas,
recolhidas de musicas do litoral catarinense. Ele acompanhou Paulo Moura num choro de andamento
rapido, assim como Mazinho voltou ao palco para dar a sua “deixa” ao lado de Zé da Velha, Paulo, Déo,
Orlando e o Noites Cariocas. Tanto os virtuoses da terra, como 0s artistas visitantes prenderam a grande
platéia do CIC por trés noites seguidas. Vale dizer, o santo da terra em Floriandpolis ja fez milagre, e pode
ser apresentado no melhor auditério da cidade, ao lado dos grandes nomes ja citados. E isto foi belo e
comovente de se ver e ouvir. E preciso agora que o Encontro se multiplique daqui por diante, se
diversifique para que outros géneros musicais produzidos na Desterro (este o nome certo da capital
catarinense), possam ser também prestigiados e estudados. Vale dizer, — e isso € importante e deve ser
imitado por muitas outras cidades pelo Brasil afora — que em Santa Catarina, tanto um prefeito como os
dirigentes de um banco estadual entenderam que é o momento de cultivar e prestigiar uma manifestacao
cultural local, defendendo esse patriménio, preservando-o numa demonstragdo de sensibilidade e apreco
aqueles que praticam a arte em sua comunidade. E desses artistas que, através de geracdes deles, numa
familia, originou-se um Johann Sebastian Bach, que em 85 completa 300 anos de nascimento e hoje, mais
do que nunca, em plena gloria, é interpretado a qualquer momento, em todas as partes do mundo. E desta
maneira que evitaremos a colonizacdo brutal, estlpida, pelo lixo musical internacional que nos entope 0s
ouvidos e a mente. E esse lance de Floriandpolis acontece especialmente, como frisou Tarik de Souza no
debate havido sobre problemas da musica popular, quando gravadoras decretaram o0 veto ao samba,
substituido agora pelo rock. Como antes houve a voga da musica do Nordeste, e até mesmo a voga do
choro, que também ja foi expurgado dos discos, enquanto o samba estd sé sendo ouvido nos pagodes de
subdrbio. Enquanto isso Michael Jackson vende 35 milhfes de discos, e sua gravagdo, num aparatoso
sistema de promogdo macica, é lancado no Brasil uma semana ap0s ter sido posto a venda nos EUA. E —
como disse Zuza Homem de Melo, do Estaddo — um tapa na cara do musico brasileiro. E o Julio Iglesias
também esta dentro dessa onda. Recentemente a gravadora de Kid Abelha, Lulu Santos e Ruy, do MPB-4,
langou discos desses artistas, enfatizando a divulgacdo sé dos dois primeiros.

Faixa

Ruy Castro diz, em relagdo a ocupagdo de faixas de vendas de publico dos diversos géneros
musicais, observa que o choro tem que lutar para reconquistar e manter a sua prépria clientela. N&do se trata
de tentar transformar o pais numa chorolatria, no que eu também concordo. E preciso que os adeptos do
choro entendam isso, e vdo a luta, (re)conquistar o espago, a faixa de seus cultores-ouvintes, ampliando
inclusive o repertdrio e se apresentando dentro de uma forma mais dindmica, sem saudosismos nem
nostalgia de uma época, ja muito distante, em que foi um género de consumo absoluto. A arte e a ciéncia
tém sua mobilidade prdpria, ndo param, se aperfeicoam, modificam-se, acrescem-se de novas formulagdes,
valores, descobertas e criagdes. O choro agora ndo terd todo o lugar, terd um lugar. Porque aconteceu
exatamente isso desde que ele surgiu, com Callado 1a por 1870: muita coisa aconteceu e o choro, com sua
riqueza e seu encantamento, género orquestral requintado, deve e precisa reocupar sua posi¢do dento da
faixa de seus consumidores. E musica nossa, e muitissimo boa musica. Mas ndo nos iludamos: hay que
pelear. E muito. Uma forma de luta é o Encontro de Floriandpolis. Outros deverdo vir. Com discos, mesmo
independentes, se a barra ndo estiver boa dentro das gravadoras. Trata-se de um dado de nossa cultura
musical popular, como é o samba, e a marchinha carnavalesca, assassinada ha uns vinte anos. Que pena.
Mas isso ai: hay que pelear. Pois no estd muerto quien pelea. Bah!...
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4. O ESTADO, 23 DE AGOSTO DE 1985, P13. 2° CADERNO.

Um encontro com os chordes

Em meio ao fervilhar do rock, o choro — um dos nossos mais originais e ameacados géneros
musicais ganha uma apresentacdo especial que visa, sobretudo, evitar o seu desaparecimento e sua
substituicdo por ritmos importados e tocados exaustivamente nos principais veiculos de comunicagdo do
nosso Pais — as radios. Assim, tentando fazer frente a euforia do rock, a Secretaria da Cultura, Esporte e
Turismo do Estado promove hoje & noite o “Chorinho em Concerto”.

Marcado para as 21h no Teatro do Centro Integrado de Cultura (CIC), o show relne os sofridos e
persistentes grupos, cantores e solistas locais e o renomado saxofonista internacional Paulo Moura, que
vem a Floriandpolis especialmente para participar do concerto. Como a proposta basica é ampliar o pablico
do chorinho na Capital, a entrada sera gratuita, havendo uma distribui¢do prévia dos ingressos.

A idéia da promogdo partiu do jornalista Aldirio Simes, que hé seis meses decidiu desengavetar
seu antigo projeto e oferecé-lo a Secretaria de Cultura, a patrocinadora do evento. Aliés, a proposta s6 ndo
saiu da gaveta com mais antecedéncia em razéo da tradicional falta de recursos financeiros para este tipo de
evento, mesmo quando se tem como o objetivo a preservacdo de um ritmo em extingéo.

Foi sentindo cada vez mais este perigo que Aldirio — um apaixonado pareciador [sic] do samba e
do chorinho — resolveu concretizar o concerto e mostrar que esse tipo de misica ainda tem seu publico.
Desta forma, ele acaba atingindo dois alvos ao mesmo tempo — preenche uma lacuna deixada para o
publico e oferece um espago para 0s musicos cujas atividades se limitaram aos shows em bares e casas
noturnas.

Segundo Simdes, ha muita gente nova interessada por este género musical, mas continuam
faltando apoio, recursos, promogdes, divulgagdo. Sao fatores que, no entender do jornalista, contribuem
para apagar este ritmo da MPB. Em conseqiiéncia deste quadro a nivel nacional, um ndmero cada vez
menor de grupos de musicos locais tém [sic] se dedicado ao chorinho. Atualmente, por exemplo, s6 existem
dois conjuntos identificados com o choro em Floriandpolis — o Vibragdes e o Regional do Zequinha, que
estdo com a presenca confirmada no concerto de hoje.

