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RESUMO

ALVES, Carolina Gongalves. O choro que se aprende no colégio: a formacao de
chor@es na Escola Portétil de Musica do Rio de Janeiro. 2009. 120 f. Dissertac&o
(Mestrado em Ciéncias Sociais) - Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas,
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2009.

O objetivo desse trabalho foi analisar a formacdo de chordes na Escola Portatil de
Mdsica (EPM) do Rio de Janeiro. Nesse projeto de formagdo musical, que retine alunos
interessados pelo choro, é possivel perceber como os musicos passam a compartilhar
determinados gostos e preferéncias e como eles se submetem a determinadas regras
quanto a forma de tocar. H4 regras na formagcdo do pandeirista do choro que o
distinguem dos pandeiristas de samba, por exemplo. Na Escola Portatil ha a formulagéo
de regras, o fortalecimento do grupo que la se forma e seu distanciamento de outros
grupos que ndo tém a mesma formacdo. O uso do pandeiro de couro é uma das regras
que contribui para o fortalecimento do grupo. Essas regras, que sdo passadas por um
grupo de professores, direta ou indiretamente, a seus alunos, sdo apreendidas e
incorporadas ao cotidiano da Escola, fortalecendo a identidade do grupo. O resultado é a
formagdo de musicos, pouco receptivos a formulagfes distintas daquelas geradas na
Escola. Por outro lado novas configuracbes do choro surgem a partir da disseminacdo
da musica que é traduzida na Escola tanto na esfera nacional como internacional. Em
suma, este trabalho surge a partir da tentativa de avaliar o universo de regras que surge
na Escola Portétil de Mdusica do Rio de Janeiro, levando em conta a afirmagéo da
identidade a partir da diferenca.

Palavras-chave: Musica. Sociabilidade. Comportamento.



ABSTRACT

The aim of this study was analyze the formation of choro musicians in the
Escola Portéatil de Musica (EPM) of Rio de Janeiro. In this project of musical formation,
which brings together students interested in choro, we can see how the musicians share
certain tastes and preferences and how they undergo certain rules on how to play. There
are rules in the formation of the “pandeirista” of choro that distinguish him of the
“pandeiristas” of samba, for example. In Escola Portatil the rules are formed, what
strengthens the group formed and increase distance from other groups that don’t have
the same training. The use of the skin tambourine is one of the rules that increase the
strengthening of the group. These rules, which are passed by a group of teachers,
directly or indirectly, to their students are captured and incorporated to the daily of the
School, strengthening the group identity. The result is the formation of a group of
musicians, unreceptive to other types of formulations. Moreover new configurations of
choro arise from the spread of music that is translated in the School nationally and
internationally. In short this work arises from the attempt to evaluate the universe of
rules that appears in the Escola Portatil de Musica of Rio de Janeiro, taking into account
the statement of identity from the difference.

Keywords: Music. Sociability. Behavior.



I
O choro é como
Um vestido de roda
Que ndo segue a moda,
Que a moda néo dura.
O seu tecido
E de fino novelo,
Parece um modelo

Da alta-costura.

O cavaquinho
Pesponta por dentro
Alinhava no centro
O bordado da flauta,
E o sete cordas,
Eximio na linha,
Remata a bainha

Da barra da pauta.

Os violGes

Vo tecendo a fazenda
Com tramas de renda
Feito um trancelim,

Enquanto o molde

Do choro é cortado
Pelo dedilhado

De um bandolim.

Roda de Choro

Paulo César Pinheiro
1
O alto-relevo
Suave do pano
Quem faz é o piano
Com a ponta do fio,
E o acordeom
Recorta a silhueta
Quando a clarineta

Desenha o feitio

Trombone chega
Trazendo os enfeites,
Botdes e colchetes

E uma pala nova
Depois 0 sax

Ajeita o bordado

E ajusta do lado

Pra ultima prova.

E o pandeiro

Que dé& o caimento,
Faz o acabamento
Com fecho de ouro
E nédo tem moda
Que faca um vestido
De fino tecido

Mais lindo que o choro.
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INTRODUCAO

A construcéo do objeto

E carnaval! Na sede da comunidade Oito de Dezembro no Municipio de Duas
Barras, no interior do Rio de Janeiro, 0s musicos se encontram. Uma grande festa se
anunciava... As notas musicais iam tomando forma e as afinacbes, tendo sido
encontradas, formavam um som maravilhoso. Trompetes se juntavam as clarinetas, as
clarinetas as caixas, as caixas as trompas... E da juncdo deles ia se formando um
universo bastante particular. Naquele grupo de musicos, os mais velhos se juntavam aos
mais novos num clima de grande confraternizacdo e aprendizado. Muitas vezes eram
pais e filhos, tios e primos, avos e netos. E comum que as familias que sdo formadas de
musicos em sua maioria formem os novos quadros para essa bandinha. Por vezes sdo
familias inteiras, vérias geracdes reunidas na banda da cidade. O abram alas que a
bandinha pede passagem! Caminhando ia embalando o povo com as marchinhas de
carnaval. Particularmente me encantava aquele carnaval, que acontecia no coreto da
praca, na rua, sem grandiosos equipamentos. Costumava ir a essa cidade com meus pais
todos os anos para o carnaval, onde encontrava amigos e revia a familia. Essas sdo
lembrancas as quais recorro para falar do campo de trabalho escolhido para minha
dissertacdo de mestrado.

As bandinhas do interior do Rio ndo sdo meu objeto de estudo, mas sempre me
lembro delas quando hoje vejo cheias as casas de espetdculo da Lapa, com
apresentages de choro, samba, maxixe, polca, entre tantos outros ritmos. E comum
encontrar chordes que como Altamiro Carrilho, por exemplo, comecaram sua vida
musical em bandinhas do interior do estado, como a que descrevi. Remeto a essas
lembrangas, porque os instrumentos utilizados atualmente em algumas casas de shows
do Rio de Janeiro em muito se assemelham aqueles da bandinha da minha infancia.
Também se assemelham as bandinhas as musicas que sdo tocadas e o clima de
improviso que existe entre 0s musicos. Nesses passeios pela Lapa, eu me surpreendi
com a quantidade de jovens que lotavam as filas das casas de show para assistir

apresentacoes  desses  estilos musicais. O que estaria  acontecendo?
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A musica esteve presente em toda a minha formacdo. Com uma familia de
musicos e amantes de masica as reunides familiares sempre “acabavam em samba”. O
universo da mdasica popular brasileira sempre me encantou. O choro em particular
chamava atencdo por ser musica de técnica elaborada, que se solidificou como género
musical a partir de sua execucao por musicos que pertenciam em sua maioria as classes
sociais populares: negros, funcionarios pablicos, militares, entre outros...

Atualmente o choro é o estilo musical que mais me intriga, principalmente pelo
interesse dos jovens ndo s6 em consumi-lo como tambeém em aprendé-lo. Nesse sentido,
uma questdo se colocava: como compreender a efervescéncia que vive o choro
atualmente no Rio de Janeiro? Pessoas de todas as idades e classes sociais diferentes “se
renderam ao choro”. Jovens de todos os tipos, de todos os lugares da cidade comecam a
se interessar pelo estilo musical. E 0 que posso dizer das mulheres, que se dedicam ao
género? E cada vez mais frequente sua participacdo na formagcéo dos grupos de choro e
nas rodas da cidade.

Nos ultimos anos acompanhei o crescente interesse pelo choro na cidade do Rio
com grande curiosidade, que cresceu ao ponto de se transformar em “curiosidade
académica”, motivadora do trabalho que aqui apresento. Como pensar e analisar o
universo atual do choro na cidade do Rio? De bar em bar, de roda em roda, ouvi falar na
Escola Portatil de Musica. Na Escola que funciona aos sabados nas instalacdes da
UNIRIO no bairro da Urca, eu me deparei com um projeto muito interessante que tem
por objetivo despertar o interesse pelo choro e profissionalizar musicos atraidos pelo
género musical. Descobri meu campo! Encontrar a Escola foi fundamental para o
processo da pesquisa, visto que poderia fazer dela o espaco no qual o campo iria se

realizar.
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1 TRABALHO DE CAMPO

O objetivo principal deste trabalho é pensar o choro que se faz na Escola Portétil
de Musica, suas regras e particularidades. Pensar o choro da EPM a partir dos sujeitos
envolvidos na sua elaboracdo e a partir das negociagdes que se travam no interior do
grupo. Analisar as configuragdes do choro na EPM a partir dos espacos em que ele se
realiza e das acOes de quem o executa. Bastante motivada por Geertz e pela sua
experiéncia no campo sobre a briga de galos, eu me questionava sobre uma forma de
estar mais presente, de conviver com as pessoas interessadas pelo choro, conhecer seus
anseios, motivacoes e justificativas, visto que a motivacéo relacionada ao choro s6 pode
ser percebida no dia-a-dia.

Resolvi, portanto, recorrer a experiéncia relatada por Clifford Geertz, para
pensar meu campo e analisar as informacOes nele obtidas. Para Geertz as agdes dos
sujeitos tém sentidos diversos. Nesse sentido, em sua concep¢do, a cultura ndo é um
codigo estatico a ser decifrado. Do ponto de vista de Geertz, a cultura, ndo é um cédigo
homogéneo passivel de ser captado de forma definitiva, mas um texto a ser interpretado.
Ele se aproxima de uma experiéncia com suas especificidades e particularidades para
compreender o sentido das acdes. Parte-se, portanto da analise de acdes concretas, das
acoes humanas. Atraveés da briga de galos, Geertz analisa 0 que os balineses conseguem
dizer deles proprios. O foco do seu interesse esta nas praticas do cotidiano, nas formas
de agir, na maneira gque 0s sujeitos pouco a pouco vao tecendo uma teia de sentidos para
pensar suas ac¢des. A etnografia busca o sentido das agdes. Para Geertz, portanto, fazer
etnografia é:

“... como tentar ler (no sentido de ‘construir um leitura de’) um manuscrito estranho, desbotado, cheio de

elipses, incoeréncias, emendas suspeitas e comentarios tendenciosos, escritos ndo com sinais convencionais

do som, mas com exemplos transitorios de comportamento modelado” (GEERTZ, 1978, p.20).

Esta € exatamente a tentativa de Geertz em seu trabalho de campo: interpretar a
cultura a partir dos sujeitos que a elaboram. Nesse sentido, ele percebe que a briga de
galos balinesa pode dizer muito acerca do homem balinés.

“Da mesma forma que a América do Norte se revela num campo de beisebol, num campo de golfe, numa
pista de corridas ou em torno de uma mesa de poquer, grande parte de Bali se revela numa rinha de galos. E
apenas na aparéncia que os galos brigam ali — na verdade, sdo os homens que se defrontam.” (GEERTZ,
1978, p.283).
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Geertz vai focar, portanto, a relacdo do balinés com a briga de galos. Ou seja, a
partir dessa préatica cotidiana, o que se pode apreender do modo de ser do homem
balinés? Logo no inicio do seu trabalho, ele percebe que ha uma identificacdo do
homem balinés com seu galo. Somente o fato de ter participado de uma rinha o permite
esse tipo de analise. Participar do cotidiano o fez ser percebido de forma diferente pelos
balineses, essa vivéncia cotidiana o tornava menos transparente. A briga de galos é,
portanto, um fator extremamente importante para compreender as relacdes sociais em
Bali. O homem balinés cuida de seu galo, se dedica a ele, gasta tempo com ele. Os galos
sd0 a expansdo da personalidade do homem balinés. Suas agbes, como desprezo,
avareza, entre outras, sdo comparadas ao comportamento dos galos.

E interessante perceber que em algumas anélises a briga de galo poderia ser
percebida como um jogo tolo e irracional, considerando principalmente o alto custo das
apostas que nela acontecem. Ao analisar as praticas do dia-a-dia, Geertz percebeu que
os balineses ndo tratavam a aposta por seu valor monetario, mas por seu valor moral. O
que estava em jogo ndo era o dinheiro, mas o “status”. Os homens das grandes lutas
dominavam o esporte, mostrando o sistema de hierarquias presente na sociedade

balinesa.

“Nos jogos profundos, onde as somas de dinheiro sdo elevadas, esta em jogo muito mais do que o simples
lucro material: o saber, a estima, a honra, a dignidade, o respeito — em suma, o status, embora em Bali esta
seja uma palavra profundamente temida”.(GEERTZ, 1978, p.300).

As brigas de galo ndo alteram a mobilidade social, ndo modificam as condicdes
hierarquicas da sociedade balinesa e como nos coloca o proprio autor, “a briga de galos
sO é verdadeiramente real para os galos”. Ela serve para evidenciar as relagdes sociais ja
estabelecidas, “... € um meio de expressdo; sua funcdo ndo € nem aliviar as paixdes
sociais nem exacerbéa-las (embora em sua forma de brincar-com-fogo ela faca um pouco
de cada coisa), mas exibi-las em meio as penas, ao sangue, as multiddes e ao dinheiro.”
(GEERTZ, 1978, p.311).

Na rinha os balineses podem ter um temperamento explosivo bastante diferente
da cautela com que agem em seu dia-a-dia. Dai a importancia da rinha: ela fornece uma

leitura sobre o social, sobre 0 modelo hierarquico da sociedade balinesa.

“O que coloca a briga de galos a parte no curso ordinario da vida, que a ergue do reino dos assuntos
praticos cotidianos e a cerca com uma aura de importancia maior, ndo é, como poderia pensar a sociologia
funcionalista, o fato de ela reforgar a discriminagdo do status (...), mas o fato de ela fornecer um comentario
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metassocial sobre todo o tema de distribuir os seres humanos em categorias hierarquicas fixas e depois

organizar a maior parte da existéncia coletiva em torno dessa distribuicdo. Sua fungdo, se assim podemos

chama-la é interpretativa: € uma leitura balinesa da experiéncia balinesa, uma estéria sobre eles que eles

contam a si mesmos”. (GEERTZ, 1978, p.315-316).

Para Geertz tratar a briga de galos como um texto, é pensar “a utilizacdo da
emocdo pra fins cognitivos”. S&o essas emogOes, ou melhor, a partir delas é que a
sociedade balinesa aprende a se conhecer, a saber, mais sobre si. “A cultura de um povo
€ um conjunto de textos, eles mesmos conjuntos, que o antropologo tenta ler por sobre
os ombros daqueles a quem eles pertencem”. (GEERTZ, 1978, p.321). Partindo dessa
premissa, podemos perceber que Geertz, valoriza o fazer ordinario, examinando suas
formas e dominios, ele nos faz reconhecer as diferentes formas de operagdo que se dao
no cotidiano.

E nesse aspecto que a leitura de Geertz me auxilia a pensar o que acontece na
Escola Portatil de Musica. Nao se trata aqui de partir das grandes questdes em torno da
Mousica Popular Brasileira ou do conceito de cultura. Minha experiéncia em muito se
assemelha a de Geertz. O objetivo da pesquisa é pensar o significado do choro para 0s
diversos estudantes e professores que participam da Escola. Compreendo a cultura como
um texto e ndo como um dado fixo. O acompanhamento do campo possibilita a analise
dos diversos significados inerentes “a pratica do choro”. Nesse sentido ndo me recuso a
pensar e analisar questdes estruturais mais amplas, no entanto, elas ndo sao o foco a
partir do qual minha analise ird se desenvolver. Decidi participar do cotidiano da Escola
e me arriscar a interpretar algumas questbes que surgiam a partir das relacdes
estabelecidas. Essa ¢ uma opcdo que fiz, compreendendo que a partir das préaticas
cotidianas é possivel realizar uma interpretacdo dos significados relacionados a préatica
do choro na Escola Portéatil de Musica.

O trabalho de campo é uma questdo central para os trabalhos nas Ciéncias
Sociais, fomentando discussdes sobre um leque de questdes como alteridade, o papel do
pesquisador, o olhar etnogréafico e o etnocentrismo dentre tantas outras. Embora o
debate sobre essa técnica seja antigo, as discussdes sobre o uso do trabalho de campo
como ferramenta de pesquisa ndo estdo terminadas, seja pelas maneiras de pensar e
trabalhar o material coletado seja pelas formas de coleta-lo. Segundo Giumbelli a
relacdo entre antropologia e trabalho de campo deve ser questionada na medida em que
0 pesquisador faz uma escolha pela utilizacdo desse método como instrumento para a

realizacdo de seu trabalho. Essa relacdo ndo esta dada, visto que ha trabalhos
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antropolégicos que ndo se utilizam dessa ferramenta. ' Dessa forma considero
importante analisar a escolha por esse método e o que desejei ao aplica-lo na minha
pesquisa sobre a Escola Portéatil de Musica. O trabalho de campo foi se mostrando no
desenrolar da pesquisa 0 método mais adequado para compreender a realidade da Escola
e seu cotidiano. Compreender as motivacgdes individuais e o interesse de cada aluno pelo
choro se mostrava importante, mas havia algo que me orientava em direcao as relacdes
que se estabeleciam na EPM. Participar daquele grupo significava compartilhar regras,
comportamentos e gostos que a um individuo nédo iniciado pareceriam completamente
estranhas.

O trabalho de campo me permitiu compreender as regras estabelecidas e como
cada aluno as vivenciava. A questdo central era compreender a relacdo dos alunos e
professores com as regras que se estabeleciam e a maneira pela qual eles as ratificavam
ou delas se distanciavam. Procurei observar como eram negociadas as regras
estabelecidas pela Escola e analisar as formas discursivas presentes no grupo
estabelecido.

Com o objetivo de participar mais de perto do cotidiano da Escola prestei a
prova para ingressar na instituicdo e, tendo sido aprovada, matriculei-me no curso de
pandeiro. A escolha por fazer as aulas na Escola foi em parte positiva, porque pude ter
acesso a uma diversidade de atividades que néo teria, caso eu me apresentasse como
pesquisadora. No entanto, essa escolha me colocou diante de outras questdes. Enquanto
todos estavam ali entretidos com as aulas, eu estava fazendo isso e algo mais. E como se
a minha investida me colocasse em duas posi¢cGes a0 mesmo tempo: a de aluna e a de
pesquisadora. No inicio essa dupla identidade me isolou um pouco do clima da Escola.
E o tema que se apresentava era: como resolver essa questdo de modo que ela ndo se
torne um problema para a pesquisa? A resposta a essa pergunta surgiu quando
compreendi que a forma mais fécil de resolver a minha aflicdo seria enunciando-a.
Optei, portanto, por dizer a todos os meus colegas de turma, professores e
administradores com quem conversava sobre a minha posicdo. Logo nos primeiros
contatos falava a eles sobre a minha condigéo de aluna/pesquisadora, o que acredito que
tenha facilitado minha insergéo nos grupos.

O campo foi realizado basicamente durante o ano letivo de 2008, que se iniciou

em marco e se findou em dezembro do mesmo ano. No entanto também foram

1 Sobre o debate do trabalho de campo ver Giumbelli, Emerson, 2002.
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acompanhadas as mudancas curriculares que ocorreram na Escola para o ano letivo de
2009. O ano letivo da Escola Portatil de Musica € composto por dois semestres. Cursei
0 primeiro semestre regularmente e com grande entusiasmo. Nos seis meses que se
seguiram enfrentei algumas questdes que considero importante relatar aqui.

Vinda de uma familia de musicos é preciso considerar minha excitagdo com o
tema. Desde pequena, a musica sempre esteve presente na minha casa e nas reunifes
familiares que ocorriam. Como mencionei inicialmente o interesse por esse assunto esta
relacionado a essa formacgdo. Sempre estive certa de que essa aproximagdo com o objeto
me ajudaria no momento em que fosse preciso realizar o trabalho de campo. No entanto,
as coisas nao ocorreram conforme o esperado. A confusdo sobre a minha dupla
identidade, como aluna de musica e como pesquisadora, me assombrou durante toda a
pesquisa. Afinal de contas, como ir como pesquisadora a uma apresentacdo de um grupo
de choro de que eu tanto gostava? Como conversar com 0s musicos que muitas vezes
eram idolos? Como acionar esse papel, visto que minha identidade como amante de
musica ndo me abandonava em nenhum momento durante todo o trabalho de campo?
Mas por que falar nisso? Porque € fundamental que o leitor compreenda que foi uma
tarefa ardua tentar o distanciamento do objeto, tdo necessario para o éxito da pesquisa.
Corro o risco de por vezes discorrer sobre ele de forma mais apaixonada e menos
cientifica.

Tendo em vista essa experiéncia, no segundo semestre do curso, compreendi que
era necessario um distanciamento do campo e do objeto do meu trabalho. Enxergar a
Escola Portatil como objeto de pesquisa foi sem ddvida uma das tarefas mais dificeis
dessa empreitada. O afastamento realizado no segundo semestre me ajudou a pensar a
Escola como objeto. A mudanca gradual foi logo sendo percebida por mim e também
pelos colegas de turma. O pandeiro deu lugar ao gravador. As aulas anteriormente tdo
cobicadas passaram a ndo fazer parte dos meus horarios. Ir a Escola de outra forma foi
um aprendizado que apenas hoje percebo ter sido bem complicado de se realizar. A
Escola passou a ser lugar de trabalho. A dificuldade que se colocava de conversar com
os idolos, deu lugar a entrevistas com alguns professores da Escola. Comecei a perceber
que as falas dos colegas eram dados de campo riquissimos e que situacdes vivenciadas
por mim como aluna enunciavam um universo de regras precioso. Sem ddvida sera
possivel perceber nesse texto relatos ora mais proximos, ora mais distanciados sobre a
Escola e a experiéncia vivenciada. O oficio do pesquisador de campo se mostrou tarefa

ardua na realidade que o campo me proporcionava.
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Nos primeiros dias de aula me senti muito sozinha. A soliddo do campo €
inevitavel, pois como ja mencionei, eu era a Unica a ter que lidar com meus demonios de
aluna e de pesquisadora. Aos poucos fui percebendo que o distanciamento do grupo me
trazia clareza. As falas antes ditas por colegas de turma se transformavam em falas de
informantes. A transformacgédo que ocorreu em relagdo a minha postura fez com que eu
me percebesse diante de um universo rico e avido por ser explorado.

Consciente do meu papel como pesquisadora e tomando as rédeas da pesquisa,
fui compreendendo que o objetivo do trabalho se delineou durante as experiéncias
vivenciadas no campo. Tratava-se de compreender o universo do choro tal qual este é
vivenciando pelos chordes formados na Escola. Fez-se importante compreender como a
Escola funcionava como lugar agregador, como um espaco onde as relacbes entre

sujeitos se estabeleciam.
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2 A ESCOLA PORTATIL DE MUSICA

2.1 A estrutura da Escola Portatil de Musica

Para compreender melhor as questdes apresentadas nesse trabalho é importante
analisar e conhecer melhor como a Escola Portatil de Musica foi criada e como ela esta
organizada.

A Escola Portatil de Musica (EPM) 2 é um programa de educacdo musical
voltado para a capacitacdo e a profissionalizacdo de musicos através da linguagem do
choro. Localizada na cidade do Rio de Janeiro, a Escola oferece cursos de instrumentos
como violdo, cavaquinho, flauta, clarinete, saxofone, trompete, bandolim, acordeom,
piano, canto, pandeiro, percussdo e bateria, além de possuir cursos tedricos sobre teoria
e percepcao musical, harmonia, composicéo e histéria do choro. A EPM foi criada em
2000, pelos musicos Luciana Rabello, Mauricio Carrilho, Celsinho Silva, Pedro
Amorim e Alvaro Carrilho, quando ainda recebia o nome de Oficina de Choro. Nesse
ano suas atividades aconteceram na Sala Funarte. De 2001 a 2003 os cursos da EPM
foram realizados na Escola de Mdusica da UFRJ. Em 2004, inaugurou-se o Nucleo
Avancado da EPM na Gldria, RJ, quando houve uma reformulacdo dos cursos a partir
da elaboracdo de novos suportes didaticos, como apostilas sonoras (cadernos de
partituras acompanhados por CDs com bases instrumentais para a pratica do aluno) e
Novos cursos, como o de harmonia.

Em 2004, realizou-se o | Festival Nacional de Choro, iniciativa pioneira que
reuniu cerca de 200 alunos de todo o pais na cidade de Mendes (RJ). O ano de 2005
marca o inicio da parceria com a Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro
(UNIRIO), onde a Escola desde entdo realiza suas atividades. Ainda nesse ano a
Petrobras iniciou o patrocinio ao projeto.

Para ingressar na EPM é preciso ter uma noc¢do do instrumento que se pretende
estudar. Ndo é necessario que o aluno leia partituras, mas que saiba como manusear o

instrumento de forma a possuir desde o principio uma familiaridade com ele. Dessa

2 Site: http://www.Escolaportatil.com.br. (Acesso em: 21/01/2008)
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forma os alunos se matriculam inicialmente para fazer um teste de nivelamento que é
realizado pelos professores da Escola. Finalizada a etapa inicial a Escola organiza as
turmas de acordo com esse teste de nivelamento, formando grupos que tenham um nivel
préximo de conhecimento.

As aulas ocorrem aos sébados das nove horas da manha as cinco e meia da tarde
no Centro de Letras e Artes da UNIRIO, situado na Avenida Pasteur 458, no bairro da
Urca, Rio de Janeiro. Os cursos séo divididos pelas salas do complexo da UNIRIOcom
excecdo do Bandao, uma préatica conjunta que ocorre no patio da Escola entre o fim das
aulas do turno da manhd e a entrada dos alunos das turmas da tarde, para que todos
possam participar.

A partir do meio dia de sdbado os alunos comecam a se concentrar para 0
Bandao da Escola Portatil, onde todos se relinem para uma grande pratica de conjunto,
que se realiza nos jardins da UNIRIO. O Band&o é importante por ser 0 momento em
que serdo aplicados os ensinamentos aprendidos durante as aulas de instrumento. E
também um ambiente de confraternizacao entre alunos e professores atraves da musica,
pois conta com a participacao de professores, alunos iniciantes e avangados, ex-alunos e
inclusive chordes que por la passam de vez em quando. A pratica de conjunto da Escola
tem atraido um namero cada vez maior de pessoas que aparecem para assistir aos
ensaios. Altamiro Carrilho é figura frequente por la e costuma brindar alunos,

professores e publico com sua presenca na Escola.

1. Apresentacdo do Banddo da EPM em 06 de dezembro de 2008.
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Em 2008 o curso béasico se organizava com aulas de instrumento, aulas de leitura
ritmica e 0 Banddo. As aulas de instrumento sdo encontros em grupo onde o aluno
aprende as regras basicas para tocar e executar o instrumento. Nas aulas de leitura o
aluno ¢ apresentado ao mundo da teoria musical e tem contato com nog¢des de tempo,
com as figuras musicais, compassos, ritmica de choro entre outros. Para matricular-se
nesse curso nao é necessario nenhum pré-requisito. Ele é composto por dois moédulos,
0s cursos de Leitura Ritmica | e I, cada um com duragdo de um semestre do ano letivo.
Caso os alunos ja possuam uma nocdo de leitura e escrita musical eles podem
matricular-se nos cursos de Harmonia que é composto por quatro médulos, cada um
com duracao de um semestre.

Além do curso basico o aluno pode matricular-se de acordo com seus interesses
nos cursos avangados de Composicdo, Arranjo, Contraponto e Linguagem do Choro e
Improvisagéo e Linguagem do Choro que visam o aprimoramento de conhecimentos a
partir da linguagem do choro.

No ano de 2009, a EPM fez algumas mudancas no curriculo do curso basico ao
incluir as aulas de Apreciacdo Musical, onde os alunos ouvem juntamente com o
professor diversas gravacdes importantes para a histoéria do choro; e Roda de Choro,
onde os alunos podem participar da pratica de conjunto com professores e monitores e
dessa forma aprender a tocar junto, a acompanhar os demais musicos, a regular altura
em que o instrumento deve ser tocado, dentre outros aprendizados que sO a pratica de
conjunto pode fornecer. A Escola passou a contar ainda com 0s cursos especiais
oferecidos por mddulo nas areas de Acompanhamento de Samba, Pratica de Regional, e
Oficinas de Inéditas com Paulo César Pinheiro, esta Gltima s6 pode ser cursada por
alunos e ex-alunos das aulas de canto.

A Escola oferece os cursos dos seguintes instrumentos: Violdo, Cavaquinho,
Bandolim, Piano, Flauta, Clarinete e Saxofone, Trompete,
Trombone/Tuba/Bombardino, Pandeiro, Percussdo, Bateria, Canto Coral, Canto e

Contrabaixo.



3.Trombone

2. Pandeiro

5. Trompete
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Y

6. Acordeom 7. Flauta

8. Violao de seis cordas, bandolim e violdo de sete cordas (esq. para dir.).
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11. Clarinete 12. Bateria

Dentre as atividades da Escola para a difusdo do choro é importante destacar a
iniciativa do Programa de Radio Escola Portatil no Ar em parceria com a Radio
Nacional. O programa era transmitido ao vivo e contava com um conjunto de regional
que executava choros e atendia aos pedidos dos ouvintes. Embora a parceria tenha tido

éxito, o programa parou de ser gravado em 2008.
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13. Gravacdo do ultimo programa de Radio Escola Portéatil no Ar. Dezembro de
2008.

Outra iniciativa que merece destaque € o projeto "O que € que a baia tem?
Chorinho na barca”, que promove rodas de Choro na Barca Praga XV — Paqueta, todo
altimo domingo do més. A barca com saida as 10h30min da praca XV no centro do Rio
de Janeiro leva os passageiros para Paquetd embalados pelo som do choro. Ao chegar a
ilha a roda se encaminha num cortejo musical a pé ou de bicicletas para a Casa de Artes

Paqueta onde continua acontecendo por toda a tarde.
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O QUE E QUE A BAIA TEM?
FACA UMA VIAGEM NQ TEMPO
AO SOM DO MELHOR DA MUSICA CARIOCA.

Sempre no Ultimo domingo de cada més, a viagem
de 10h 30 do Rio para Paqueta sera embalada pelo
Choro da Escola Portatil de Musica.

Dias: 27/07, 31/08, 28/09, 26/10, 30/11 e 28/12
Hora: 10h30 + EstacdoPracaXV < Duracio: 70 min.
Passagem: R$ 9,50 (unitario), R$ 17,00 (duplo)

0 Chorinho continua na
Casa de Artes Paqueta, com entrada franca.

oo, i I

14. Folder de divulgacao do projeto Chorinho na Barca. 2008.

O corpo de professores da EPM é bastante diversificado e retne chorbes

tradicionais, jovens chordes e musicos formados pelo grau universitario. Sao eles:

Disciplinas Professores
Acompanhamento de Samba Luciana Rabello
Apreciacdo Musical Leonardo Miranda
Arranjo Jayme Vignoli
Bandolim Pedro Amorim
Bateria Oscar Boléo
Canto Amelia Rabello
Canto-Coral Ignez Perdigdo
Cavaquinho Ana Rabello, Jayme Vignoli e Luciana

Rabello
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Clarineta

Composicédo
Contrabaixo
Contraponto

Flauta

Harmonia 1a

Improvisagéo

Inéditas Paulo César Pinheiro

Leitura Ritmica

Pandeiro

Percusséo
Percussao

Piano

Préatica de Canto
Préatica de Regional
Saxofone
Trombone
Trompete

Violéo

Pedro Paes e Rui Alvim

Mauricio Carrilho e Cristovao Bastos
Jorge Oscar

Bia Paes Leme

Antonio Rocha, Naomi Kumamoto e
Antonio Rocha

Marcilio Lopes e Bia Paes Leme
Pedro Paes

Anna Paes

Pedro Aragao

Celsinho Silva, Jorginho do Pandeiro e
Eduardo Silva

Oscar Boléo e Marcus Thadeu

Oscar Boléo

Cristovéo Bastos

Amelia Rabello

Cristovédo Bastos

Rui Alvim

Thiago Osorio

Nailson Simdes

Lucas Porto, Mauricio Carrilho, Jodo
Lyra, Anna Paes, Luiz Flavio Alcofra e

Paulo Aragdo

Circulam pela EPM professores de diversos tipos de formacdo. Alvaro Carrilho

e Jorginho do Pandeiro sdo de uma geracdo de antigos chordes. O flautista Alvaro
engrossa o caldo de chorbes que iniciaram sua formacao no interior no estado do Rio de
Janeiro. Nasceu em Santo Antonio de Padua onde comecou a tocar flauta de bambu,
mais tarde passou para a flauta transversa. Hoje é professor da EPM e um dos
fundadores da Escola.

Também esta por 14 o pandeirista Jorge José da Silva, mais conhecido por
Jorginho do Pandeiro. Jorginho também veio de familia musical e iniciou sua carreira
aos quatorze anos de idade. Integrou diversos conjuntos regionais e vivenciou a era de

ouro do radio brasileiro. Foi integrante do grupo Epoca de Ouro e é professor de
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pandeiro na Escola Portétil de Mdsica. Junto com seu filho Celsinho Silva e seu neto
Eduardo Silva, forma o trio de professores de pandeiro da EPM.

Outras geracdes também estdo presentes na Escola. Chorfes que se consagraram
na década de 70, como Luciana Rabello e Mauricio Carrilho, ex-integrantes do grupo
Os Carioquinhas e fundadores da Escola de Portéatil de Musica do Rio de Janeiro.
Luciana Rabello é cavaquinhista e teve como grandes referéncias em sua carreira,
mestres do cavaquinho como Canhoto e Jonas Pereira da Silva. Iniciou seus estudos de
violdo com seu avd materno José de Queiroz Baptista. E professora da EPM e uma de
suas fundadoras.

Mauricio Carrilho € violonista, arranjador e produtor. Também iniciou sua
carreira no grupo Os Carioquinhas. Vindo de familia de musicos, é filho de Alvaro
Carrilho e sobrinho de Altamiro Carrilho. Atualmente é professor da EPM da qual foi
um dos idealizadores.

Amélia Rabello é cantora e irma de Luciana e Raphael Rabello. Estudou na
Faculdade de Mdsica e Teatro de Hannover, na Alemanha e atualmente é professora de
canto na EPM.