GRUPOS

O Regional do Zequinha tem como objetivo desenvolver um trabalho de valorizagdo e preservacio
da musica popular, e em especial o chorinho. O conjunto, criado em 1981, é liderado por José Cardoso
(Zequinha), um dos mais destacados instrumentistas do Bandolim e do violino no Estado. Violinista desde
0s 11 anos de idade, Zequinha também participou da fase 4urea do radio, ou seja, de uma época em que a
MPB tinha um espago garantido nas emissoras.

Ele trabalhou em empresas radiofonicas no Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Parana e Santa Catarina. No
Estado, especificamente, foi diretor musical da antiga Radio Anita Garibaldi (hoje Cultura) e trabalhou na
Guaruja. Em 58 foi contratado pela Radio Diario da Manha, onde permaneceu até 1963. Simultaneamente a
estas atividades, atuou nas orquestras do Clube Doze de Agosto e do Lira e, mais recentemente, formou o
Regional, que inclusive retne alguns de seus ex-alunos da Casa da Arte.

O conjunto ¢é formado por Zequinha (bandolim e violino), Geraldo (cavaquinho e bandolim), Beto
(violdo), Souza (pandeiro) e Falcdo (atabaque e voz). Beto e Geraldo estudaram mdsica com Zequinha e
ajudaram a formar o grupo.

Ja 0 Vibragdes teve a sua estréia oficial durante a realizagdo do | Encontro Nacional do Chorinho,
em Floriandpolis, no ano passado. O grupo, porém, existia desde 81, quando cinco mlsicos que tocavam
nos vares decidiram se reunir para fazer alguns shows esporédicos. Destes, apenas Claudio (pandeiro) e
Wagner (bandolim e cavaquinho) continuam no conjunto, que ainda conta com as participaces de
Carlinhos (violdo tenor), Paulo Roberto (violdo de sete cordas), Laércio (cavaquinho) e Henrique
(tam/tam).



148

A exemplo de Aldirio Simdes, estes musicos também reclamam do pouco espago dado pelas
radios brasileiras aos grupos e cantores de chorinho. Esta preocupacdo é demonstrada quando afirmam que
a “tendéncia do choro é sumir se ndo houver um maior interesse das autoridades”. Pela experiéncia que tém
junto ao publico, eles acham que este género musical “pegaria se fosse mais divulgado e se tivesse mais
respaldo”.

ESCOLAS

Para o jornalista Aldirio Simdes, o apoio governamental poderia comegar com um trabalho junto
as escolas, o que alids vem sendo feito em Joinville. L4, informou Sim@es, o chorinho foi introduzido nas
escolas de forma didatica, medida que poderia ser encampada pela Secretaria de Educacdo em todo Estado
como forma de resgatar e incentivar a producao deste género.

Enquanto se espera por iniciativas desta natureza, o jeito é aproveitar as poucas oportunidades que
surgem para promover shows como 0 que acontecera hoje. Além de Paulo Moura, estdo vindo do Rio com
a finalidade de participar do concerto dois componentes do grupo Noites Cariocas — Toni, violdo de sete
cordas, e Julinho, cavaquinho. Eles acompanhardo o saxofonista juntamente com outros dois musicos
catarinenses: Claudio (percussdo do Vibraces) e Dirceu (flauta).

Para o espetaculo também foram convidados Mazinho do Trombone e Djalma do Piston, dois
instrumentistas da Ilha que tocardo junto com Dirceu (flauta), Marquinhos do Cavaco (percussdo) e
Rolando (surdo). A cantora Neide Mariarrosa é outra que tem presenca assegurada no palco do CIC
cantando cléssicos do choro — “Doce de coco” e “Carinhoso”.

A programagcdo ainda prevé a participacdo de Ire, que, ao piano acompanharé a cantora Betinha
numa musica de Nélson Wagner (compositor catarinense). Leleco, cantor do grupo Couro e Corda, por sua
vez, terd o acompanhamento de Toni no violdo de sete cordas. Aldo Gonzaga fara um solo no piano, tudo
antecedendo a apresentacéo de Paulo Moura.

O concerto ainda rendera uma homenagem pdéstuma a trés antigos misicos que ajudaram a fazer a
historia do chorinho em Florianépolis: Avico do Bandolim, Nelson do Cavaquinho e Nilo Dutra, todos ja
falecidos. Para lembréa-los, haverd uma proje¢do de slides com a execucdo de algumas musicas gravadas e
colhidas nos arquivos do poeta Zininho.

O ESTADO, 11 DE AGOSTO DE 1985, P42.

Vibrages: tentando recuperar os lesados acordes do choro.

A presenca local nesta segunda etapa do Projeto Pixinguinha (Teatro do Centro Integrado de
Cultura, 18h30), que termina hoje na capital, é o regional Vibragdes. Criado em [19]81 por cinco mUsicos
gue tocavam nos bares e que sentiram, nos primeiros encontros, uma série de afinidades entre si, ele passou
a fazer shows esporadicos e, em [19]84, aproveitou 0 Encontro Nacional do Chorinho para mostra pela
primeira vez ao grande publico e em local oficial o seu trabalho. Dos fundadores, apenas Claudio
(pandeiro) e Wagner (bandolim, e cavaquinho) estdo na formag&o atual, complementada com Carlinhos (ou
Carlos Vieira, respeitado violdo tenor que tem uma respeitavel carreira como musico na cidade), Paulo
Roberto (violdo de sete cordas) e Henrique (tam-tam).

Esta qualificacdo ndo permite, contudo, que os integrantes do grupo possam viver de musica.
Todos eles sdo funcionarios pablicos ou trabalham em empresas privadas, chegando, como no caso de
Wagner, a conciliar varias atividades (ele trabalha no Tribunal de Justica, faz faculdade e ensaia a partir das
4h da manhg). Também a gravacgdo de um disco esta ainda no campo dos projetos, porque este & um passo
bastante arriscado. Até agora houve apenas a participagdo num dos LPs Pr6-Crianga (Fecic 84) e presencas
em especiais de televisao.