As mais novas geracdes do choro também se encontram representadas entre 0s
professores da EPM. Ana Rabello, filha de Luciana Rabello, foi aluna da Escola Portatil
de Musica desde 2000, quando foi criada e atualmente atua como professora adjunta de
cavaquinho.

H& também os professores de formacdo académica, dentre eles podemos citar
Luiz Flavio Alcofra, violonista graduado em musica pela UNIRIO e integrante do grupo
Agua de Moringa.

Professor de harmonia da EPM Marcilio Lopes é ex-aluno de Composi¢do do
maestro Guerra-Peixe, bacharel em Composicdo e mestre em Musicologia pela
UNIRIO.

Podemos perceber, portanto que no que diz respeito ao quadro de professores a
EPM agrega musicos de diversas formacdes e isso € fundamental para a dinamica da

Escola.
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2.2 Os alunos da Escola Portatil

Para compreender melhor a dindmica de funcionamento da Escola é
importante que se conheca o publico interessado em seus cursos, seus alunos.
Anualmente a Escola faz duas sele¢fes que permite a entrada de alunos novos. Estes séo
submetidos a uma entrevista e um teste de nivelamento. O projeto da EPM tem por
objetivo a qualificacdo do musico de choro. Nesse sentido para ingressar na escola é
necessario que o candidato tenha uma familiaridade com o instrumento no qual deseja
se matricular.

As selecdes ocorrem no inicio do ano, entre janeiro e fevereiro, e no meio do ano
entre junho e julho. No inicio do ano a procura € maior. Por volta de 1.200 candidatos
se inscrevem para a prova de nivelamento do primeiro semestre. Na selecdo para o

segundo semestre a procura diminui para mais ou menos a metade desse nimero.

15. Distribuicdo de alunos por sexo *

No segundo

semestre de 2009 a

O Masculino Escola contou com

um publico de 348

®m Feminino

inscritos  para  0S

diversos Ccursos
oferecidos. A procura

512 é grande, no entanto a

EPM também conta

Total: 791 alunos com um numero

grande de alunos que
abandonam o curso. Atualmente a Escola conta com 791 alunos, que pertencem em sua
maioria ao sexo masculino. Calcula-se que seu nucleo duro tenha por volta de 400
alunos, excluindo os desistentes e os que se matriculam semestralmente.

O choro na sua trajetoria foi executado em sua maioria por homens, no entanto
ndo se pode desconsiderar a contribuicdo das mulheres para a disseminacao do género.

Dentre elas a pioneira é Chiquinha Gonzaga que foi a primeira compositora do pais e

% Dados obtidos na EPM, em 03 de setembro de 2009.
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teve grande importancia para o choro em seus primeiros tempos. Em 2002 a Acari
Records langcou o CD Mulheres do Choro com o registro de composicoes de 14 das 123
mulheres que ao longo da histéria se dedicaram ao género. Dentre elas podemos citar:
Chiquinha Gonzaga, Tia Amélia, Lina Pesce, Carolina Cardoso de Meneses e Luciana
Rabello. A escola também é formada em sua maioria por homens, no entanto cada vez
mais € possivel encontrar por |4 mulheres que se dedicam aos mais variados
instrumentos oferecidos pela EPM.

A Escola Portétil de Musica atende demandas de fora do estado do Rio de
Janeiro. Além dos alunos regulares, ela acolhe alunos de outros estados e até mesmo de
outros paises, dai o nome de Escola Portatil. Nos ultimos anos, ocorreram cursos no
interior do Estado do Rio e em outros paises, inclusive Japdo. Essa “portabilidade”
possibilitou que muitas pessoas conhecessem 0 projeto mesmo morando em outros
estados brasileiros e como cita a professora Luciana Rabello, essa portabilidade garantiu
ao projeto um efeito multiplicador. Uma aluna francesa da EPM conta:

“Eu me mudei totalmente da Franga, estou morando aqui e a razdo principal é essa aqui, para
estudar choro, para conviver com os musicos de choro.” 4

Outro caso que representa o alcance da EPM esta na formagdo dos masicos do
grupo Os Matutos, que se conheceram na Sociedade Musical Fraternidade Cordeirense e
todos os sabados deixavam a cidade de Cordeiro, na regido serrana do Rio, e viajavam
quatro horas para assistir as aulas da EPM, que a época ainda funcionava na sede da
Escola de Mdusica da UFRJ na Lapa. O grupo é formado por Everson Moraes, Aquiles
Moraes, Marlon Julio, Lucas Oliveira, Maycon Julio, Marcus Thadeu, Magno Julio,
Tadeu Santinho e Paulo Newton. O resultado desses encontros foi a formacao do grupo
Os Matutos, que gravou seu primeiro CD Os Matutos — Meninos de Cordeiro em 2004.
O CD contou com musicas inéditas fruto de um trabalho de pesquisa nas bandas e
fazendas da regido de Cordeiro, além de faixas autorais. O trabalho foi selecionado
entre os 10 melhores projetos culturais e recebeu o certificado Cultura Nota Dez do
governo do Rio de Janeiro.

A partir do ano de 2009 a escola passou a oferecer a oportunidade de que 0s
alunos interessados pudessem matricular-se em mais de um curso de instrumento. Os

alunos pagam uma taxa semestral para ter acesso ao curso do instrumento escolhido e

* A entrevista foi concedida & TV Globo e foi ao ar no programa TV Xuxa, exibido no dia 7 de junho de 2008.
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uma taxa extra por curso adicional. O projeto conta com um namero limitado de bolsas
de estudo para alunos que comprovem a impossibilidade de arcar com as taxas de
semestralidade e oferece cursos avulsos para alunos de outros estados ou alunos
estrangeiros. Nestes casos cobra-se uma taxa por sabado e o aluno pode frequentar uma
oficina de instrumento, uma aula de apreciacdo musical, a roda de choro e o bandé&o.
Vé-se, portanto que o corpo discente da Escola Portatil € muito diversificado, 1a
se encontram alunos que moram na cidade e no estado do Rio de Janeiro e alunos que
vieram de outros estados brasileiros para fazer o curso. Alguns deles se mudaram de vez
para 0 Rio, outros assistem as aulas de quinze em quinze dias ou mensalmente. Ha
também entre os alunos, estrangeiros que se matriculam pelo periodo em que estdo no
Rio de Janeiro. A Escola recebe em média trés alunos por sabado com esse perfil.
Conforme o grafico abaixo, podemos observar que embora a Escola receba
alunos de diversas idades a partir de 12 anos, os alunos sdo em sua maioria homens na
faixa etaria de 21 a 30 anos. Ainda assim, observa-se uma procura significativa pela

Escola e bem distribuida por parte daqueles que tém mais de 30 anos.

16. Faixa etaria dos alunos °

165
157

139

@ 26 a 30 anos
m21 a25 anos
O Acima de 50 anos
87 87 012 a 20 anos
m 31 a 35 anos
m41 a 45 anos
47 m 46 a 50 anos
036 a 40 anos

56 53

Outro dado interessante estd no grau de escolaridade que apresentam os alunos
da Escola. A maioria dos alunos matriculados possui o nivel superior. O fato é que para entrar

na Escola € preciso possuir o instrumento e saber executa-lo, dessa forma o aluno precisa

®Dados referentes ao segundo semestre do ano de 2009, obtidos na EPM em 03 de setembro de 2009.
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possuir uma aproximagao com o instrumento anterior a sua entrada na EPM, o que explica o

interesse de alunos mais velhos e ja formados em outros cursos.

17. Grau de Escolaridade °

a7

200 \ Superior
m Médio
vg " Fundamental

Em dados obtidos na Escola Portétil, é possivel perceber que ha um nimero
consideravel de alunos que tocam seus instrumentos ha mais de cinco anos (32,7%). Apenas
um terco dos alunos toca seu instrumento h4 menos de um ano. Esses dados nos orientam a
pensar que a relacdo do aluno da EPM com o seu instrumento é de longa data. Dentre os
alunos matriculados na Escola, 65% leem cifras ’ e 52,8% leem partituras musicais. Dentre 0s
que ingressaram na EPM no segundo semestre de 2009, por exemplo, 59,8% leem cifras e
60,1% leem partituras. Esses dados revelam que o aluno da Escola é em sua maioria um aluno

ja iniciado no universo da musica e possui conhecimentos basicos sobre teoria musical.

®Dados referentes ao segundo semestre do ano de 2009, obtidos na EPM em 03 de setembro de 2009.
"Cifra é um sistema de notagdo musical universal que indica por meio de simbolos ou letras os acordes a serem
executados por um instrumento.
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18. Tempo que toca o instrumento

300+ @ Ha menos de um ano

@ Ha mais de cinco anos
O Ha menos de dois anos
0O Ha& menos de trés anos

m Ha menos de cinco anos

@ H& menos de quatro
anos

O curso basico € o mais procurado, seu publico é formado em sua maioria por
estudantes que embora ja saibam tocar, estdo interessados em conhecer mais sobre o

choro, sua linguagem e estrutura musical.

19. Renda Familiar °

@ De 3 a 6 salarios
minimos
@ Nenhuma

0 Nao informado

O Acima de 12
salarios minimos

@ De 6 a 9 salarios
minimos

@ De 1 a 3 salarios
minimos

0O De 9 a 12 salarios
minimos

O Até 1 salario
minimo

Com relacdo a renda familiar, os alunos da EPM se distribuem da seguinte
forma. A maior concentracdo esta na faixa que possui renda familiar de 3 a 6 salarios
minimos (17,1%). S&o oriundos de familias que recebem de 6 a 9 salarios minimos

11,4% e 14,4% sdo provenientes de familias que recebem mais de 12 salarios minimos.

8 Dados referentes ao segundo semestre do ano de 2009, obtidos na EPM em 03 de setembro de 2009.
9 Dados referentes ao segundo semestre do ano de 2009, obtidos na EPM em 03 de setembro de 2009.
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Portanto podemos concluir que a Escola apesar de agregar alunos provenientes de
diferentes classes sociais, reune em sua maioria alunos das camadas médias da

9 que possuem na maioria dos casos acesso s universidades e a um

populacéo
ambiente cultural que propicia o contato com a musica desde cedo.

E importante ressaltar que a Escola é um projeto de profissionalizacdo do
mausico a partir da linguagem do choro. Nesse sentido o aluno que procura o projeto esta
em sua maioria interessado em se aprofundar no universo do choro e profissionalizar-se.
A Escola é, portanto, o lugar onde muitos alunos formam grupos que posteriormente
serdo grupos de trabalho, um dos exemplos é o caso dos Matutos, que a partir do
contato estabelecido com e na EPM formaram um grupo e se lancaram ao mercado de
trabalho, tendo como produto principal a gravacdo de um CD. Embora ndo tenha havido
tempo disponivel para entrevistar os alunos e perceber essa relagcdo entre a entrada na
escola e o mercado de trabalho, o caso dos Matutos ilustra como a EPM funciona como
lugar que redine musicos interessados em um mercado de trabalho na &rea de musica.

A EPM se insere numa concepgéo de choro que dialoga com uma tradi¢do. Essa
tradicdo remete a instrumentos classicos do choro que figuram nas rodas desde o0s
primeiros tempos, entre eles o violdo, a flauta, o cavaquinho e o pandeiro.

Os alunos podem inscrever-se para cursos de instrumentos diferentes e por isso a
quantidade de alunos matriculados por instrumento ndo reflete o valor total de alunos
matriculados na Escola. Dentre os instrumentos mais procurados estdo 0s mais antigos
na tradicdo do choro. O violdo em primeiro lugar (272 inscritos), seguido do pandeiro
(169 inscritos), do cavaquinho (104 inscritos) e da flauta (70 inscritos).

10Segundo pesquisa realizada pela FGV em 2008 é possivel falar de um novo perfil de classe média, cuja renda varia
de R$ 1.064 a R$ 4.591. Ver: Classe média ja é mais da metade da populagdo economicamente ativa, diz FGV.Folha
Online (05/08/2008). (Disponivel em: http://www1.folha.uol.com.br/folha/dinheiro/ult91u429888.shtml.)
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20. Inscrigdes nos cursos *

@ Cursos Bésicos
m Cursos Avangados

O Cursos Especiais

A historia do choro remete a esses instrumentos. O pandeiro entrou 50 anos mais
tarde na composicdo das rodas de choro. Embora outros instrumentos possam ser
incorporados as rodas, a procura dos estudantes esta relacionada a uma valorizacdo dos
instrumentos que se ligam a tradicdo e a historia do género no Brasil. Sobre a
flexibilidade dos instrumentos do choro, € comum ouvir que o choro pode ser tocado
por qualquer instrumento *2. O curriculo da EPM permite a execucdo do choro por um

leque bem variado de instrumentos, como cita Mauricio Carrilho:

“O choro pode ser tocado por qualquer instrumento melddico e harmdnico. Nos instrumentos de percusséo
na verdade, ndo existe restricdo a nenhum instrumento de percussdo em especial, mas ndo é muito usual,
por exemplo, 0 uso da cuica no choro. Na verdade a cuica ndo é nem usada em qualquer tipo de samba, é
usada em alguns tipos de samba. Mas a gente comegou como eu te falei com os instrumentos que sdo mais
frequentes no choro: violdo, cavaquinho, flauta que eram os instrumentos mais populares do choro ja no
século XIX, o bandolim e o pandeiro. E depois a gente foi ampliando ai entrou o clarinete, o saxofone,
depois o trompete e o trombone, depois piano, o acordeom, depois outros instrumentos de percussdo,
bateria, outros instrumentos de percussdo. E entdo a gente tem aula de todos esses instrumentos. Agora tem
o0 contrabaixo também acUstico. A medida que a demanda dos alunos foi justificando a contratagdo de
professores a gente foi abrindo vaga. E no inicio ndo tinha aula de trompete, mas tinha trompetistas
estudando na escola, eles faziam aula de clarinete, saxofone, estudavam o repertério, estudavam a
linguagem s6 ndo tinham aula da técnica especifica do instrumento, mas a medida que o nimero de alunos
foi aumentando, justificou a gente colocar professor e tem sido assim, porque a tendéncia é que a gente
tenha cada vez mais instrumentos na medida em que tenha mais alunos, querendo aula. (...) N&o existe
restricdo, o choro é tocado por... Tradicionalmente tocado por varios instrumentos, ndo tem... Tem desde
choro escrito para orquestra sinfnica até escrito para um violdo. Nao tem restricdo. Até instrumentos assim
muito pouco usuais como citara [...], que é um instrumento antigo da Grécia e que é tocado. Tinha um
grande compositor de choro chamado Avena de Castro, que era especialista nesse instrumento, ja falecido.
Entdo ndo tem mesmo, violino, viol&o cello, vocé pode tocar choro com qualquer instrumento.” (Entrevista
concedida por Mauricio Carrilho, em novembro de 2008).

11 Dados referentes ao segundo semestre do ano de 2009, obtidos na EPM em 03 de setembro de 2009.
12 \/er: FERRER, Marcus. Uma masica dindmica e aberta. In; Revista Roda de Choro. Rio de Janeiro, Maio / Junho
de 1996, nimero trés.
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A flexibilidade em relagéo aos instrumentos da EPM surge, portanto da demanda
de alunos interessados na execu¢do do choro. Essas demandas vdo sendo incorporadas
aos poucos ao curriculo da EPM e séo geradas a partir do interesse dos alunos em
executar choro com novos instrumentos, até mesmo alguns que possam parecer pouco
usuais nas rodas de choro.

Marcus Ferrer, em artigo publicado na Revista Roda de Choro, nos apresenta
uma explicacdo para a consolidacdo de alguns instrumentos nas composi¢ées de choro.
Ele se refere ao fato de que os compositores relacionados a histéria do género eram, em
sua grande maioria, intérpretes de suas musicas, a exemplo de Jodo Pernambuco e
Garoto (violao), Luperce Miranda e Jacob do Bandolim (bandolim), Waldyr Azevedo
(cavaquinho), Pixinguinha (flauta), Ernesto Nazareth (piano) e Abel Ferreira (clarinete).
Dessa forma, Ferrer ressalta que o repertdrio se constituiu basicamente por musicas
compostas para esses instrumentos, que além do violdo sete cordas, saxofone, trombone,
trompete e percussdo formaram a base instrumental do género a partir da relacdo
compositor, masica e instrumento. No entanto, mdsicas criadas para serem tocadas por
um tipo de instrumento podem ser tocadas por outros instrumentos. Dessas experiéncias
resultaram o sexteto de Radamés Gnatalli e a Orquestra de Cordas Brasileira, que
possuiam formac&o instrumental variada.