POUCOS ESPACOS
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Parte do repertério do VibragGes é formado por composicdes de gente da terra e artistas como
Ernesto Nazareth, Pixinguinha e Jacob do Bandolim. CriagOes préprias mesmo apenas as de Wagner e,
especialmente, de Carlinhos, compositor nato que atua também junto a Orquestra da UFSC, a orquestra de
violinos do CIC e, como professor, na Escola de Musica do Método Suzuki. H& 12 anos ele investe na
criacdo de composices e ja atuou no Rio de Janeiro.

Uma das maiores reclamacdes do Vibragbes diz respeito ao espago estrito dado aos grupos e
cantores de chorinho nas radios brasileiras. De acordo com o pandeirista Claudio, “tudo o que se consegue
é através do proprio esfor¢o”, porque o apoio oficial também costuma ser limitado. Assim, o jeito € tocar
em teatros e pragas publicas com o objetivo Unico de divulgar o trabalho e, de modo geral, o chorinho como
género musical ligado as raizes brasileiras. Em Floriandpolis, apenas o Vibragdes e o Regional do Zequinha
estdo no ramo, preenchendo uma lacuna e uma exigéncia crescente, especialmente nos Gltimos anosm por
um publico eclético, inclusive o mais jovem. “O chorinho pegaria se fosse divulgado e tivesse maior
apoio”, garante Claudio. Ele gostaria que houvesse mais escolas de musica como a do CIC (onde o
coordenador, Carlos Alberto Vieira, é filho do violonista Carlinhos), que poderiam despertar o gosto das
criangas para o chorinho, e que as radios locais (atualmente apenas a Itapema FM abre espacos) dessem
maior atencdo ao género. “A tendéncia é o choro sumir se ndo aumentar o interesse das autoridades”,
constata 0 musico.

O ESTADO, 25 DE AGOSTO DE 1985. P34.

ZEQUINHA, UMA VIDA PARA A MUSICA

Compositor, regente e arranjador, José Cardoso, o “Zequinha”, ¢ um homem que ainda cultiva 0s
habitos simples da época em que trabalhava em radios do Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Hoje, no tranqiilo
ambiente da Casa da Arte, que dirige desde 68, relembra a fase aurea de seu trabalho e afirma que os jovens
estdo despertando para o chorinho, que ele e seu regional vao apresentar ainda neste domingo pelo Projeto
Pixinguinha no CIC, as 18h30m.

Nascido no Rio de Janeiro, mas se considerando catarinense de fato, José Cardoso comegou a
estudar musica aos 11 anos de idade. “Comecei a aprender no violino e mais tarde formamos um grupo eu,
meu pai € meu irmdo”, lembra Zequinha. No Rio de Janeiro trabalhou na radio Mayrink Veiga, onde
participou do programa “Trem da alegria”, dirigido entdo por lara Salles, Herbert de Boscoli e Lamartine
Babo, conhecido, segundo ele como o “trio de 0ss0”.

Frequentou o “Ranchinho do Posto Seis”, no bairro de Copacabana, e atuou no cabaré “Novo
México”, na boémia Lapa. “Foi uma época maravilhosa”m recorda Cardoso, quando é interrompido por um
dos seus alunos que freqiientemente vem lhe pedir conselhos ou afinar os instrumentos. Ele os atende com
0 mesmo carinho que dispensou a sua velha companheira de tantos anos, a misica.

CIRCOS

Com passagens pela Radio Record, de Sdo Paulo, e duas emissoras do Parana, o0 maestro Zequinha
aponta outro espago importante para 0 musico profissional: o circo. Ele conta que profissionais como Jorge
Veiga se apresentavam durante os espetaculos circenses, ja que os programas de radiodifusdo eram muito
restritos.

Em 1946, o pai de José Cardoso, na época sargento da Marinha, retornou definitivamente a
Floriandpolis e se aposentou, radicando-se definitivamente na llha e possibilitando a Zequinha o seu
encaminhamento musical. Em 1950 ele vai para a Radio Guaruja e la permanece por quatro anos, periodo
em que teve um prfograma exclusivo chamado “Recordac¢des”, todas as sextas-feiras, das 21h as 21h30m,
produzido por José Nazareno Coelho.

Com apenas o Ginasio, completado no grupo Sao José, Zequinha diz que a sua maior escola foi a
Unido Operéria, situada perto do centro espirita do “seu” Noronha, onde muita gente iniciou a vida artistica
e “ber¢o” do Regional, naqueles tempos ja existindo na Guaruja em seus programas de auditorio.

PEIXEIRO
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Convidado pela Radio Anita Garibaldi, optou em 1957 para ser seu diretor musical, e um ano
depois transferiu-se para o [a radio] Diario da Manh@; fez parte do conjunto de ritmo RDM com Aldo
Gonzaga, De Maria, Tida, Altair Castellan, Nabor Ferreira, Silvio e Alvaro. “Fiquei até 1963, quando
surgiu a inimiga n.° 1 do radio, a televisdo”, conta Zequinha, que paralelamente trabalhou na orquestra do
Clube Doze de Agosto, onde conheceu o clarinetista Nilo Dutra e gravou um compacto duplo.

Mdsico de muitos instrumentos (toca com perfei¢do bandolim, violdo, cavaquinho, contrabaixo
acustico e elétrico, além de violino). José Cardoso ja trabalhou até como peixeiro no Mercado Publico, na
antiga peixaria da Acarpesc. Sua vida profissional abandonou em 1968, quando resolveu se dedicar
somente a Casa da Arte. “Daqui ja saiu muita gente para o estrelato”, arremata com uma ponta de orgulho e
bastante seguro do que esta dizendo, explicando que a escola ndo tem subvencéao alguma.

“MARGINALIZADA”

O Regional do Zequinha, composto por ele , Geraldo, cavaquinho e bandoli; Beto, viol&o; Souza,
pandeiro; e Falcdo, atabaque e voz, traz em no seu roteiro do Projeto Pixinguinha as muisicas “Quando
morre a tarde”, “Apaixonado”, “Trés geragOes”, “PX Walter”, “Saudades de ti”, “Carinhoso” e
“Brasileirinho”. Para José Cardoso, o chorinho tem atualmente muita aceitagdo por parte das pessoas mais
jovens, que o estdo descobrindo e valorizando, embora de maneira geral, a misica brasileira esteja
fortemente desvalorizada.

O ESTADO, 29 DE JULHO DE 1986. PRIMEIRA PAGINA DO SEGUNDO
CADERNO.