A Orquestra de Cordas Brasileira, por exemplo, formou-se em 1987 e tinha em
sua composicdo instrumental bandolins (Afonso Machado, Rodrigo Lessa, Alexandre
De La Pena, Marcilio Lopes), cavaquinhos (Henrique Cazes, Jayme Vignoli), violas-
caipira (Marcus Ferrer, Marcelo Fortuna), violdes (Bartolomeu Wiese, Paulo André
Tavares, Luiz Flavio Alcofra), violdo de sete cordas (Josimar Gomes Carneiro), baixo
acustico (Omar Cavalheiro) e percussdo (Beto Cazes e Oscar Boldo). Ferrer ainda
ressalta que os choros possuem registro em partitura o que facilita a sua leitura e
apropriacdo por grupos de diversas formagdes instrumentais. Essa flexibilidade e
liberdade instrumental do género foram demonstradas por Pixinguinha quando inseriu o
saxofone nas rodas de choro na época dos Oito Batutas, o que demonstra que o choro €é
“um género aberto a qualquer instrumento”. Na Escola Portatil essa abertura pode ser
percebida nas rodas onde se incorporam o acordeom, o tridngulo, a escaleta e outros
instrumentos que ndo sdo tradicionalmente relacionados ao choro, mas que fazem parte

dos instrumentos que circulam pelos jardins da EPM.
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262

419

Alunos Matriculados

450

@ Contraponto

@ Piano

O Préatica de Regional

O Trombone, Tuba e Bombardino

O Arranjo

O Improvisagdo

0O Contrabaixo

0O Ofincina de Inéditas de Paulo
César Pinheiro

O Trompete

@ Composigao

W Bateria

B Clarinete

B Saxofone

B Bandolim

O Acompanhamento de Samba

O Canto Coral

| Percusséo

| Canto

0O Flauta

B Cavaquinho

O Leitura Ritmica

B Pandeiro

O Harmonia

O Roda de Choro

| Violao

O Apreciac@o Musical

Dados referentes ao segundo semestre do ano de 2009, obtidos na EPM em 03 de setembro de 2009.
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2.3 Quando a rua vai para a Escola: a incorporacéo do aprendizado extra-escolar
no curriculo da Escola Portatil

A experiéncia da Escola Portatil de Musica possibilita pensar algumas questdes
caras a etnomusicologia, area do conhecimento que se dedica ao estudo da musica em
seu contexto cultural. ** Uma discusséo presente nos textos de etnomusicélogos levanta
a questdo sobre a interferéncia da cultura popular na formagdo musical e seus
desdobramentos. Nesse sentido faz-se fundamental compreender a inclusdo de temas
relacionados a cultura popular aos curriculos tradicionais das escolas de musica. Tal
incorporacdo, no entanto pode ser problematica no que se refere principalmente ao que
se ensina e ao método utilizado no aprendizado.

Carlos Sandroni em seu artigo “Uma roda de choro concentrada: reflexdes sobre
0 ensino de musicas populares nas escolas” introduz o debate chamando atencédo para as
tentativas de incorporacdo de temas populares aos curriculos escolares no Brasil. Essa
proposta estd em sintonia com uma iniciativa que vem ocorrendo em todo o mundo
sobre a incorporacdo de temas das culturas tradicionais nas escolas de musica. Essa
incorporacédo, segundo Sandroni, leva a analise sobre as culturas populares e o tipo de
aprendizado que estabelece nesses contextos, o que engloba questionamentos em
relacdo ao que se ensina e as formas de fazé-lo. Essa incorporacdo requer cuidados
relacionados a utilizacdo de métodos alheios aos contextos originais em que essas
tradicGes estdo inseridas. Nesse sentido, a incorporacdo de temas referentes as culturas
populares deve se utilizar de métodos de ensino proprios dos contextos em que essas
tradicdes locais se inserem.

A valorizacdo desses métodos leva ao reconhecimento de que é possivel
aprender musica fora das escolas sem que esse tipo de aprendizado seja desvalorizado
ou percebido como algo como sem importancia. Existem diversas possibilidades para o
aprendizado de musica. Os locais de aprendizado sdo diversificados e extrapolam o
lugar institucionalizado das escolas de musica. No entanto ha um discurso comum que
tende a discriminar esses métodos ndo institucionalizados como menos importantes.

Conforme menciona Sandroni, o tipo de aprendizado extra-escolar € comumente
considerado relaxado, descontraido ou desorganizado. Ele se manifesta contrariamente a

essa posicao, pois qualquer tipo de educagdo deve ser visto como algo organizado e

¥ Ver Seeger, 1977.



38

sistematizado uma vez que contém determinados valores e codigos a serem apreendidos.
Sandroni chama atencdo para o carater sistematico que podem possuir as iniciativas de
aprendizado de musica fora das instituicbes escolares, como é possivel perceber em
diversos casos da cultura popular brasileira.

As reflexdes de Sandroni nos levam a reconsiderar o caso da Escola Portétil de
Musica. A Escola inegavelmente tem sido eficiente ao incorporar o “saber da rua”, que
é reconhecido pelos musicos e considerado como parte da tradicdo do choro. A roda de
choro ¢ um lugar de aprendizado coletivo. Os cddigos presentes nessa pratica sdo
inimeros: a forma de se comportar, a maneira de ouvir o outro, o aprendizado de como
regular a altura do som quando se toca o instrumento e a hora de silenciar, entre tantos
outros. Essas praticas s6 podem ser apreendidas pelos musicos a partir da participacdo

deles na roda de choro.

“Eu posso ser finalista de concurso internacional, tocar violdo erudito, mas ndo saber tocar a musica
brasileira, a minha musica, ndo ter capacidade de fazer isso. N&o, eu quero aprender essa musica, eu quero...
E ai fui para os botecos né, que é... eu acho que é a grande, o grande lugar, a grande Escola do choro, da
musica brasileira assim. E foi..., mas ai fui como estudante de novo, ndo como violonista. Ai vocé tem que
ter humildade ir 14 B A — BA. E o cara chegar |4 e vocé ndo conseguir acompanhar, se estrepar. E p6 me
lembro eu j4, eu ai com 23 anos, ja depois de concurso internacional, chegar 1a. Teve um bandolinista que
tocou Doce de Coco eu fui acompanhar e errei. Ai o cara olhou para mim e: ‘P6 quem é esse cara?”. (Zé
Paulo Becker em entrevista ao filme Brasileirinho: grandes encontros do choro contemporaneo)

A roda de choro tem um clima de comunhdo que une musicos de diversos
instrumentos, de idades e classes sociais diferentes que aprendem a ouvir-se
mutuamente e encontrar uma forma harmoniosa de executar a musica. O choro é um
género musical que exige o comprometimento coletivo, pois cada musico toca para si e
para os outros. Esse espirito coletivo foi incorporado nas aulas da EPM, principalmente
em dois tipos de performance que fazem parte da estrutura curricular: o Bandédo e a
Roda de Choro. Ambas as iniciativas valorizam a pratica de conjunto e revivem dentro
do espaco institucionalizado da Escola o modelo a partir do qual aprendiam os antigos
chordes: a roda. Observar o outro, tocar com musicos mais experientes, muitas vezes
idolatrados, é fundamental para imprimir o espirito de coletividade que o choro exige.

A Escola Portatil de Mdsica foi capaz de incorporar em seu modelo
institucionalizado praticas de aprendizado inscritas nas tradicdes populares. Sandroni
cita uma pesquisa realizada com violonistas de samba, que foram unanimes em destacar
a importancia da frequéncia assidua em rodas de samba e choro como forma de

aprendizado.



39

Segundo Sandroni, os musicos sempre destacam a importancia de terem sido
alunos de grandes mestres do violdo. Mas eles também ressaltam a experiéncia ganha

nas “rodas de choro concentradas”:

“Eram aulas que enfatizavam o tipo de transpor em tempo real, de acompanhar musicas que ndo se conhece
especialmente bem, de improvisar contracantos nas cordas graves do violdo (as famosas ‘baixarias’) etc. O
que quero sublinhar com este exemplo, como se tera notado, é a possibilidade de que uma situacdo de
ensino institucional — como €, a sua maneira, uma aula particular de violao — dialogue com uma situagédo em
que o aprendizado se faz “misturado” com a pratica, com a festa, com desempenhos ‘pra valer’.”
(SANDRONI, 2000, p. 7)

A Escola Portatil de Musica, portanto, incorpora os diversos formatos
disponiveis para o aprendizado musical do choro, apresentando um modelo de
incorporacdo do saber tradicional a partir de sua valorizacéo.

Todo estilo musical pertence a um tempo e a um contexto. Nesse sentido é
interessante analisar o trabalho do etnomusic6logoamericano Anthony Seeger para a
compreensdo da musica como um acontecimento social. Sua execucdo é algo contextual
e 0 meio no qual se insere é fundamental para compreender as relagdes que se
estabelecem. Ao analisar um género musical encontrado entre os indios Suya, Seeger
destaca a importancia das caracteristicas sociais e contextuais para a elaborac¢do de sua
masica — a akia. Embora todos cantem ao mesmo tempo, 0 homem Suya canta para sua

irma e tem seu desempenho oral avaliado, o que nos diz da importancia desse ato.

“A analise da akia mostra, portanto, como os sons produzidos num desempenho musical sofre influéncia de

determinados aspectos da organizagdo social, da cosmologia e do contexto especifico em que se realiza o

desempenho. Tanto os principios gerais de organizagdo quanto os contextos dos desempenhos musicais

variam nas diferentes sociedades.” (SEEGER, 1977, p. 59)

Segundo Seeger os contextos exercem uma influéncia sobre os sons produzidos
e sua analise prop6e compreender como essas relacbes se estabelecem no caso dos
indios Suya. Para melhor elucidar a importancia contextual para a producdo sonora,
Seeger cita 0 famoso exemplo das diferengas entre um concerto de rock e um concerto
de musica classica. Nos concertos de rock populares que aconteciam nos Estados
Unidos nos anos 60, had todo um contexto que ndo pode ser desconsiderado. Eles
aconteciam em meio a uma balbdrdia, ndo havia siléncio, as roupas dos participantes
eram informais, ndo era necessario permanecer sentado. Podia-se cantar, dancar,
conversar, comer, usar drogas e inclusive transar. O volume da masica era téo alto que
permitia esses tipos de comportamento. No concerto de musica classica por outro lado,

o siléncio se fazia fundamental dada a importancia do som, que se mostrava isolado dos
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demais aspetos da vida. Um puablico atencioso e concentrado acompanhava o
desempenho dos masicos do concerto. Um concerto de violGes em Woodstock pareceria
aos olhos de Seeger algo completamente descontextualizado e o grupo sentiria as
consequéncias em sua performance. Nao seria possivel ouvir o concerto de violdes
numa extensdo espacial tdo grande e o publico teria dificuldade de concentrar-se na
apresentacdo. E interessante perceber, portanto que os tipos de musica acontecem em
meio a contextos sociais distintos e a analise desses contextos assume importancia
fundamental nos trabalhos de Seeger.

Os sons que possuem principios de organizacdo diferentes dos que uma plateia
estd acostumada serdo rejeitados e serdo percebidos por ela como simples ruidos. Essa
pratica de marcar o som desconhecido como uma forca negativa ou como algo
desqualificado e ruim, serd discutida mais tarde nesse trabalho a partir da experiéncia
vivenciada na EPM. A mdsica deve ser pensada como um acontecimento, como algo
que existe para além de sua estrutura sonora, pois esta inserida numa estrutura social
que ndo pode de forma alguma ser desconsiderada. Quando a musica é tocada ela
interfere num sem nimero de acontecimentos. Um gravador pode capta-la, mas ndo da
conta de captar esse contexto no qual ela acontece e que acaba por influencia-la.

Os sons ndo existem para além das pessoas que 0s executam e do tempo em que
estdo inseridos. Pretendo, portanto, analisar trajetorias, relacdes e contextos. O foco
deste trabalho estad em relatar e analisar a experiéncia do choro que se realiza na EPM, a
fim de compreender o significado de ser um chordo formado na Escola, seus interesses,
suas praticas e a maneira que a experiéncia vivenciada orienta a formacdo de uma
identidade que se configura a partir da experiéncia coletiva e se fundamenta na
apropriacdo de determinados codigos que facilitam e fortalecem a inser¢do no grupo e
que, por outro lado, os distanciam de mdusicos com outras experiéncias e outras
formacdes.

E interessante, portanto pensar que Sandroni ao propor a inclusdo do
aprendizado ndo escolar a partir da valorizacao contextual em que a mdsica é produzida
vai de encontro com a concepgdo de Seeger de que a producdo musical é contextual.
Sandroni ao discutir a contextualizacdo da musica ndo sé propde 0 respeito e a
valorizacdo do ambiente em que a musica € produzida, como também chama atencao
para a impossibilidade de valorizacdo e incorporacdo desse tipo de aprendizado sem que
0 ambiente da producdo musical seja levado em conta. A incorporagdo do aprendizado

de musica, no que diz respeito aos temas da cultura popular brasileira, deve levar em
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consideracdo a producdo do choro, por exemplo, a partir do contexto do choro. Ou,
como sugeriria Seeger, a partir da sociedade e da situacdo em questdo. A tentativa da
EPM se da no sentido de incorporar o tipo de aprendizado que se pode realizar numa
roda de choro a préatica de ensino escolar. Nas aulas, principalmente nas de pratica de
conjunto, alunos e professores sentam-se em roda e simplesmente tocam. O aprendizado
se da nesse ambiente de coletividade, sem papel, sem caneta e sem que nem ao Menos

um pedaco de giz seja utilizado.
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2.4 O peso da tradicdo para os chordes

Atualmente ha uma grande mobilizacdo em torno do género, principalmente um
aumento da procura de alunos em profissionalizar-se no estilo musical conforme o
projeto da Escola Portatil de Musica. Esse movimento foi acompanhado pelo
surgimento em todo o Brasil de escolas e clubes de choro. O choro, que por muito
tempo ficou relegado aos suburbios cariocas e a um tipo de aprendizado extra-escolar
que se fazia a partir do contato com musicos e/ou familiares, ganhou uma escola que se
dedica a difundir o género e a profissionalizacdo de interessados em sua execugao.

Na Escola Portétil o choro é resultado de uma histdria. Para os alunos, o choro é
importante porque ele esta o tempo todo relacionado a uma tradi¢do, ou seja, a uma
forma especifica de pertencimento. E comum ouvir um professor ou um aluno
mencionar com certo orgulho que ele ou ela pertencem & “escola” ** de um determinado
masico. Recorrer a uma tradicdo no choro e lembrar os professores dos professores
confere ao aluno um status, legitima o que ele faz.

Nesse sentido é fundamental compreender que um dos requisitos para ser um
chordo formado na Escola Portatil de Mdsica é o respeito a essa tradigdo. Respeitar o
choro que era feito pelos mestres dos mestres valoriza o choro feito atualmente na
Escola. Para professores e alunos, a forma atual de fazer choro remete a histéria do
género que surgiu em fins do século XIX. E o choro com sua tradicdo que continua
agradando e influenciando as geragdes de musicos e/ou interessados pelo estilo musical.

A historia do choro faz parte da Escola Portatil. Além de se matricularem nos
cursos para os instrumentos oferecidos pela EPM o aluno tem como atividades incluidas
no curriculo aulas de teoria musical que podem ser Leitura Ritmica e Harmonia para 0s
iniciantes e Composicgéo, Arranjo, Contraponto e Linguagem do Choro e Improvisagao
e Linguagem do Choro para alunos que por ventura ja dominem a leitura e a escrita
musical dentre outros pré-requisitos. Os alunos também sdo submetidos as aulas de
Apreciacdo Musical onde os professores ao se utilizarem de suportes audiovisuais
apresentam a histéria do género em forma de audi¢des. Os alunos s&o convidados a
ouvir composicfes de grandes expoentes do choro. Nesses encontros hd sempre um

professor orientando as audicdes, explicando e tirando as davidas sobre as gravacoes,

15 0 uso da palavra escola faz referéncia a uma linhagem do choro, uma forma de tocar inaugurada por uma grande
referéncia musical.
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gravadoras, compositores e as nuances de cada instrumento por faixa gravada. S&o
momentos impares na formacéo do aluno que € possibilitado de ouvir e ter contato com
um universo de composi¢cGes que na maioria das vezes nem estdo disponiveis no
mercado. Trata-se de uma audigéo direcionada em que o contato entre aluno e professor
se estreita a partir das histérias contadas sempre de forma acalorada fazendo com que o
alunado se aproxime da obra ouvida ndo s6 por compreender os componentes formais
gue a constituem, mas também por conhecer causos que estdo guardados na memoria
dos professores que muitas vezes tiveram contato com o0s musicos que estdo sendo
ouvidos pelos alunos. Um contato informal entre professor e aluno se estabelece e faz
com que a historia do choro seja algo préximo de cada um. N&o se trata de uma histéria
“oficial” contada por livros. Trata-se de um conjunto de causos que, ndo menos
importantes, d&o liga a tradigdo que pode ser encontrada na EPM e faz com que alunos
gue nunca conviveram com Meira ou Dino Sete Cordas, tenham contato com suas
historias de forma muito proxima. A experiéncia de pessoalizar o aprendizado aproxima
aluno das histdrias vivenciadas e confere um peso muito grande a forma com que a
tradicdo do choro é experimentada na Escola Portatil, influenciando fortemente as
relacOes estabelecidas naquele espaco.

Segundo o texto oficial, que esta presente em uma bibliografia reconhecida pelos
musicos, ® o choro que era um género musical que se tocava nos subUrbios cariocas e
nas imediacOes da Cidade Nova, nasceu da tentativa de executar as musicas que eram
ouvidas nos salbes do Império. Os primeiros conjuntos de choro surgiram por volta de
1870 e eram formados em sua maioria por funcionarios da Alfandega, dos Correios e
Telégrafos e da Estrada de Ferro Central do Brasil *’ que se reuniam nos subtrbios da
cidade ou em casas situadas na Cidade Nova onde muitos residiam. A composicdo de
instrumentos desses grupos era formada em torno do trio: flauta, cavaquinho e violdo,
pois os “verdadeiros choros”, como nos apresenta Alexandre Gongalves Pinto, eram

compostos por esses instrumentos, acrescidos por vezes do oficleide *® e do trombone.

18 A histéria do choro pode ser encontrada na Enciclopédia da MUsica Brasileira, na obra de Henrique Cazes, Choro
do Quintal ao Municipal; de André Diniz, Almanaque do Choro e na obra de Alexandre Gongalves Pinto, O choro:
reminiscéncias dos chorfes antigos.

7 A obra de referéncia de Alexandre Gongalves Pinto, o Animal, sobre os chordes de sua época é um registro sem
igual dos costumes da época dos primeiros chordes. Trata-se de um registro biografico de mais de duzentos musicos,
seus companheiros de choro.

18 0 oficleide é um instrumento de sopro, feito de metal com bocal, chaves e tubo cénico dobrado sobre si mesmo.
Surgiu em Paris em 1817 e foi muito utilizado nas bandas militares da Franga, Italia e Brasil até o inicio do século
XX. Foi o primeiro instrumento no Brasil a executar as baixarias, notas mais baixas que existem nos choros, polcas,
tangos brasileiros e maxixes. Posteriormente foi sendo substituido principalmente pelo violdo sete cordas. (Para
maiores informaces ver: Revista Roda de Choro. Rio de Janeiro, Nov. / Dez. de 1995, nimerozero).
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Sem o dominio da técnica utilizada para executar a musica erudita tocada nos saldes e
bailes da alta sociedade carioca, os chordes iniciaram um movimento musical que
surgiu do desejo de executa-las. O choro foi, portanto, o recurso de que se utilizou o
masico popular para executar a seu modo a musica importada consumida na cidade do

Rio de Janeiro a partir do século X1X. *°

“Acontece 0 seguinte: esses grupos se formam por volta de 1870; 20 anos depois tocando - aquelas coisas
estrangeiras que eles tocavam, como eles ndo tocavam exatamente igual - que a musica vinha em forma de
partitura - alguém tirava no piano e eles aprendiam a melodia, esqueciam a partitura e tocavam
improvisadamente, de ouvido. Este tocar improvisadamente, de ouvido, sempre com aquele trio de
instrumentos, acabou dando um som particular a esse tipo de interpretacdo. Como se convencionou que um
instrumento fazia a melodia, no caso a flauta (...) O ritmo era feito pelo cavaquinho, ele dava um centro
ritmico, nem era percussdo, quase nao tinha pandeiro, era o préprio cavaquinho (Tinhordo imita
cavaquinho), e os violdes faziam a harmonia sob forma de... preenchiam a melodia de forma inventiva.

Entdo um desses violdes, no inicio deste século, alguém acrescenta uma 72 corda ao violdo que aumenta o

recurso do que se chama baixaria, que permite essa variedade de preenchimento desses vazios de

acompanhamento. Que vai entdo configurar o estilo chorado de tocar, porque chorado? Porque era sempre
melancélico, sabe? Uma valsa...(Tinhor#o triste, canta uma valsa), né ! (...)”. (José Ramos Tinhoréo).

Segundo ainda a historia oficial, dessa mistura de géneros musicais surge o
choro. Nesse sentido, séo precursores do género a polca (musica de origem europeia) e
o lundu (musica de origem africana), que foram rapidamente incorporados pelas classes
urbanas cariocas no final do século X1X. Tinhordo chama atencédo para o fato de que os
masicos aprendiam a polca “de ouvido” e tocavam para que 0s violonistas se
adestrassem nas passagens modulatérias, o que transformava esses exercicios em
passatempos agradaveis. Essas passagens acabaram por se fixar nos esquemas
modulatérios mais graves do violdo o que acabou por configurar o que se conhece no
choro como baixaria. Essas baixarias acabaram conferindo o nome de choro a essa
forma melancdlica de tocar que mais tarde passaria a designar por extensao os musicos
desses conjuntos como chordes. Os primeiros grupos de choro incluiam dentre os mais
competentes, musicos como o flautista Joaquim Antonio da Silva Callado e a pianista
Chiquinha Gonzaga.

O choro é conhecido por alguns com sendo a origem do samba, mas na Escola o
choro é associado a um estilo musical com sua prépria trajetéria. O samba ganhou
importancia principalmente nos anos 30 com o governo Getulio Vargas, a partir de seu
uso para a construcdo do “nacional”. O Estado Novo ao levantar a bandeira do trabalho

fez todo um esforgo para reconstruir a figura do malandro que se “regenerava” e levava

19 Ver o verbete sobre o choro publicado na Enciclopédia da Musica Brasileira, p. 67 a 70.
PEntrevista de José Ramos Tinhordo concedida a Juliana Soares em 17/11/1999, & Agenda do Samba e Choro.
(Disponivel em: http://www.samba-choro.com.br/s-c/tribuna/samba-choro.0303/0207.html)



45

consigo seu samba. #* O Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP) procurava
interferir nas composicdes dos artistas através de “conselhos e sugestdes” . Assim

percebemos na letra:

“Veja s6! / A minha vida como esta mudada / N&o sou mais aquele / Que entrava
em casa alta madrugada / Faca o que eu fiz / Porque a vida é do trabalhador /
Tenho um doce lar / E sou feliz com meu amor / O Estado Novo / Veio para nos
orientar / No Brasil ndo falta nada / Mas precisa trabalhar / Tem café, petrdleo e
ouro / Ninguém pode duvidar / E quem for pai de quatro filhos / O presidente
manda premiar / E negocio casar.” (Samba de Ataulfo Alves e Felisberto

Martins gravado em 1941)

22. Aposentou a navalha. Desenho de Mauricio Xavier, 2000. Acervo Pessoal.

Nesse periodo de reconfiguracdo do nacional, ha uma valorizacdo do samba.
Mas o que dizer do choro? O estilo musical conhecido como a origem do samba fez um
caminho diferente. Segundo Diniz, embora o choro tenha tido grande espaco na Era do
Radio, sua presenca ficou em parte restrita aos grupos que “tapavam” os buracos na

programacdo das radios. O advento do Radio foi um grande impulsionador para a

21 5obre a relagdo entre samba e trabalho no periodo de Getdlio, ver, entre outros, MATOS, Claudia. Acertei no
milhar: samba e malandragem no tempo de Getulio. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1982.
22 \Ver: SEVERIANO, Jairo, 1983.
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masica popular brasileira a partir dos anos 20. Foi em 1922 que aconteceu a primeira
emissao radiofénica do Brasil, com a transmissdo do discurso do entdo presidente da
Republica, Epitacio Pessoa. Rapidamente o radio se transformou no principal veiculo de
comunicacgdo de massa, transformando-se inclusive no principal meio de divulgacao das
composi¢des nacionais. Era muito comum nas réadios da época a contratacdo de um
conjunto de musicos que se chamavam regionais. Os regionais eram formados por
musicos com grande capacidade de improviso que acompanhavam 0s cantores e muitas
vezes quando havia um imprevisto eram colocados no ar. A qualidade de bons
improvisadores fez com que os regionais fossem formados em sua maioria pelos
chorbes da época. A era do Radio inaugurou uma competicdo entre as radios mais
célebres do periodo: a Radio Mayrink Veiga e a Radio Nacional. A titulo de curiosidade
é interessante informar que a Radio Nacional, a mais importante do periodo,
principalmente entre os anos 40 e 50, tinha um regional muito fraco que, comandado
por Dante Santoro, tinha uma introdugdo comum para tocar diversos estilos musicais, da
valsa ao samba. A Radio Nacional tinha alcance nacional e nos anos 40 foi incorporada
pelo governo Getulio Vargas para divulgacdo dos valores do Estado Novo. (ver DINIZ,
2003 e CAZES, 1998).

Ainda segundo Diniz (2003), quando havia um imprevisto na programagao,
chamava-se os regionais, maneira pela qual muitos grupos de choro passaram a ser
conhecidos. O choro foi relegado a musica de cenario nas radios. A maioria dos
masicos ndo conseguiu se dedicar a ele como Unica atividade de trabalho. Os chordes
em sua maioria ndo conseguiam fazer carreira, € a solu¢do para muitos era acompanhar
como instrumentistas os cantores de samba. Pixinguinha, por exemplo, um dos maiores
expoentes do choro, passou por sérias dificuldades financeiras. Foi Benedito Lacerda,
que ao tomar conhecimento de sua situagéo, o convidou para participar de parcerias. Na
parceria, Lacerda se encarregava de agendar shows e gravacdes. Cabia a Pixinguinha,
portanto, coloca-lo como parceiro de suas composicdes (DINIZ, 2003). Dessa forma,
Pixinguinha cedeu muitas parcerias de composicdes a Benedito Lacerda, o que era
bastante comum para 0os compositores populares da época. Canhoto, um dos musicos
que conviveu com Pixinguinha e Benedito Lacerda apresenta seu ponto de vista sobre a

parceria:

“A ideia da dupla Pixinguinha e Benedito Lacerda foi do Benedito, porque o Pixinguinha ja estava
esquecido, ninguém falava mais nele. As musicas eram s6 do Pixinguinha. E o Benedito combinou com ele:
fazia os discos, mas entrava nas parcerias. Muitas pessoas meteram o pau no Benedito, mas ndo tinham
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razdo, ele foi franco. Pixinguinha tinha comprado uma casa de uns alemées em Ramos, tinha dado cinco
contos e nunca mais deu nada. Eles iam tomar a casa de Pixinguinha. Ai o Benedito foi no Vitale, arranjou
dinheiro para acabar de pagar.” (Depoimento de Canhoto, SILVA E OLIVEIRA FILHO,1998, apud.
BESSA, 2006, p.193).

A trajetdria individual de Pixinguinha indica as condi¢cdes em que muitos
musicos viviam. Embora suas composicdes fossem conhecidas e muitas vezes tocassem
no radio, ndo estava garantido o retorno financeiro pelos trabalhos realizados. Muitos
masicos ndo conseguiram ganhar a vida como chorfes. Suas atuagfes ficaram restritas
ao acompanhamento dos cantores de samba.

Ap0s esse periodo, somente nos anos 70 o universo do choro é impulsionado
novamente. E 0 momento de surgimento dos clubes do choro por todo o pais. Dentre
eles destaca-se 0 Clube do Choro de Brasilia, fundado por Cincinato do Bandolim,
Waldir Azevedo, Avena de Castro, Pernambuco do Pandeiro e Carlinhos Sete Cordas.
No municipio da Penha no Rio de Janeiro, surgiu o botequim Sovaco de Cobra que

rapidamente se tornou o ponto de encontro dos chordes.

“Os botecos, como o Sovaco de Cobra, também conhecido como ‘pés-sujos’, sdo redutos de lazer,

discussdo, criagdo e solidariedade etilica tipicos dos cariocas. Um tira-gosto de torresmo, linguica ou o

famoso ovo colorido, regados com cachaca e chopp na pressdo compde o cenario de um boteco ideal.”

(DINIZ, p. 44, 2003).

Ainda nos anos 70, a televisdo propiciou o acontecimento de inumeros festivais,
dentre eles os da TV Bandeirantes, que fizeram com que o choro retomasse lugar de
importancia no cenario musical brasileiro. Os instrumentos do choro foram descobertos
pela juventude dos anos 70 que tinha proposi¢cdes inovadoras para a masica popular.
Pegando carona nessa onda, surgiram, em meados dos anos 70, diversos grupos de
choro. Para citar alguns: Rio Antigo, Amigos do Choro, Anjos da Madrugada, Galo
Preto, Os Carioquinhas e A Fina flor do Samba, foram alguns dos grupos revelados no
periodo. A deécada de 70 marca ainda a entrada do choro nos festivais, nas novelas da
TV Globo, na midia em geral, no mercado fonogréafico, além de marcar a producédo de
chordes em outros estados brasileiros.

Dentre 0s grupos de musicos que se destacaram na geragdo dos anos 70 estdo Os
Carioquinhas. O conjunto era formado por Celso Cruz (clarinete), Paulo Alves
(bandolim), Mario Floréncio e Celsinho Silva (percussdo), Luiz Moura e Téo de
Oliveira (violBGes) e Raphael Rabello (violdo de sete cordas). Mais tarde Luiz e Téo
deixaram o grupo e deram lugar a Mauricio Carrilho (violdo de seis cordas). O grupo

gravou o LP “Os carioquinhas no choro” pela gravadora Som Livre, em 1978. Entre
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eles destacou-se pelo talento no violdo a figura de Raphael Rabello. Em 1979 Raphael
integrou a Camerata Carioca e logo se tornou conhecido. Por sua desenvoltura no violao
era solicitado por diversos artistas, dentre eles Elizeth Cardoso, Ney Matogrosso,
Paulinho da Viola e Radamés Gnattali. Mais tarde criou com Reco do Bandolim, Ruy
Fabiano e Carlos Henrique o projeto da Fundacdo Escola de Choro, depois rebatizada
Escola Brasileira de Choro Raphael Rabello, em Brasilia. Faleceu aos 33 anos de idade,
mas ja havia escrito seu nome na histéria dos grandes mestres da musica brasileira.

Atualmente o choro conta com algumas iniciativas no Rio de Janeiro. Dentre
elas é importante destacar o Choro na Feira que ocorre aos sdbados desde o ano de 2000
na Praca Sdo Salvador, em Laranjeiras; o Chorinho no Forte de Copacabana que ocorre
nos primeiros e segundos domingos do més e a roda de choro do Bip-Bip, que ocorre
todas as segundas-feiras, também em Copacabana. Em Petrdpolis um projeto merece
destaque. Lancado em 2007 pelo grupo Taruira, ocorre aos domingos, no Bairro Mosela
uma roda de choro intitulada “Choro para alegrar a vida”, que cresce a cada dia
conquistando novos adeptos.

Dentre 0s novos grupos dedicados ao género podemos citar o Trio Madeira
Brasil, o Tira Poeira, 0 Maogani e Os Matutos. Esse ultimo fruto da iniciativa de antigos
chorbes em difundir o aprendizado de choro, a Escola Portatil de Mdsica do Rio de
Janeiro.

Como afirma André Diniz, hoje o choro ndo é dominio exclusivo de
funcionarios publicos e musicos intuitivos. O género musical vem ganhando adeptos de
todos os tipos. Mulheres, idosos, adultos e jovens em geral. Basta uma visita aos
sébados ao patio da Escola Portatil de Musica na UNIRIO para compreender o rico
universo dos frequentadores do choro. E nesses dias que, a0 meio-dia, acontece um
encontro de todos aqueles que gostam ou de alguma forma se dedicam ao género. Na
Escola, situada no bairro da Urca, retine-se o Banddo da Escola Portétil, que conta com
a participacao dos alunos e também com a visita de inmeros chordes.

A EPM traz um terceiro momento para o choro, fundado nos anos 70 com as
criagOes dos clubes de choro e consolidado nos anos 90 com a criagdo, em Brasilia, da
primeira Escola direcionada ao ensino de choro: a Escola Brasileira de Choro Raphael
Rabello, que representa a institucionalizagdo do choro como estilo musical. De
expressao musical que sobrevivia as margens do poder publico, o choro passa a ser um
objeto eleito para ser legitimado e reproduzido. A Escola nos coloca diante de um novo
ambiente de elaboracédo e execucdo do choro. No Rio de Janeiro o choro deixa os bares
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dos suburbios e invade uma universidade na Zona Sul. Que tempos sd0 esses e 0 que
essa experiéncia nos diz? A partir da historia da Escola, das relacfes la estabelecidas e
de algumas trajetorias individuais desejo compreender esse novo universo do qual o
choro passa a fazer parte. Pensar as trajetdrias individuais significa conhecer os alunos
da Escola, ouvi-los e, a partir dai tentar desvendar um novelo que se constituiu ao longo
da histdria do choro que nos leva a pensar hoje em novas configuracbes no que diz

respeito ao perfil dos musicos, aos ambientes de encontro e ao mercado fonografico.
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2.5 “Filho de peixe, peixinho €””: 0 papel da familia na formacéo do choréo

E muito comum em rodas de choro ouvir: “Ele é filho de fulano”, ou “Esse ai € 0
neto de Beltrano”. Essas frases provocaram um interesse em compreender o significado
de se ter no seio familiar contatos com pessoas, ambientes, instrumentos que
corroboram para a insercao do sujeito de uma forma particular num grupo determinado.
Ser “filho de” indica algumas questbes que pretendo desenvolver neste trabalho. Meu
interesse esta em avaliar a entrada do sujeito no universo da musica em geral e, mais
especificamente, do choro, a luz da discusséo feita por Bourdieu sobre capital herdado
e, sobretudo sobre as formas de adquiri-lo. A competéncia musical pode se originar de
duas formas: precocemente, quando o interesse € suscitado no ambiente familiar e/ou
escolar ou tardiamente, quando o sujeito toma contato com o universo da musica em um
momento posterior da vida, depois de ter uma formagdo mais consolidada.