Vibragdes, trabalhando em siléncio para manter o chorinho em evidéncia

O Projeto Pixingdo, que a Funarte programou para 0s meses de outubro, novembro e dezembro na
Sala Sidney Muller, da Funarte, no Rio de janeiro, inclui apenas um grupo catarinense, um dos 11
selecionados entre 489 candidatos a partir de sua participacdo no Pixinguinha de 1985. Trata-se do regional
Vibragdes, que ha varios anos vem trabalhando em cima do chorinho, um género musical que se mantém a
duras custas em func¢do do empenho de alguns abnegados.

Um lembrete: com os reforgos do violonista Walmir Scheibel e do saxofonista Nabor Ferreira, 0
vibragdes estara se apresentando neste sdbado, no calgaddo, na edi¢do de agosto da Feirarte.

Por Paulo Clo6vis Schmitz

“Tocar choro exige muita técnica e habilidade”, afirma Wagner Segura, um dos fundadores e lider
do grupo Vibragdes, que vai participar do Projeto Pixingdo, da Funarte, no final do ano no Rio de Janeiro.
Banido das radios e, por isso, sem chance nas gravadoras, o chorinho resiste por que ha gente que, como
faz Wagner, teima em ficar trés ou mais horas por dia ensaiando., nem que para isso seja preciso acordar
bem mais cedo ou cancelar eventuais compromissos sociais a noite ou nos fins de semana.

Esse tipo de dificuldade é vencido apenas em parte pelo empenho dos musicos, porque é
impossivel reverter uma situacdo em que a musica estrangeira, geralmente de ma qualidade, as cancdes
sertanejas, igualmente de nivel inferior, e 0 préprio samba, que a custo se mantém em evidéncia, dominam
as programac0es de radio no Brasil — e em maior grau ainda em Santa Catarina. O jeito é tocar nos raros
shows que aparecem, pensar em gravar um disco (independente) ou se contentar com 0s saraus na casa de
amigos.

E O RESPEITO?

Essas dificuldades geralmente provocam a extin¢do dos grupos de chorinho, cada vez mais raros
por ai. Mas, para o Vibrag6es, acabou sendo um reforgo para aprimorar a qualidade do produto final — a
musica. Tanto que recentemente entraram no grupo nada menos de Nabor Ferreira, Saxofonista que ha 10
anos estava fora do “ramo”, e Walmir Scheibel, que o jornalista Aldirio Sim8es e outros “experts”
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consideram o maior violonista do Estado. Exigentes, 0s dois imprimiram um ritmo novo e contribuiram
para elevar a qualidade do grupo.

Com eles estdo Wagner Segura (bandolim), um dos fundadores e quem fora do choro, é
funcionario publico; Marcio Alves (viol&o 7 cordas), filho de Sérgio Alves®, grande bandolinista de outros
tempos, e que toca na noite de Floriandpolis; Laércio Martins (cavaquinho), que € engenheiro; e Claudio
Souza (pandeiro), funcionario publico e que também ajudou a criar o grupo. Claudio, a propdsito, € muito
respeitado no meio musical porque é um dos raros pandeiristas que tem sensibilidade para tocar choro com
o0 instrumento . Seu trabalho chegou a ser elogiado até pelo exigente Paulo Moura, que ja conhece o
Vibragdes.

Depois de passar do Projeto Desterro em [19]83 e [19]84 e do encontro Nacional do Choro, que
ndo passou da primeira edicdo, o Vibragdes sofreu varias reformulacdes — sempre para melhor, confia
Wagner. Houve momentos dificeis e por pouco o grupo ndo seguiu 0 mesmo caminho de tantos outros,
alguns bem mais antigos e experientes, que acabam se extinguindo. A entrada de Nabor Ferreira foi
fundamental, pois sua exigéncia de mais um violonista provocou a inclusdo de Walmir Scheibel. “Eles sdo
muito exigentes, mas nds correspondemos”, diz Wagner, ele préprio um perfeccionista que aprendeu sua
técnica com Joel Nascimento, considerado o melhor bandolinista do Brasil, acelerando seu aprendizado.

Com todo esse cacife, o Vibragdes vai seguindo, procurando seu espago. “Falta respeito”,
denuncia Wagner, ao citar que os donos de casas noturnas pagam no maximo Cz$ 200,00 por quatro horas
de trabalho. “Por essa quantia nosso regional ndo vai tocar. Preferimos os saraus na casa dos amigos”.

CAMINHO CERTO

Por que o musico toca, se ha tantas dificuldades? “Tocamos por prazer”, responde Wagner, com 0
consentimento da maioria. Todos entendem que 0 Governo deveria promover shows de chorinho em pragas
publicas, organizar encontros em teatros, trazer musicos de fora para o intercambio e troca de informagdes.
Enquanto isso ndo vem, resta fazer aquele trabalho silencioso, anénimo, vendo com tristeza tanta coisa
ruim sendo tocada nas réadios.

— Acho que estamos no caminho certo — se conforma o bandolinista Wagner — Podemos chegar ao
nivel do choro que se faz no Rio de Janeiro, porque progredimos a cada dia. Resta esperar que 0s espagos
se abram, pois as pessoas estdo aceitando mais o chorinho, apesar da caréncia de promogdes do género e da
falta de apoio oficial.

As composicdes do Vibragdes (o grupo foi assim batizado em homenagem a uma musica de Jacob
do Bandolim com esse nome) sdo feitas pelos seus proprios integrantes, com destaque para Nabor, além de
gente como Nilo Dutra, Carlinhos e Léo. Nas apresentagdes, contudo, € inevitavel tocar pecas classicas de
Jacob, de Pixinguinha, de Ernesto Nazareth, de Waldir Azevedo, de Altamiro Carrilho e de Zequinha de
Abreu.

Depois do Pixingdo, quando a arte do VibracGes pode ser melhor avaliada a nivel nacional,
continuard o trabalho quieto, buscando sempre o aprimoramento. Uma fita sera gravada e enviada para as
radios, embora seja cedo para pensar num disco. De qualquer forma, tudo pode ocorrer, menos extinguir o
grupo . Wagner € otimista:

— O grupo é jovem, esta cada vez mais forte, ensaia quase diariamente e tem vontade de tocar
muitos anos juntos. E ndo pretendemos sé tocar: queremos evoluir também. Mesmo porque o msico nunca
esté totalmente satisfeito.

[QUADRO EM DESTAQUE:]
Nabor e Walmir, os “reforgos”

Nabor Ferreira e Walmir Scheibel, os dois mais recentes “refor¢os” do Vibragdes, tém historias
diferentes para explicar a volta. A de Nabor, agente fiscal rodoviario aposentado e que ha 10 anos estava
afastado da musica, ¢ sem divida a mais pitoresca. Morando em Biguacu, aproveitando a folga da
aposentadoria, ele ficou sabendo, atrabés do poeta Zininho (Claudio Alvim Barbosa, autor do “Rancho de

8 Na verdade, Célio Alves.
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amor a Ilha”), que em Balneario Camborit alguém que ele conhecia tinha um sax para vender. Nabor
resolveu comprar o instrumento e, incentivado por Zininho, voltou a tocar.

— A impossibilidade de viver da musica foi o0 motivo que me levou a abandonar o ramo — conta
Nabor. Decidi voltar pelo tipo de proposta do Vibragdes, sempre bem aceito onde se apresenta. Além disso,
a gente toca a vida inteira porque existe o prazer em fazer musica. Este prazer foi outro motivo do meu
retorno.

Depois de comecar as primeiras licbes ainda com 17 anos na Sociedade Musical Amor a Arte,
Nabor Ferreira passou pela Orquesta de Moacir do Pistdo, isso por volta de 1943, ficando por 13 anos na
orquestra do clube Doze de Agosto e mais 12 na orquestra do Lira Ténis Clube, animando incontaveis
bailes sociais. Também passou pela época aurea dos programas musicais das radios Guaruja e Diario da
Manhd, onde sempre foi destaque no saxofone.

POR PRAZER

Outro que estava afastado ha algum tempo, depois de muitos bailes e passagens por orquestras da
cidade, é Walmir Scheibel, digitador de O ESTADO e Edeme e que muitos consideram “o melhor violdo
do Estado”. Ja tocou guitarra e contrabaixo, mas sua fungdo no Vibragdes € responder pelo violdo de 6
cordas. “E uma experiéncia interessante porque ha muito tempo ndo tocava no estilo de regional de
chorinho. Acredito que agora formamos um grupo muito coeso”, diz ele.

Considerando “exagero” o que comentam sobre o seu trabalho, Walmir comegou sozinho, na
adolescéncia, passou pela boa fase das radios, quando “o chorinho tinha espaco”, e se desencantou apds o
surgimento do ié-ié-ié, que mudou quase tudo. Continuou, desistiu e agora retorna “porque aqui ha gente
boa e se pode voltar as raizes”. Perguntado sobre a razdo da continuidade, da persisténcia, da eterna volta
aos instrumentos, ele diz:

— Existe o prazer de tocar e a oportunidade de manter a amizade com 0s outros musicos. Viver de
musica ndo é possivel, porque o mercado é fraco e muito disputado. O que conta mesmo é o prazer.

O ESTADO, 11 DE OUTUBRO DE 1986. PRIMEIRA PAGINA DO 2° CADERNO.

O nosso choro ganha espaco nacional

Apds uma selecdo rigorosa, o grupo musical, de Floriandpolis, esta entre os 11 finalistas do
Pixingdo. Eles se apresentam de 25 a 29 de novembro na sala Funarte, no Rio de Janeiro, acompanhados
por um padrinho, o bandolinista Ademir da Fonseca Del Rihan.

Em 1985, o Projeto Pixinguinha abriu inscri¢@es, junto as fundagdes de diversos Estados, para que
novos musicos pudessem mostrar seus trabalhos. A escolha foi feita por musicos locais. Apds a escuta de
fitas cassetes, classificaram-se em Florianépolis, cinco grupos de varios géneros musicais, entre eles o
Vibracgdes que se apresentou com Luiz Melodia.

O mesmo material, mais os do show com Luiz Melodia, foram encaminhados para a Funarte,
somando 489 grupos em todo Brasil. Desse nimero, nova peneirada deixou 40 e por fim, 11 classificados
para o Pixingao.

CACHE

Vibragdes executa musicas de Chorinho e é formado por seis misicos: Claudio, pandeiro; Laércio,
cavaquinho; Marcio, violdo de sete cordas; Wagner, bandolim; Walmir, violdo de seis cordas; e Nabor no
sax tenor. Um dos componentes, Wagner Amaral Segura, lamenta que a Fundagdo Catarinense de Cultura
mostre pouco interesse por eventos que valorizem o musico local. “Neste ano, a Fundacéo néo ofereceu as
condi¢Bes necessarias para que a programacdo do Pixinguinha viesse ao Estado. Sem falar da falta de
shows, devido ao baixo caché que paga”.
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Wagner tragca um paralelo a respeito e diz que o caché pago pela Fundacdo em setembro de 1985,
era de Cr$ 500,00 e para o Pixingdo a Funarte vai pagar, para cada componente do grupo, Cz$ 8 mil por
noite, mais 5% da bilheteria, acrescido de Cz$ 600 de diaria e passagens de ida e volta ao Rio.

ESPACO

Surgido no século passado, o Chorinho ¢ um dos géneros musicais que requer conhecimento
técnico e muito estudo. A despeito desse esforco, as gravadoras fornecem pouco espago para novos discos e
musicos que se dedicam ao género. “As pessoas pensam que ninguém mais curte Chorinho. Ai quando se
vai ao Rio ou Sédo Paulo, se encontra muita gente tocando-o nos bares. O que ndo existe é o interesse dés
gravadoras pelo Chorinho”, lamenta Wagner.

Além de Maércio e Nabor, que sdo aposentados, os demais participantes do VibracBes exercem
outras atividades, ja que viver de musica em Floriandpolis é inviavel. Wagner diz que além do caché baixo,
0s bares tem ma sonorizagdo, prejudicando o trabalho do grupo e que por isso, costumam trabalhar com
projetos oficiais e tocar em saraus de amigos.

O ESTADO, 26 DE OUTUBRO DE 1986. CADERNO DE DOMINGO, P10.

O CHORINHO SENDO RESGATADO
Por Aldirio Simdes (Coluna Domingueiras)

O chorinho, 0 mais auténtico género musical brasileiro, tem sua memoéria resgatada em
Floriandpolis a partir de um trabalho de revitalizacdo de chorfes abnegados e a realizacdo de promogoes
populares, que permitem levar o choro ao encontro do povo. No préximo dia 5 de novembro, justo quando
se comemora o Dia Nacional da Cultura, sera realizado no Largo do Mercado Publico, as 6h30 da tarde, o
Il Chorinho em Concerto, com a participacdo de instrumentistas de Florianopolis, Rio de Janeiro, Porto
Alegre e Curitiba.