Partindo dessa premissa pretendo abordar nesse capitulo as formas de insercao
no universo do choro. E interessante atentar para o fato de que uma trajetoria muito
comum para 0s muasicos de choro é que essa insercdo no mundo da musica seja
influenciada pela familia. Nesse sentido, e a fim de exemplificar esse modelo do qual
pretendo extrair algumas questdes, faz-se importante mencionarmos dois casos que
especialmente chamaram atencdo no caso do trabalho realizado na Escola Portatil de
Musica. E a partir desses casos que sera possivel compreender esse tipo de insercéo. %

Alguns casos séo interessantes de serem enunciados aqui para o debate que
pretendo desenvolver neste capitulo. As formas de insercdo no universo da musica
observados na trajetéria de professores e alunos da EPM serdo relatadas a fim de
esclarecer as formas de empoderamento que essa insercao estabelece.

Bisneto de Carlos, Mauricio é filho de Alvaro, que é irmio de Altamiro, que é
seu tio. Luciana é casada com Paulo, mde de Ana, que é sobrinha de Raphael, que é
irmdo de Amélia. Jorginho é pai de Celso, que é pai de Eduardo, que é neto de Jorginho.
Poderia soar como um poema de Carlos Drummondde Andrade %, se estes ndo fossem

nomes de familiares de Mauricio Carrilho, Luciana Rabello e Celsinho Silva. Nesses

2% E importante mencionar que este trabalho ndo da conta de analisar todos 0s casos existentes na Escola Portétil de
Mdsica de insergdo no universo da musica, a partir das experiéncias vivenciadas na familia. Trata-se de pensar
questdes em torno dessa inser¢do e suas consequéncias para o grupo estudado. A experiéncia familiar é valorizada
pelos sujeitos dentro do grupo e ela é trazida aqui ndo para questionar 0os moldes dessa inser¢do, mas para pensar
como esse pertencimento modela de forma diferenciada a posi¢do que o sujeito ocupa no grupo.

24 Referéncia ao poema de Carlos Drummond de Andrade intitulado Quadrilha.
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casos percebe-se na familia a existéncia de musicos e de todo um universo de
envolvidos com a musica que orienta um tipo de formacao especifico e que se formula a
partir da convivéncia.

Mauricio Carrilho é originario de uma familia de musicos do interior do Estado
do Rio de Janeiro, filho do flautista Alvaro Carrilho e sobrinho do também flautista
Altamiro Carrilho, Mauricio ingressou no universo da masica cedo e o inicio deste
envolvimento se deu quando ganhou de presente do tio um violdo. Esse presente que
simboliza a iniciagdo no mundo da musica pode ser analisado como uma das
possibilidades que ocorrem quando ha na familia um interesse por um determinado
tema. O despertar do interesse pela mdsica a partir dos contatos estabelecidos pela
relacdo familiar torna precoce o interesse para o universo da musica. Fazer parte de uma
familia de musicos ndo é condicdo sine qua nonpara gerar na crianga o interesse pelo
tema, no entanto, estar nesse ambiente facilita 0 acesso a obras instrumentos e lugares

que uma familia de ndo musicos néo tera.

“o aprendizado total, precoce e insensivel, efetuado desde a pequena infancia no seio da familia e
prolongado pela aprendizagem Escolar que o pressupde e o completa, distingue-se do aprendizado tardio,
metodico e acelerado, ndo tanto - conforme o apresenta a ideologia do “verniz™ cultural — pela profundidade
e durabilidade de seus efeitos, mas pela modalidade da relagdo com a linguagem e a cultura que ele tende a
inculcar como suplemento.” (BOURDIEU, p.65, 2008)

Em “A distincdo” Bourdieu analisa a importancia da posse de um capital
simbdlico para fins de disputa social e formacdo de hierarquias. O pertencimento a
familia de chorBes representa um capital simbolico importante na consolidacdo da
carreira dos novos musicos. O contato com os modos de vida familiares insere o sujeito
num universo de regras que, quanto mais cedo sdo apreendidas mais se tornam
arraigadas e fortalecidas. Dentro dessa perspectiva, os alunos da Escola que tiveram na
formacgdo familiar esse incentivo, podem vir a ter no interior do grupo algumas
vantagens. Ser neto de ou filho de insere o sujeito de forma diferenciada no grupo. Além
disso, recorrer aos exemplos familiares confere poder ao discurso. Dizer que ouviu 0s
CDs da avé confere ao discurso de um aluno de 18 anos uma forma de poder que se
materializa na insercdo diferenciada no grupo. Dizer de onde vem ou a linhagem a qual
pertence remete ao gozo e a alegria do pertencimento e o aluno se utiliza disto para se
destacar no jogo de posi¢des no interior do campo.

As redes de relacionamento que se formam em torno dos musicos ndo sdo uma

novidade. Howard Becker (ver Becker, 2008) nos apresentou um estudo magistral ao
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investigar a formacdo dos musicos de jazz. Segundo Becker o0s jazzmen se relinem em
“panelinhas” informais que séo redes de obrigacdo mutua para ocupacao de empregos
disponiveis. As panelas sdo redes comerciais que possibilitam a seguranca financeira,
mobilidade e prestigio social. Cada musico ocupa uma posi¢do nessa rede que funciona
como uma rede de auxilio mutuo para a obtencdo de empregos fazendo contratagdes uns
dos outros ou indicando musicos para contratacdo. Dessa forma, o pertencimento as
“panelinhas” proporciona uma vida de emprego estavel ao musico. O masico que
consegue emprego a partir dessas relagdes fica com a obrigacao de retribuir esse favor e
esse ciclo, assim, permanece numa rede de obtencdo e concessdo de favores. A
existéncia de uma rede de contatos é imprescindivel para que os masicos tenham a
seguranca de possuir estabilidade financeira. A importancia de tocar bem estd em
mesmo plano da construcdo de uma rede de amigos e apadrinhamentos multiplos.

Becker aponta para a existéncia de uma relagdo conflituosa entre o jazzmen e sua
familia. Sua escolha na maioria das vezes era desencorajada pela familia, ou porque
seria uma carreira de dificil rentabilidade financeira, ou por se pensar que a vida de
masico € um convite a vida boémia. Dessa forma, as familias encaravam com
reticéncias a escolha dos mdsicos por trabalharem em casas noturnas. Nos casos
avaliados por Becker a carreira artistica comeca sem o apoio familiar, que poderia
existir caso a escolha profissional fosse outra. A pressdo familiar ndo cessa quando o
musico se casa e constitui a propria familia. A mulher, que na maioria das vezes nao
pertence ao universo da musica o cobra e faz pressdo no sentido de que o sujeito
abandone seu trabalho. As conclusdes apresentadas por Becker em seu trabalho vao na
direcdo contraria do tipo de relagdo familiar que se apresentou na experiéncia
vivenciada na Escola Portétil.

No caso do choro a familia pode ser considerada uma primeira forma de
socializagdo das regras do género. E a forma inicial de inser¢do no universo da masica
em geral e particularmente as escolhas e o gosto para o choro também se apresentam na
maioria dos casos vinculados as relacdes estabelecidas na infancia e na juventude no
seio familiar. E muito comum o sujeito se tornar musico ou se interessar pela masica
pelo fato de possuir na familia essas referéncias. Uma familia de musicos vivencia o
universo familiar de forma muito particular. SGo comuns relatos de festas em casa, de
reunides para tocar, de audicdes com tios e avés e de incentivo dos pais para 0 ingresso
no mundo da musica. Sobre o contato com a mausica, que ocorre desde a infancia, é

comum ouvir relatos de chorfes mais antigos como também de alunos da Escola que
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apontam essa relagdo familiar com a musica. Luciana Rabello, em entrevista concedida

a Revista Brazzil revela:

“Nasci numa familia do nordeste do Brasil, descendentes de espanhois, holandeses, alemaes, portugueses,
indios e negros. Uma tipica familia brasileira... Pelo lado paterno, os membros dessa familia eram
dedicados, na sua maioria, a farmécia (férmulas, comércio, indUstria farmacéutica, etc.). Alguns advogados
e poucos musicos. Entre esses poucos, meu avd. Boémio, violonista. Ndo o conheci. Chamava-se Flaviano
Lins Rabello. Pelo lado materno, uma familia toda de repentistas e musicos. Otacilio Baptista é 0 mais
famoso dos repentistas da familia. H4 muitos outros. Meu avd, José de Queiroz Baptista, era professor de
musica, violonista e chordo. Moravamos na mesma casa e ele foi meu primeiro (e Gnico) professor, como é
tradicdo na familia. Aprende-se em casa. Todos os Baptista eram autodidatas, como eu sou. Eram letrados,
falavam muitas vezes mais de um idioma, mas em geral ndo tinham estudo académico. Com este avd
comecei a aprender viol&o, aos seis anos.” %

Essa trajetoria vivenciada por uma das professoras da EPM € bastante comum
também entre os alunos. O despertar para a musica no ambiente familiar é recorrente
entre os estudantes da Escola Portatil. A familia é fundamental para a apreensao de um
capital herdado que por geracdes orienta, direciona e forma gostos comuns. Estar numa
familia de mdsicos, onde a musica é tratada como um elemento central auxilia e
desperta o interesse precocemente em relagdo ao universo da musica. Em relagdo ao
choro é muito comum a trajetdria de musicos que iniciaram a apreciacdo musical dentro
de casa. Dessa forma é importante compreender que “estar com” e fazer parte de um
ambiente onde o interesse pela musica é estimulado faz com que o individuo adquira
desde cedo um tipo de capital que garante formas de se distinguir dos demais.

Yuri, 18 anos, € aluno da EPM e conta que seu interesse pela muasica comecou a

partir do contato com os CDs da avo:

“Eu sempre gostei de musica, desde pequeno eu sempre fui muito envolvido com musica. Sempre achei
interessante o estudo de musica, mas ndo conhecia choro até uma certa época. Ouvia outros tipos de
musica, o que eles chamam hoje ai de Musica Popular Brasileira. Que na verdade MUsica Popular Brasileira
& muito mais do que hoje a gente tem ai né. Mas era isso que eu ouvia. Fui me interessar por choro através
de minha v6. Minha avé por parte de pai, falecida, que tinha alguns CDs de choro..., de seresta. Com
acompanhamento de regional, regionais sdo os conjuntos de choro e tal. Eu ia pra casa dela e antes disso,
antes de aparecer o interesse pelo choro e tal nos aniversarios dela ficava ela e as amigas dela ouvindo
aquelas serestas lindas, sabe, com Orlando Silva cantando, Nelson. Nelson Gongalves e 0 acompanhamento
de regional de Canhoto. Nessa época eu tinha mais ou menos uns sete anos de idade, oito anos. Eu achava
aquilo um porre, um saco. E ai alguns anos depois eu fui pegar os CDs de choro dela, ainda ndo, eram
seresta. Ai gostei fui me interessando por aquilo, mas também, achava que nunca ia tocar aquela masica s6
gostava e tal. Ai um dia me interessei por cavaquinho. Vi um video da Luciana Rabello tocando comprei
um cavaquinho e vi pela primeira vez uma roda de choro la na Bandolim de Ouro, que fica na Rua
Marechal Floriano no centro. Eu quero tocar cavaquinho. Ser musico de choro. Julinho ele me ensinou
algumas coisas. Aprendi bastante coisa com ele. Af fiz prova pra passar, passei.” *®

SEntrevista concedida para um artigo sobre a Acari Records que foi publicado em inglés na revista norte-americana
Brazzil em abril de 2000. (Disponivel em: http://www.samba-choro.com.br/artistas/lucianarabello. Acesso:
16/05/2009).

% Entrevista concedidapor Yuri, aluno da EPM, no dia 22 de novembro de 2008.
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E interessante observar que mesmo no contexto da Escola de Mdsica, as
referéncias a esse tipo de aprendizado, realizado com familiares, sdo valorizadas tanto
por parte dos professores quanto por parte dos alunos. Acredito que recorrer a
experiéncia familiar como forma de inser¢do no grupo ajude a marcar um lugar
diferenciado entre os pares.

Ha uma relacdo entre a valorizagcdo que € atribuida a tradicdo, ou a historia do
choro, e o “estar mais perto” dos grandes mestres do violdo, cavaquinho, pandeiro, entre
outros instrumentos. Esse fato nos auxilia a pensar a familia também como uma
instituicdo fundamentada em regras e difusora de valores. Os valores, sejam eles em
relacdo a musica, as artes ou ao esporte, sdo passados de geracdo em geracdo. Contados
como “causos” por tios, pais ou avas e de maneira afetiva, funcionam como uma forma
de criar valores a partir dos quais os sujeitos irdo orientar suas escolhas. A instituigéo
familia, assim como a instituicdo escola, € um lugar difusor de regras e valores. O que
se percebe na EPM é que os musicos fazem referéncia & formacdo familiar para
conferirem poder ao seu discurso e se diferenciarem no contexto institucional. Valorizar
a tradicdo do aprendizado em familia diferencia o aluno de um outro que adquiriu
somente o aprendizado escolar.

E interessante perceber a relagio de um aluno com o universo da musica feita no
Brasil e a sua op¢éo de valorizar as musicas “do tempo do seu avd”.

“Isso é uma coisa meio dificil de explicar, sabe, é sentir. E dificil explicar um negdcio que vocé sente. Eu

gosto de musica feita hoje no Brasil, também, alguma coisa. E dificil musica séria hoje no Brasil, mas tem,

ainda sim e tem o seu devido valor, claro. Mas quando eu ougo 0s regionais de antigamente, antigamente
que eu digo é na época do meu avd, meu av0 nasceu em 33. Exatamente na época dele, tinha regionais
lindos tocando. E tem gravagdes até hoje, que eu ndo sei explicar isso. Quando eu ougo 0s regionais
acompanhando 14 o Orlando, o Nélson, o Vicente Celestino, o Carlos Galhardo, Isaurinha Garcia, Aracy de

Almeida e um monte de outros nomes, eu sou aquilo, eu me identifico profundamente com aquilo. Eu sou
aquilo eu respiro aquilo ali.” %7,

O aprendizado que comeca dentro de casa € 0 ponto de partidapara a formulacéo
de um gosto que insere o individuo no grupo de maneira privilegiada. Como nos
apresenta Bourdieu, o capital que se elabora no seio familiar a partir da convivéncia
com geracdes anteriores significa uma espécie de avanco que permite que 0 sujeito
possua, desde a sua origem, uma forma inconsciente de inculcacdo dos valores da
cultura legitima. O dominio desses c6digos empoderam o sujeito, que se utiliza do fato
de pertencer a algo antigo para se destacar no grupo. Nesse sentido recorrer a insercéo

21 Entrevista concedidapor Yuri, aluno da EPM, no dia 22 de novembro de 2008.
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no universo da musica a partir dos CDs da avé funciona com o objetivo de conferir ao
discurso uma forma de pertencimento fortalecida pela apreensdo de valores antigos, que

ndo foram criados recentemente, mas que sao de longa data, cultivados no seio familiar.

“A imersdo em uma familia em que a musica é ndo s6 escutada (como ocorre nos dias de hoje com o
aparelho de alta fidelidade ou o radio), mas também praticada (trata-se da “mée musicista”’mencionada nas
memodrias burguesas) e, por maior forca da razdo, a pratica precoce de um instrumento de mdsica “nobre” —
e, em particular, o piano — tém como efeito, no minimo, produzir uma relacdo mais familiar com a musica
que se distingue da relacdo sempre um tanto longinqua, contemplativa e, habitualmente, dissertativa de
quem teve relacdo acesso a musica pelo concerto e, a fortiori, pelo disco; alias, trata-se de uma situacéo
mais ou menos semelhante a relagdo com a pintura daqueles que s6 descobriram tardiamente, na atmosfera
quase Escolar do museu, que se distingue da relacdo entabulada com ela por quem nasceu em um universo
assombrado pelo objeto de arte, propriedade familial e familiar, acumulada pelas sucessivas geragdes,
testemunho objetivado de sua riqueza e de seu bom gosto, as vezes, “feito em casa”, @ maneira das geleias e
da roupa bordada”. (BOURDIEU, p. 73-74, 2008)

Os valores associados as tradicdes familiares ndo sdo exclusivos da Escola
Portatil de Mdsica. O ato de recorrer a familia seja pelo gozo de possuir certo
sobrenome, como pelo ato de recorrer as “coisas da ave” fazem parte desse movimento
de favorecimento e de fortalecimento do sujeito no interior do grupo e surgem a partir
da necessidade de diferenciar-se. Quando esses valores sdo apreendidos desde cedo na
vida dos sujeitos eles corroboram para o dominio de um saber, que 0s que tiveram

contato tardiamente ndo possuem.
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2.6 Com pandeiro de couro ndo se brinca

A Escola Portétil de Musica se insere num novo modelo de aprendizado de
choro, elaborado em instituicdes de ensino. O choro entrou na escola e passou a ter nela
um espaco de socializacdo que até entdo estava relegado aos bares, casas de musicos,
saraus entre outros.