Esta segunda edicdo do Chorinho em Concerto tem a promocao da Secretaria de Cultura, Esporte e
Turismo do Governo do Estado e conta com integral apoio do secretario Paulo Bernardi. O banco Regional
do Extremo Sul, ao comemorar seus 25 anos de fundacao, se integra a promocao diante da sensibilidade do
Presidente Herry Kormann, que de uma forma simpética coloca 0 BRDE apoiando o evento eminentemente
cultural e de profundidade popular, como é o chorinho. A Setur/PMF, que também ap6ia a promogao e vai
desenvolver uma programacgdo cultural durante a semana no Largo do Mercado pretende, através do
secretario André Schmitt, implantar naquele local, um novo espaco cultural.

A inten¢do da producédo do Il Chorinho em Concerto (Aldirio Simdes/Décio Bortoluzzi) é levar o
chorinho ao encontro do povédo, por isso a necessidade de realizar a promogdo no ambiente do velho
Mercado, aproveitando o espaco fisico daquele local e a bela arquitetura do prédio, um pedaco da histéria
da cidade. Um show com grandes instrumentistas brasileiros as 6h30 da tarde, gratuito e a alcance de todas
as camadas sociais, a ser iniciado quando funcionarios publicos, comerciérios e trabalhadores em geral
deixam seus empregos. Dois excelentes grupos de choro catarinense ndo poderiam ficar de fora do projeto,
como o tradicional Regional do Zequinha, reunindo novos e antigos chorfes. Destaca-se neste grupo o
maravilhoso talento dos experientes Léo ao violdo (um retorno bastante gratificante para os amantes do
choro) e Zequinha com seu bandolim e violino fazendo incursdes musicais. O Grupo Vibragdes que
participard do Pixingdo-Rio, reine musicos de reconhecida competéncia, como Nabor Ferreira e seu sax
magico, apoiado pelo novato Wagner (bandolim) e Laércio (cavaco). Um dos melhores trombones deste
Pais, o talento de Mazinho do Trombone é muito conhecido de todos os catarinenses, um musico de
qualidades e recursos excepcionais. A arte de cantar choro ficara por conta da nossa eterna Neide Maria
Rosa, que representa uma homenagem a sua grande amiga Elizeth Cardozo que estd completando
festejados 50 anos de vida artistica. Do Rio vem o flautista Dirceu Leite, da escola de Paulo Moura, que
conquistou 0 mais absoluto sucesso durante realizagdo do I Chorinho em Concerto, no CIC lotado do ano
passado. O talento do garoto Dirceu, podera ser avaliado pelo publico, diante da presenca do veterano
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flautista Plauto Cruz, do Rio Grande do Sul, de absoluto conceito a nivel nacional. Outro instrumentista
participante vem do Parana e seu nome [Luiz Carlos Dias] ser4 conhecido neste final de semana. A
promogdo sera encerrada com a presenca da majestosa banda da Policia Militar regida pelo competente
maestro Kell, com a execugdo do Carinhoso, do inimitavel Pixinguinha, um final apoteético que devera ser
cantado por todo o publico presente.

Serd um encontro de choro e chorfes que devera ser inesquecivel. O choro, como o préprio nome
indica. E a expressdo do sentimento, é a musica chorada, género inconfundivel e sindnimo de beleza, de
pureza musical. Pode-se dizer que seu ritmo tenha nascido no Rio de Janeiro no século passado e que seu
precursor tenha sido Joaquim Antonio da Silva Callado (1848-1880), flautista mulato, protegido da
Princesa Isabel, Cavalheiro da Ordem de Santa Rosa e catedratico do Imperial Conservatério de Musica.
Callado foi o primeiro a utilizar violdo e cavaquinho acompanhando as pegas que executava. Seu exemplo
foi imitado por musicos e boémios da época.

A histéria do choro estende-se pelo Pais inteiro, sempre tratada com o mesmo carinho e executado
com 0s mesmos requintes. Um chordo tem a dignidade de solar um choro quando tem a consciéncia de que
é na realidade um auténtico chordo. Um género de dificil execucdo e que s6 pode ser mostrado por grandes
instrumentistas. Floriandpolis ndo fugiu a regra e o chorinho surgiu numa época em que se cantava pelo
prazer de cantar. Os versos saindo improvisados ao som de violdo e, no final, estava pronta uma modinha,
na mais absoluta pureza, sem a pretensdo de ser comercializada.

A cidade conserva até hoje a memoria de grandes chordes e intocaveis boémios. Com a voz de
Daniel Pinheiro, maior seresteiro de todos os tempos, pelos botequins da vida estavam Avico do Bandolim,
Nilo Dutra (um clarinetista que ndo deixou seguidor), Nelson Cavaquinho, Gouveia do Bandolim, e tantos
outros. O choro vive hoje gracas a dedicacdo e abnegacao de poucos musicos. Sobrevive da vontade de um
garoto como Wagner do Amaral Segura, lider do VibragGes e que consegue a unido de novos mulsicos com
0 quase lendario Nabor Ferreira (sax). O choro sobrevive da dedicagdo de um Zequinha (regional do
Zequinha) sempre com uma alegria contagiante e exteriorizada, do romantismo de Léo o violdo, uma doce
figura e do trabalho desenvolvido pelo percussionista e compositor Falcdo que conseguiu dar dimensdo e
promover o grupo. Isso sem falar em outros inimeros chorfes que preferem tocar apenas para grupos de
amigos em casa, além de poucos outros que timidamente comegam a despontar.

TEXTO DO FOLHETO DO CONCERTO DE ENCERRAMENTO DA TEMPORADA
DE 1987 DO PRO-MUSICA DE FLORIANOPOLIS (10 DE NOVEMBRO DE 1987).
DO ARQUIVO PESSOAL DE CLAUDIO DE SOUZA.

GRUPO VIBRACOES

Desde seu surgimento, em 1983, fruto da iniciativa de um aficcionado do choro, Wagner,
bandolinista, o0 Grupo Vibragdes (nome inspirado numa imortal criagdo de Jacob Bittencourt) vem obtendo
grande sucesso e elogios por parte da critica especializada e d publico em geral.

Procurando conservar as raizes de nossa musica, 0 Grupo Vibracdes, com seis elementos,
atualmente (bandolim, violGes 7 e 6 cordas, cavaquinho, sax e pandeiro) vem conseguindo, ao longo deste
periodo, uma renovacgdo de valores, elevando cada vez mais seu nivel musical. E o reconhecimento veio no
ano passado, quando o Grupo representou nosso Estado no Programa “Pixingdo/86”, participando de cinco
apresentacdes na Sala Sidney Miller. Da Funarte, RJ, ao lado de grandes artistas como Ademilde Fonseca,
Deo Ryan, entre outros.

PARTICIPACOES
“Som da Gente” (RBS-TV)
Projeto Desterro/1983 (TAC)
“Amostra de Musica Instrumental”/1984 (TAC)
“Tarde Verde-Amarela” (RBS/TV)/1984
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“Chorinho Bem Chorado”/1984 (CIC - Laguna)

“Encontro Nacional do Choro”/1984, no CIC, que reuniu durante trés dias nesta capital misicos como
Paulo Moura, Orlando Silveira, Deo Ryan, entre outros, além de criticos da MPB dos principais jornais do
pais.

“Projeto Pixinguinha/1985 (CIC), realizado pela Funarte

“Circuito de Choro”/1985 (CIC)

“Aniversario da Cidade de Floriandpolis”/1985

“Circuito de Choro”/1986 (TAC)

“Feirarte” (3 anos de Feirarte, acompanhando a cantora Neide Mariarrosa)

“Projeto Pixingd0”/1986 (Sala S. Miller, Funarte-RJ), que reuniu os artistas novos, revelacfes do ano de
1985 no Projeto Pixinguinha, selecdo esta feita por uma comissdo de mdsicos, criticos, instrumentistas,
arranjadores e maestros, designados pela Funarte. O Grupo Vibragfes marcou grande presenga neste
evento, tendo como madrinha a cantora Ademilde Fonseca.

COMPONENTES

Wagner do Amaral Segura (bandolim), natural de Florianépolis, SC, 20.09.61. Estuda seu instrumento
desde 1980, quando sentiu grande atracdo pelas muasicas de Jacob Bittencourt. Autodidata, é o lider do
Grupo desde sua criacdo. Em 1983 conheceu Joel Nascimento, considerado pela critica como o maior
bandolinista do Pais, na atualidade, com quem obteve grandes ensinamentos sobre as técnicas do
instrumento. Em 1984, a convite de Altamiro Carrilho, participou no Sesc, do show em homenagem a
Jacob do Bandolim.

Claudio de Souza (pandeiro), nascido em Piratuba, SC, em 26.09.51. Seu interesse pela misica comegou
bem cedo, por influéncia de seu irmdo que era baterista. J& aos 11 anos de idade participava de
apresentacdes, como baterista, em clubes sociais. Em 1983, convidado por Wagner Segura, integra-se ao
Grupo VibragBes, como pandeirista. J& acompanhou grandes musicos como Paulo Moura, Altamiro
Carrilho, etc.

Laércio Osvaldo Martins (cavaquinho). Natural de Garopaba, SC, 9.12.49. Iniciou no contrabaixo, em
1972, periodo em que participou de diversos conjuntos musicais, atuando em clubes sociais. Sentindo
grande atragdo pelo chorinho, dedica-se ao cavaquinho, com participacdes em varios grupos musicais do
Estado. Ja participou, sob a orientacdo da maestrina Aurélia Hachenhaar, de apresentagcbes com o Grupo
“Couro e Corda” e Associagdo Coral de Floriandpolis, no 31° Recital Oficial. Em 1985 passa a dedicar-se
ao Grupo Vibragoes.

Walmir Scheibel (violdo 6 cordas). Nascido em Tubardo, 7.08.39. Aos 12 anos ja participava de shows
musicais, executando ao bandolim musicas de Ernesto Nazareth, Jacob, Waldir Azevedo etc. Na década de
60, ja ao violdo, integrou por muitos anos o Regional do Mandinho, famoso conjunto da época, atuando ao
lado de grandes musicos como Nilo Dutra, Nabor Ferreira, Carlinhos Vieira, Aldo Gonzaga, entre outros.
De 1963 a 1982 fez parte de varios conjuntos e orquestras, intercalando guitarra e contrabaixo. Convidado
em 1985 pelo Grupo Vibragdes, retornou as atividades musicais, e as raizes (violdo 6 cordas).

Nabor Ferreira (saxofone). Natural de Floriandpolis, SC, 3.09.26. Iniciou na misica aos 17 anos, tomando
as primeiras licbes com o maestro Wespaziano Souza, na Soc. Musical Amor a Arte. Como saxofonista
sempre se destacou ao longo de sua carreira, sendo considerado um dos melhores musicistas do Estado.
Integrou varios conjuntos e orquestras. Dirigiu por longos anos as orquestras do Clube 12 de Agosto e do
Lira Ténis Clube. Na década de 50 foi responsavel pelo Regional da Radio Guaruja, como clarinetista, e
posteriormente, ao sax, dirigiu o conjunto musical da Radio Diario da Manha. Apds um longo periodo de
inatividade, retomou ao meio musical, em 85, integrando o “Grupo Vibragdes”.

Mércio Alves (violdo 7 cordas). Natural de Floriandpolis, SC, em 17.01.61. Estudou flauta na Escola
Superior de Musica de Blumenau (82/83)/ VII Seminario de Educacdo Musical de Florianopolis (Funarte-
1983); Escola de Mdsica da Orquestra Sinfénica de Porto Alegre, RS, 1984 (fagote); 2° Festival de Mdsica
de Camara de Blumenau (Curso de Fagote, com Noel Devos), 1984; Curso de Introducdo a Regéncia Coral
e Instrumental (Maestro Ernani Aguiar — Funarte), Fpolis/1985. Como musico participou da peca teatral
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“Os Saltimbancos” com o Grupo Raizes, 1982; Grupo Instrumental Universitario da UFSC, 1983; |
Encontro de MUsica Antiga do Parana, 1983; peca teatral “Folias do Coragdo”, com o Grupo Armagdo,
1984; peca teatral “Gota D’Agua”, com o grupo Armacao, 1985. Integra o Grupo Vibragdes desde 1985.

DIRCEU LEITE
Convidado - Participacéo Especial

Incentivado por um vizinho, Dirceu iniciou na flauta doce, estudando por muasica, quando sentiu
grande atracdo pelo chorinho, pelo qual se apaixonou e que lhe mostrou que a musica era o seu verdadeiro
caminho.

Mais tarde, convicto de sua vocacgdo, ingressou no curso de Técnica de Instrumentacdo em flauta
transversa, na Pré-Arte (onde cursa 0 5° ano). Estudou com la[n] Guest, Adamo Prince e Antonio Jardim
(teoria e harmonia musical) e, no momento esta no Ultimo ano de Educacdo Estética Musical, no
Conservatério Brasileiro de Musica.