A partir, principalmente, dos anos 70 surgiram cursos, escolas e clubes que
passaram a se dedicar ao choro. O estilo musical, por sua vez, passou a encontrar nesses
espacos lugares de dinamismo e troca de informacdes.

A importancia do espaco escolar como formador de regras que regulam a
postura do sujeito no grupo é fundamental para compreender o choro que se faz na
Escola Portatil. A EPM é uma escola que funciona como um lugar que agrega
estudantes de mausica interessados pelo género musical, contribuindo para formacéo
musical de cada um atraves da linguagem do choro. Esse é o objetivo para o qual a ela
foi criada. No entanto um olhar atencioso voltado para as relagdes que se estabelecem
naquele espaco, chama atencdo para um conjunto de regras e formas de fazer, de tocar
ou de ouvir que auxiliam a formacéo dos alunos da Escola.

A percepcdo da escola como um ambiente onde se apreendem c6digos musicais
e que, para, além disso, cristaliza e/ ou rejeita valores é fundamental para a
compreensdo deste trabalho. Dessa forma trata-se de pensar a escola como um lugar de
formacéo, ndo sé pela obviedade dos objetivos que possui como instituicdo de ensino
em musica, mas também como um espaco de formulacdo de valores que ndo estdo
dados nas aulas de leitura musical ou de pratica de instrumento. Essas regras nao estéo
na pauta do dia do professor, sdo formuladas a partir do desejo de pertencer, de fazer
parte e pairam o tempo todo sobre a escola. Podem ser percebidas numa reprovagao no
olhar, numa brincadeira jocosa ou mesmo em forma de punicdo direta e severa. Para
uma melhor compreensdo desse universo simbdlico faz-se importante compreender
como essas questdes emergiram a partir da experiéncia do campo.

A partir de situagbes surgidas nas aulas de pandeiro, é possivel apreender
algumas regras na formacéo do pandeirista do choro que o distinguem dos pandeiristas
de samba e do pagode, por exemplo. Ao observar um universo de regras que se formula
em torno do “tocar pandeiro”, admite-se o proposito de pensar questdes relacionadas a

formacéo do chordo na Escola e as implicagGes que esse tipo de aprendizado estabelece.
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O uso do pandeiro de couro pelos alunos € um aspecto interessante para analisar
questdes em torno do choro que se aprende na EPM, a formulacdo de suas regras, o
fortalecimento do grupo e o distanciamento de outros grupos que nao tem a mesma
formacdo. O uso do pandeiro de couro pelos alunos da Escola serd observado neste
trabalho a partir de seu aspecto alegdrico, ou seja, 0 pandeiro de couro como um
elemento simbdlico, a partir do qual se estabelecem regras que corroboram para o
fortalecimento do grupo. Em “A Distingdo: critica social do julgamento”, de Pierre
Bourdieu nota-se uma tentativa de examinar o gosto ndo como uma caracteristica
individual, mas como algo que se estabelece coletivamente. Essas escolhas sdo pautadas
pela classe social e na trajetdria social de cada individuo.

“O gosto, propensdo e aptiddo a apropriagdo (material e/ou simbdlica) de uma determinada categoria de

objetos ou praticas classificadas e classificadoras, é a formula generalizada que esta no principio do estilo

de vida. O estilo de vida é um conjunto unitario de preferéncias distintivas que exprimem, na ldgica

especifica de cada um dos subespacos simbdlicos — mobiliario, vestuario, linguagem ou hexis corporal — a
mesma intencao expressiva.” (BOURDIEU, 2008, p.165).

O poder a partir do qual o gosto se impGe é definido para além do poder
econdmico como sinaliza Bourdieu, estando relacionado a outros determinantes. Nesse
contexto a dimensao cultural ganha importancia substantiva. A grande questédo analisada
por Bourdieu é, portanto, refletir sobre o fato de que o que segmenta o individuo em
classes ndo é simplesmente seu poder econdémico, mas 0 gosto que se compartilha e
como ele mesmo apresenta, o prazer pela simetria.

No caso da Escola Portétil de Musica, percebe-se 0 dominio de um gosto muito
especifico na formacdo do chordo, que ao ser vivenciado pelos sujeitos fortalece a
identidade do grupo. Abordarei aqui situacGes cotidianas, surgidas em meu trabalho de
campo na Escola, mais especificamente nas aulas de pandeiro, que despertam a atencédo
para esse universo de regras que se definem.

Ap6s minha matricula na EPM, fui penetrando no universo da Escola. A
importancia do uso do pandeiro de couro foi percebida logo nos primeiros encontros,
tendo sido os alunos em sua maioria coagidos a comprar o pandeiro desse material, ndo
somente porque o uso do pandeiro de couro é obrigatorio na Escola por uma questdo
histérica do choro e do som que se pretende, como também porque o pandeiro de couro
¢ a regra primordial na EPM para a entrada no mundo do choro. Tentarei analisar aqui a
importancia do pandeiro de couro e os cuidados que no decorrer do curso os alunos

teriam que incorporar se quisessem se tornar pandeiristas de choro. E nesse sentido que
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recorro a analise da diferenciacdo entre os pandeiros em seu aspecto alegorico, ou seja,
para alem do material com que sdo confeccionados. Nesse sentido o pandeiro de couro
se diferencia dos de material sintético ndo sé pelo som que se tira de cada um deles, mas
também por representar formas de agir e de tocar que formulam uma nogéo de grupo
muito particular e que se fortalecem na medida em que os membros do grupo dominam
essas regras. Discorro sobre algumas situagdes surgidas no campo a fim de elucidar para
o leitor de que forma essas regras se constituem.

Uma questdo recorrente que pdde ser notada nos discursos dos alunos assim
como nos dos professores e que apareceu com frequéncia durante o trabalho de campo
era o distanciamento manifesto que era passivel de ser captado no discurso de alguns
chorbes sobre o samba. Nas aulas de pandeiro, curso no qual me matriculei, esse
distanciamento, essa necessidade discursiva de distanciar-se, se materializava em alguns
momentos e se mostrou patente desde a primeira aula, quando se notou o espanto do
professor como o uso de pandeiro de material sintético. Esse espanto foi mencionado

por um aluno do curso de pandeiro:

“Tem gente que ndo gosta, eu gosto do som do pandeiro de nylon. (...) Quando o Celsinho viu meu
pandeiro de nylon ele quase enfartou. (...) Quando eu estava me preparando pra fazer o teste para ingressar
na Escola Portatil de Mdsica, um amigo meu o Mario que toca la na S&o Salvador ele falou: “Ah vocé tem
pandeiro, cadé?”. “Né&o, eu tenho um de nylon e coisa e tal”. Ai ele ja me olhou esquisito. Ai ele me
emprestou o dele e disse toca ai. Ai eu toquei e ele falou: “Olha vocé tem que usar mais a méo esquerda”,
ele me deu umas dicas, de como o Celsinho toca. Ai tudo bem, eu usei o pandeiro dele, fiquei ensaiando, fiz
0 teste, passei. S6 que devolvi o pandeiro do Mério, ja na primeira aula, porque o Mario tinha telefonado
pro Celsinho encomendando um pandeiro. Ai eu pensei: “Tranquilo, o Celsinho vai trazer o pandeiro na
primeira aula eu vou fazer a aula sem problema”. Mas como eu tenho sempre um pé atrds, que nem eu
fiquei na primeira vez que eu fui na Sdo Salvador, eu pensei em levar o meu de nylon de reserva, de step.
Ai o Celsinho foi falando olha gente, alias, ele nem falou nada, da primeira vez ele deu aula direto. Ai como
eu vi que ele ndo... ai quando ele comegou a falar de encomenda de pandeiro eu perguntei pra ele:
“Professor vocé nao trouxe o pandeiro que eu encomendei?”. Ele fez uma cara de surpresa. “Ué
encomendou €?”. “E um amigo meu telefonou pra vocé.” “lh nem lembrei acho que ndo marquei, esqueci.”
Ai eu peguei meu pandeiro de nylon, que é mais ou menos o qué..., umas 14 polegadas. Ele viu aquilo e:
“Que isso0?!? E coisa e tal”. Arregalou os olhos, eu pensei que ele fosse me bater, me xingar, ou qualquer
coisa assim. “Né&o isso é uma coisa de maluco e coisa e tal. Toca ai?”. Ai eu toquei pra ele, ja toco aquilo ha
uns nove anos, entdo td6 mais do que acostumado. Depois que ele falou no meu ouvido uns 10 minutos, ai
finalmente aconteceu a aula. Sé que era meio esquisito, escutar todos 0s sons de pandeiro couro e 0 meu
tinha um som diferente, ndo ficava legal. (...) E no contexto da linguagem do chorinho realmente o de nylon
ndo combina. Combina o pandeiro de couro, ainda mais porque ele ja faz o papel do surdo. O de nylon néo.
O de nylon, como ele tem um timbre diferente, entdo cabe usar surdo, o tan-tan, ai ja na roda de samba
propriamente dita. Apesar de que no choro também tem gente que usa surdo, usa reco-reco, mas eu nao sei
se é precg)anceito, coisa e tal... tem gente que ndo gosta de percussdo no choro, no maximo um pandeiro e
olhe 1a.”

E interessante perceber que sacar um pandeiro de material sintético causa o
espanto do professor. H4 um sentimento de vergonha pelo qual o aluno € submetido que

o faz inclusive perceber as diferencas de som de forma mais intensa. Nas aulas de

28 Entrevista concedida por José Reinaldo, aluno do curso de pandeiro, no dia 22 de novembro de 2008.
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pandeiro os alunos usam, sem excecdo, o pandeiro de couro, tipico do choro. Os que
ndo o possuem logo se apressam em compra-lo. Os mundos do samba e do choro, vistos
por muitos como universos proximos eram vividos de uma forma que comecava a
despertar meu interesse.

Para compreender melhor essas questdes é importante entender a importancia do
pandeiro para os chorbes. Conforme conta Henrique Cazes, o pandeiro levou mais ou
menos uns 50 anos até se firmar no universo do choro. Atualmente em muitos grupos de
choro ele € o Unico instrumento de percussao utilizado. Falar do pandeiro é importante
para compreender sua centralidade do debate que pretendo iniciar nesse trabalho. Isso
porque o pandeiro tanto no samba quanto no choro € um instrumento de importancia

particular.

23. Pandeirista. Desenho de Mauricio Xavier, 2000. Acervo Pessoal.

O pandeiro surgiu no Brasil no final do século XIX e deu um toque final ao
ritmo inicialmente executado pelo piano, instrumentos de corda e sopro. Ao falar da
importancia do pandeiro, faz-se necessario falar de um personagem essencial para o
choro que é: Jodo Machado Guedes, 0 Jodo da Baiana.

Jodo da Baiana ¢ uma figura central para compreensdo da importancia do
pandeiro no choro. E interessante chamar atencdo para o fato de que a permanéncia
desse instrumento nas rodas da cidade tem sua historia marcada por relagbes de poder.
Muito perseguido pela policia, por conta da relacdo com a vida boémia, a malandragem,
a capoeira e 0 samba, Jodo da Baiana, se viu uma vez sem seu pandeiro. Nessa ocasiao,

o0 senador Pinheiro Machado, que muito gostava do som do pandeiro de Jodo da Baiana,
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mandou presentea-lo com um novo instrumento. Salvadori (1990), citado por Schwarcz

(1995), fala de entrevista concedida por Jodo da Baiana sobre o caso:

"A gente até jogava capoeira (...) a policia me perseguiu muito. Tiravam meu pandeiro e me botavam no
xadrez. Mas o senador Pinheiro Machado - que Deus o tenha na sua gléria - mandou que eu fizesse outro
pandeiro para mim quando soube do caso, e ai é que ficou bom, peguei a fazer misérias”. (SALVADORI,
1990, apud. SCHWARCZ 1995).

Sobre 0 mesmo caso Jodo da Baiana falou em entrevista concedida ao Museu da
Imagem e do Som em 1966 .
“Eu nunca tive mestres, aprendi sozinho, mesmo porque samba e pandeiro eram proibidos. A policia
perseguia a gente. Eu ia tocar pandeiro na festa da Penha e a policia me tomava o instrumento. Uma vez o
Pinheiro Machado quis saber por qué. Houve uma festa no Morro da Graga — o palacio dele — e eu nao fui.
Pinheiro Machado, Marechal Hermes, Coronel Costa, todos viviam nas casas das baianas. Pinheiro
Machado achou um absurdo e mandou um recado para que ele fosse falar com ele no Senado. E eu fui. O
Senado era na Rua do Areal. Vocés sabem qual é a Rua do Areal? E a atual Moncorvo Filho. O Senado era
ali na esquina, perto da casa da Moeda, na Praca da Republica. Ele entdo perguntou porque eu ndo fora a
casa dele e eu respondi que ndo tinha comparecido porque a policia havia apreendido o meu pandeiro na
Festa da Penha. Depois quis saber se eu tinha brigado e onde se poderia mandar fazer outro pandeiro.
Esclareci que so tinha a casa do “seu” Oscar, 0 “Cavaquinho e Ouro”, na Rua da Carioca n°. 1.908. Pinheiro
pegou um pedago de papel e escreveu uma ordem para 0 “seu” Oscar fazer um pandeiro com a seguinte
dedicatdria: A minha admiracéo, Jodo da Baiana — Senador Pinheiro Machado. (...) Foi em 1908, quando

ele me deu o pandeiro. Ainda tenho o pandeiro em casa, mas ndo toco mais. E uma reliquia, um troféu. Ele
esta daquele jeito, com esparadrapo e azinhavre. Nao posso reforma-lo”

Com o aval do senador, pouco a pouco Jodo da Baiana foi se tornando referéncia
no universo da masica urbana carioca. Sua unido com Pixinguinha marcou o uso do
pandeiro no choro, que posteriormente influenciaria uma série de pandeiristas.

O pandeiro do choro é o pandeiro de couro. Os pandeiros de acrilico, nylon ou
formica sdo mais usados pelos sambistas. E interessante perceber que partindo das
diferenciagGes sobre 0 uso dos pandeiros torna-se possivel compreender as relagdes
entre os universos do samba e do choro.

Para elucidar essa diferenca descrevo algumas situacdes vivenciadas no periodo
do trabalho de campo. Um dos casos se passou em uma das minhas aulas na Escola
Portatil *. Em sua segunda aula um dos alunos se apresentou ao professor com um
padeiro de acrilico, logo o professor o perguntou se ele ja havia comprado seu pandeiro
de couro, 0 que deixa claro que o pandeiro utilizado pelo choro é o pandeiro de couro,

excluindo os modelos confeccionados com outro tipo de material.

% Primeira entrevista do Conselho Superior de M(sica Popular Brasileira do Museu da Imagem e do Som (MIS),
realizada no dia 24/08/1966 com Jodo da Baiana. Entrevistadores: Herminio Belo de Carvalho e Aluisio de Alencar
Pinto. In: As vozes desassombradas do Museu.

% Essas conversas se realizaram em uma das aulas de pandeiro que tive na Escola, no entanto esse registro ndo foi
gravado. Portanto, ele esta sendo contado aqui de acordo com minhas lembrangas.
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Em aula do dia 17 de maio de 2008 o professor chamou a aten¢do dos alunos
para que tivessem cuidado com a postura e com a forma de segurar o pandeiro. A forma
de segurad-lo é muito importante para os alunos da Escola. Em diversas aulas esse
assunto foi retomado, o que nos fez perceber a grande importancia que essa agéo tinha
na formacdo do pandeirista de choro. Em outra aula, o professor chamou atencao para o
fato de que o aluno que ndo respeitasse essa regra estaria se assemelhando a um
“pandeirista de boteco”, que segundo ele, toca com o pandeiro baixo entre as pernas,

fazendo som para as formigas.

24. O professor Celsinho Silva ensina aos alunos a forma correta de segurar o pandeiro.
I11 Festival Nacional de Choro. Fevereiro de 2007, Sao Pedro, SP. %

A forma correta de se portar na aula de pandeiro é sentando na ponta da cadeira
com a coluna reta e os pés apoiados no chao. Nesse sentido, podemos perceber que a
forma de tocar ganha um significado muito particular para os alunos da Escola e é
cobrada a todo o momento. Em algumas turmas o professor passa diversas aulas
ensinando e revendo a posicdo de segurar o pandeiro e o lugar onde se deve bater para
tirar o som correto do couro.