H4 trés anos, o flautista toca com o regional “Choro S6”, que j& acompanhou Moreira da Silva,
Carolina Cardoso de Menezes, Raul de Barros, Marcelos [sic] Bernardes, Ademilde Fonseca, Claudionor
Cruz, entre outros.

Mas o conhecimento de Dirceu na musica ndo se restringe ao chorinho. Admirador de todas as
formas de expressdo musical, tem trabalhos desenvolvidos com o “Quanta Jazz Trio” e se dedica ao estudo
de musica erudita, exercendo a funcdo de 1° flautista da Orquestra de Camara do Conservatério Brasileiro
de Musica.

Contratado pela Rede Globo, responde pela trilha sonora da Novela “Direito de Amar”.

PROGRAMA DO CONCERTO DE ENCERRAMENTO DA TEMPORADA DE 1987
DO PRO-MUSICA DE FLORIANOPOLIS (10 DE NOVEMBRO DE 1987).
EXTRAIDO DE RECORTE DE JORNAL NAO IDENTIFICADO E SEM DATA DO
ARQUIVO PESSOAL DE CLAUDIO DE SOUZA.

| Parte

1 - Vibrages (Jacob do Bandolim)

2 — Saxofone por que choras (Ratinho)

3 — Tenebroso (Ernesto Nazareth)

4 — Peguei a Reta (Porfirio Costa)

5 - 0Os Cinco Companheiros (Pixinguinha/Benedito Lacerda)
6 — Gostosinho (Jacob do Bandolim)

7 — Chorinho Pra Vocé (Severino Aradjo)

8 — Bole Bole (Jacob do Bandolim)

9 — Santa Morena (Jacob do Bandolim)

Il Parte

10 — Retratos (Radamés Gnattali), com Quinteto de Cordas
11 — Bachianas n°. 5 (Heitor Villa-Lobos)

12 — Choro n®. 1 (Heitor Villa-Lobos)
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13 — Prelude (Estudo Atonal Julio Falk), com Dirceu Leite

14 — Ainda Me Recordo (Pixinguinha), com Dirceu Leite

15 — Pela Vida (Dirceu Leite)

16 — Espinha de Bacalhau (Severino Araudjo), com Dirceu Leite

17 — Um a Zero (Pixinguinha/Benedito LAcerdaq), com Dirceu Leite
18 — Carinhoso (Pixinguinha)

ENCARTE DO CD DO CONJUNTO NOSSO CHORO, LANCADO EM 1996

NOSSO CHORO E ASSIM

Este disco nasce de uma semente que foi plantada em 1991, quando o grupo Nosso Choro surgiu.
E fruto de uma certeza e de uma vontade. Certeza na forca de nossa musica, que representa um dos tragos
permanentes daquilo que se identifica como cultura brasileira. Vontade de fazer mulsica instrumental e
acustica, num tempo de facilidades eletrdnicas e de preferéncia pelo vocal.

A sele¢do de masicas do disco apresenta duas facetas. Primeiro, privilegia o estilo instrumental do
choro, que é a manifestacdo mais genuina de nossa musica “tocada”. Segundo, pretende mostrar um pouco
da masica instrumental feita em Santa Catarina, que se ndo for divulgada, acabara esquecida ou guardada
na memaria de poucos.

Foi gratificante encontrara pe¢as que enriqueceriam o repertrio de qualquer musico. Obras de
compositores daqui, por nascimento ou adogdo que, por varias razoes, tiveram pouco acesso aos meios
fonograficos. Como Sebastido Vieira (1896-1984), que foi o primeiro regente da Orquestra Sinfonica de
floriandpolis na década de [19]40, autor da singela “Teus Labios que Docgura”. Seu filho, Carlos Vieira
(1924-1995), que compds “Fragmentos”, entre outros choros, valsas e cang¢des, notabilizou-se como
esmerado solista no violdo tenor. Carlinhos pertenceu a uma geracdo memoravel de chordes de
Floriandpolis, como seu parceiro em “Edna”, Nilo Dutra (1921-1985), clarinetista e saxofonista, cujo
conjunto, o Regional do Nilo, teve a sorte de reunir quase todo esse time de primeira. Dele fazia parte
Guilherme Silveira, o Léo (1924%), que continua desempenhando em seu velho violdo de tarrachas pretas.
E autor de “Apaixonado”, junto com José Cardoso, o Zequinha (1930-1990), que solava no bandolim e no
violino e liderou o grupo de choro mais popular do Estado, o Regional do Zequinha. E para fechar esta roda
de choro, é indispensavel citar Noca no cavaquinho, Célio no bandolim, Valter no pandeiro, Niltom no sete
cordas e Nabor no sax.

O lagunense Pedro Raimundo, eximio acordeonista, teve sua composi¢do “Escadaria” gravada
pelo grande violonista Canhoto da Paraiba, que para ela criou uma terceira parte. A versdo agora
apresentada ¢ a original, com duas partes e com o acordeom como instrumento solista. E dele também a
evocativa valsa “Saudades de Laguna”, cujo registro busca preservar sua forma original de execugdo.

Compdem também esta selecdo pecas de compositores mais recentes, que teimosamente
prosseguem na trilha do choro. Pianista de formagao classica, Hélio Paladino (1942) cedo converteu-se a
musica popular. Apreciador de harmonias elaboradas, comparece com “Acores”, um choro diferente, cujo
nome remonta as origens de além-mar desta ilha de mogas faceiras.

Menino ainda, Tayrone Mandelli (1962) j& tocava em um grupo de choro em Criciima. Flautista
por formacdo, arranjador e maestro, contribui para o disco com interpretacbes primorosas da valsa
“Eliana”, que fez para sua mulher e do &gil chorinho “Pro Virno”.

8 Falecido recentemente.
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Wagner Segura (1961) foi durante bom tempo solista de bandolim, dedicando-se atualmente ao
violdo, de seis e sete cordas. Arranjador e professor de musica, é o fundador do grupo Nosso Choro. Menos
conhecido é o trabalho como compositor, representado pela polca “Gracinha”, o frevo “No Embalo de 18" e
0s choros “Egoista” e “Brincando com o Sax”. Este Gltimo é justa homenagem ao saxofonista Nabor
Ferreira.

Estd dado o recado. Nos, instrumentistas, que tivemos o privilégio de conhecer, estudar, tocar e
sentir a musica destes criadores, agradecemos. Agora, é esperar que vocés apreciem “ouvir um cavaco
conversando com um pandeiro um dialeto brasileiro”, como uma vez ja foi dito num choro. Mas essa é
outra historia.

Luiz Gastdo C. Souza / Maio [19]96