Em outro caso presenciado na sala de aula, o professor, ao ensinar um dos
toques do pandeiro, faz uma diferenca entre a batida do choro e a batida do pagode. Ao

questionar o professor sobre essa diferenca, obtive a seguinte resposta: “Vocé pode

%1 Fonte: Site da Escola Portatil de Msica. (Acesso em: 02/01/09)
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1” 3 Nos

tocar de qualquer jeito, mas nds tocamos assim. Nés tocamos diferente
encontros da aula de pandeiro o professor cobrava dos alunos mais empenho e estudo.
Algumas vezes os alunos foram gquestionados se estavam realmente estudando e se
dedicando ao instrumento. Nessa aula ao revisar a forma que cada aluno tocava o
professor ndo ficou satisfeito e colocou a todos em recuperagcdo. N&o uma recuperacgao
formal, mas uma revisdo geral da forma de tocar de cada aluno. Nesse encontro
observou-se a postura dos alunos, a forma de segurar o pandeiro e como cada aluno o
fazia individualmente. Cobrou-se empenho e estudo. E ao constatar que os alunos nao
estavam dedicando as horas necessérias ao estudo, o professor fez com que a turma
retomasse 0s ensinamentos basicos do pandeiro: como segurar, treinar o lugar correto
para tirar o som, a postura correta, a posi¢do do braco. Ouviu-se aluno por aluno para
que fosse possivel acompanhar o desempenho individual de cada um.

E interessante notar que um uso especifico da linguagem também sinaliza a ideia
de pertencimento. Por vezes o professor se utiliza do pronome na primeira pessoa do
plural para falar de uma forma de tocar que pertence a um grupo. Ao se referir a “nos”,
ele esta falando de um grupo de musicos muito influenciado pelo modo de tocar de
Jorginho do Pandeiro, também professor da Escola, que surgiu no cenario musical na
década de 50, quando tocava pandeiro no Regional de Benedito Lacerda. Jorginho
desenvolveu um estilo proprio de tocar que influenciou uma geracdo de novos
pandeiristas, inclusive seu filho e seu neto, também professores da Escola Portatil. (ver
Cazes, 2005.)

No decorrer dos encontros era possivel perceber algumas san¢des que reprimiam
os alunos quanto a forma de tocar. A critica do professor era a de que os alunos estavam
tocando muito reto, estavam se preocupando em fazer o movimento e ndo se
preocupando com o som. A preocupag¢do com a técnica era maior que a preocupacao
com o som. Nesse momento da aula o professor chamou atencdo para a nocdo de
intencdo, que pode ser pensada como algo da ordem do sentimento, como uma forma
mais intuitiva de tocar. A intencdo é responsavel por um som mais cadenciado. Ha,
portanto uma preocupacdo com que o dominio da técnica, no entanto, esteja conjugada
com uma intengdo de tocar. Além de querer tocar o aluno é bastante incentivado a
gostar de tocar. Nesse sentido, 0 dominio da técnica ndo se afasta de uma nocao de tocar

com sentimento, de tocar por prazer. A emocdo ndo é abandonada, ou seja, 0 dominio

%2 Frase dita pelo professor de pandeiro Eduardo Silva durante aula assistida no decorrer do primeiro semestre de
2008.
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da técnica deve estar associado a essa intencdo. A énfase no aprimoramento do prazer
no ato de tocar pandeiro tem como ponto maximo a frase do professor: “Ta faltando
tocar!”, dita enquanto todos estavam tocando seus instrumentos. O incentivo do
professor para o aprimoramento da técnica e para a vontade de tocar € mais um dos elos
que corroboram para o fortalecimento do grupo.

As regras apreendidas na Escola Portatil conferem ao saber de tocar pandeiro do
aluno um formato diferenciado. Ao se aprimorar na técnica o aluno se distancia cada
vez mais dos pandeiristas amadores, dos simples tocadores de boteco. O pandeirista
formado da EPM é um mausico capacitado que toca pandeiro para além do simples ato
de bater a mao no couro. O pandeirista da EPM se diferencia por sua forma de tocar,
pela técnica apurada apreendida nas aulas e pela forma com que é capaz de passear por
diversos estilos musicais. Ele é capaz de diferenciar a partir da forma de tocar e da
relagdo que estabelece como instrumento, uma polca de um maxixe, de uma marcha, de
um samba e de um choro, pelo dominio da técnica. Ele é capaz de saber exatamente o
som que se pode emitir de cada parte do pandeiro e toca com maestria porque é capaz
de dominar as técnicas do instrumento.

O pandeirista de choro ndo é um mero tocador, ele é capaz de escrever e ler a
partir das regras de leitura e escrita musical os desenhos do pandeiro e a forma que ele é
utilizado nos diversos estilos musicais. Também aprende a dosar a altura do som, e de
acordo com a necessidade do grupo que esta tocando, saber o momento certo em que
pode solar ou quando deve simplesmente fazer a base para a execucdo dos demais
instrumentos. Essa € uma questdo que esta colocada na préatica de conjunto que acontece
no Band&o. Diversas vezes os alunos de pandeiro recebem uma desaprovacdo dos
professores de outros instrumentos por estarem tocando mais alto que todos os outros e
imediatamente os alunos sdo chamados atencéo para tocar o instrumento de forma mais
branda. Todos esses cddigos s6 puderam ser apreendidos a partir da convivéncia na
Escola. A partir dessa experiéncia foi possivel compreender que tocar pandeiro € muito
mais do que bater no couro, € dominar o instrumento, € saber utilizd-lo em cada
momento a favor do proprio masico e do grupo musical em que ele se insere. A analise
dessas questdes foi possibilitada pela imersdo no contexto no qual a musica se faz e no
contexto no qual o pandeirista de choro se insere. O pandeirista de choro formado na
EPM se distingue a partir do dominio desses codigos que podem ser apreendidos de
diversas formas, direta ou indiretamente e que conferem uma valorizagdo ao

aprendizado escolar.
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3 APONTAMENTOS PARA UM DEBATE SOBRE O SAMBA E O CHORO

3.1 Sobre o0 samba

O samba tem sua histéria marcadamente relacionada as populagbes negras
urbanas cariocas. Diferentemente do choro que surge como uma forma de executar
musicas de origem europeia que circulavam pelos bailes da elite carioca o samba, como
aponta Tinhordo é resultado de um processo consciente que tinha por objetivo atender a
uma demanda por ritmos que embalassem a passagem dos ranchos carnavalescos. A
marcha e o0 samba sdo, portanto produtos conscientes do carnaval de rua carioca e
surgem para suprir uma demanda musical que havia por volta de 1870.

As classes mais abastadas dedicavam-se aos carnavais inspirados nos carnavais
venezianos em clubes, bailes e grandes desfiles. Era o carnaval moderno, aristocratico,
que surgia da luta contra o entrudo e o zé-pereira. O entrudo era um antigo jogo
carnavalesco de origem portuguesa, que consistia em lancar nas pessoas agua, liquidos
variados, farinha entre outras coisas e que permaneceu no carnaval de rua da cidade do
Rio de Janeiro até principios do século XX. O zé-pereira por sua vez era 0 nome dado
aos grupos de homens que saiam nas ruas no carnaval tocando seus tambores. O
carnaval acontecia diante de um cenario de disputas politicas e em meio a propostas de
modernizacdo da cidade. A populacdo pobre, no entanto, sem recursos se viu obrigada a
criar uma forma propria de brincar o carnaval e assim surgem os ranchos formados em
sua maioria por baianos que moravam nas imediac¢des do cais do porto.

Somente em 1917, data da primeira gravacdo de um samba “Pelo Telefone”, ¢é
que o samba ganha projecdo. A partir dai o samba nascido de uma relacdo com o
carnaval de rua, passou logo em seguida aos dominios da classe média carioca que
dominavam os discos e as radios do periodo.

As marchas rancho sofreram algumas modificacbes com passar do tempo, e
passaram a ser mais valorizadas principalmente a partir da entrada de grupos ligados ao

funcionalismo publico urbano, e aos funcionarios de fabricas dentre outros.

“De fato, como o tal grupo, ja colocado um degrau acima da hierarquia das classes populares, era 0 mesmo
que no século XIX tinha permitido o aparecimento do choro, sua preocupagao de ‘elevagdo’ viria influir
nessa formacdo do novo rancho, tornando-o agora mais preocupado em ‘mostrar o valor’ de sua gente
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perante o publico das camadas mais altas do que em refletir sua verdade sécio-cultural. Em vez da énfase

sobre o ritmo das castanholas, 0 Ameno Resed4 estreou no Carnaval de rua carioca de 1908 exibindo

orquestra de vinte figuras, com secdo de sopros e coro de pastoras ensaiado a varias vozes, para cantar um
repertério de catorze marchas, algumas das quais aproveitando trechos da opera O Guarani, da Carlos

Gomes, e da opereta A Gueixa, de Sidney Jones” (TINHORADO, 1998, p. 272).

O espirito da época remete, portanto uma tentativa de aproximacdo da cultura
erudita. Sobre a relacdo da musica popular urbana com a classe média vigente a época
faz-se importante chamar atencdo para a figura de Francisco Mignone que é citado nos
livros de histdria da mdsica brasileira juntamente com Mario de Andrade como um dos
formuladores da proposta de nacionalizacdo artistica com base na musica popular
vivenciada no pais no inicio XX. Embora fosse visto por muitos como um artista que
transitava entre o popular e erudito, Mignone possuia um pseud6énimo, Chico Borord,
que assinava suas composicOes de polcas, choros, maxixes que pertenciam ao universo
da musica popular. (ver TRAVASSOS, 2000). Mignone que cursou o Conservatorio
Dramatico e Musical de S8o Paulo, e foi colega do escritor Mario de Andrade, fazia o
uso do pseuddnimo para assinar composi¢es populares, pois tinha a necessidade de
separar 0 compositor de musica para concertos do compositor popular. Travassos chama
atencdo para o fato de que César Guerra-Peixe também se utilizou de pseuddnimos para
suas composicdes de boleros, marchas, choros e sambas. E embora tenha sido um
defensor da cultura popular e folclorica do Brasil, via-se no dever de proteger sua
producéo erudita, como cita Travassos, sua posicao de compositor de musica seria.

Os compositores que transitavam entre o popular e o erudito se utilizavam dos
pseuddnimos para que as composi¢des populares ndo manchassem seu curriculo de
masicos eruditos. A musica que se fazia em principios do século passado era executada
em espacos hierarquizados: salas de cinema, cafés concertos, banquetes e casamentos,
bailes, dentre outros espacos que o musico poderia Se apresentar, eram espacos
marcadamente hierarquizados onde os publicos eram diferenciados. Nesse sentido a
intencdo de diferenciar-se do mundo popular era uma questdo colocada para alguns
musicos que circulavam entre os espacos do erudito e do popular. “O encobrimento
ganha sentido neste cenario hierarquizado porque protege identidades e assegura certa
autonomia criativa.” (TRAVASSQOS, 2000, p. 14). Essa charge permite visualizar os
espacos de convivéncia e o publico que circulava em cada ambiente conforme comenta

Travassos em seu texto.
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4

¢ comp am weha?.. Iiw.\ﬁh abel,

icmla,

25. Diz-me 0 que cantas... direi de que bairro és. / “Bem sei que tu me desprezas”...
(Cidade Nova, Gamboa, Satde e adjacéncias) / “A noite o plenilnio [lua cheia] é como
um sonho”... (S8o Cristovéao, Vila Isabel e vizinhangas). / “Non tamo piu! Vorrei

morir!”... (Botafogo, Copacabana e outros babéis). **

A charge apresenta estilos musicais e contextos diferentes, mas isso nao
significa dizer que se tratam de universos diametralmente opostos, de mundos
separados. Naqueles tempos era possivel encontrar musicos que transitassem pelos
mundos. Villa-Lobos, por exemplo, era presenca constante nas rodas na casa de
Pixinguinha. O modernismo foi um dos grandes responsaveis por esses pontos de
contato entre erudito e popular, a partir da intencdo de trabalhar uma nog¢éo de erudicdo
gue estivesse relacionada a cultura popular da época.

Nos anos 20 com a repressdo policial que em principios da Republica se fazia
contra o0 samba, a malandragem e as reunides religiosas, o territério de encontro passou

da rua as casas das tias baianas, que a época contavam com certo prestigio social.

3Fonte: Raul Pederneiras. In: DINIZ, Edinha. Chiquinha Gonzaga: uma histéria de vida. Rio de Janeiro: Codecri,
1984.
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Dentre elas destacam-se tia Ciata, tia Prisciliana e tia Amélia, que faziam dos seus
quintais verdadeiros espacos de diversdo popular.

Em 1927 surgiu a primeira Escola de samba no bairro do Estacio, a Deixa Falar.
Esse burburinho em torno do samba interessou a gravadoras como a Odeon e Casa
Edison. Em 1930 o samba ja se encontrava “amansado” e caiu no gosto das classes
médias. Os ranchos desenvolveram uma forma adaptada de marcha que foi logo
incorporada pelos compositores da época do disco e do radio. As gravadoras tiveram
papel importante para a formagdo do samba desses novos tempos. Os novos grupos
dedicavam-se a unir os velhos grupos de choro com a percussdo do samba popular.

Esses grupos receberam o nome de regionais.

“Um casamento musical que se revelaria por sinal muito fecundo porque, como ainda naquela virada dos
anos 30 se comprovaria — e desde os tempos do choro se antecipava —, pela valorizacdo da melodia, os
conjuntos regionais podiam chagar ao samba-cancéo, e pela mistura do fraseado do choro e o apoio ritmico
do acompanhamento do samba, ao samba-choro e ao samba-de-breque.” (TINHORAO, 1998, p. 296 e 297).

A masica formada pela sintese entre o samba e choro foi capaz de dar novo
vigor a musica popular carioca. Utilizada mais tarde pelo Estado Novo na gestdo do
presidente da Republica Getulio Vargas teve um papel fundamental para a
representacdo de um novo modelo de politica e de um novo projeto econdmico que se
fundamentava no desenvolvimento do estado nacional. Essa nova mdsica foi capaz de
ser assimilada pela classe média e mais tarde se tornou a base para diversos

desdobramentos da musica popular brasileira.
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3.2 Pandeiro de Couro x Pandeiro de Férmica: o samba e o choro no universo da
Escola Portatil de Musica

Logo de inicio percebi que ao fim das aulas, as rodas se multiplicavam pelo
patio da Escola e normalmente havia somente uma roda que se dedicava ao samba.
Nessas ocasides percebi que mesmo no repertério do samba dos alunos da Escola alguns
compositores ndo entravam. Dentre “o0s sambas que ndo se cantavam” encontravam-se
os de Zeca Pagodinho, Arlindo Cruz e Jorge Aragdo, por exemplo. Comecei a perceber
algo que indicava a existéncia de um gosto compartilhado no universo do choro.

Em conversa com um aluno do curso de cavaquinho pude ter acesso a uma
historia interessante. Uma das professoras da Escola chamou atencdo para o fato de o
samba ter perdido sua “esséncia”, quando os sambistas deixaram de ser acompanhados
pelos chordes. Esse mesmo aluno chamou atencdo para o fato de que na Escola os
sambistas e chorbes ndo gostam de ser chamados de pagodeiros. Se os alunos tocarem o
pandeiro de maneira distinta a que é ensinada na Escola eles sdo recriminados por
estarem fazendo “barulho” com o pandeiro. Isso acontece também em relacdo aos
demais instrumentos de percussdo. O aluno é chamado atengdo. Nas palavras dele
“toma-lhe esporro e olho torto”. Esses tipos de reprovacdo podem ser percebidos nas
falas dos alunos de varias formas. Elas podem ser diretas como coloca o aluno, em
forma de “esporro”, que ocorre quando o professor pune oralmente os alunos, ou pela
forma de “olho torto”, que séo as formas de desaprovagdo onde ndo se utilizam palavras
apenas gestos e olhares. Ao escapulir, ou fugir a regra, o aluno recebe uma sangdo moral
dos professores.

A divisdo entre samba e choro ndo existia entre os antigos musicos. Como
pudemos perceber no breve histérico sobre 0 samba, foi a partir dessa unido que surgiu
um tipo de samba de sucesso nos anos 30 e 40. No entanto no caso da Escola Portatil
diversas atitudes chamavam atencdo para uma rixa entre os dois estilos musicais.
Questionado sobre o distanciamento entre o samba e o choro o professor Mauricio
Carrilho deu o seguinte depoimento:

“Na verdade no inicio eram os mesmos... Os iniciadores do samba, os primeiros compositores do samba,
muitos eram compositores de choro antes, né como o Pixinguinha, o Donga... Depois o samba foi se
diversificando, foram criados outros estilos, ai tinha a turma do Estacio do Ismael Silva, do Bide, do
Marcal, que tinha um jeito de fazer samba diferente e tal, mas que de qualquer forma uma das figuras mais
importantes do samba do Estécio era o Benedito Lacerda, que foi um dos maiores flautistas de choro de
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todos os tempos, que inclusive era cantor de samba. Também gravou..., tem gravagles dele maravilhosas,
cantando bem pra caramba. (...) E eles acompanhavam... O regional do Canhoto, o regional do Benedito
Lacerda, como era chamado antes acompanhou grande parte, os principais cantores de samba.”

N&o s6 samba e choro eram tocados pelos mesmos musicos, mas também outros
géneros musicais que mais tarde se diferenciaram. Segundo ainda Mauricio Carrilho,

Paulinho da Viola talvez seja o Gltimo representante dessa ligacéo:

“Durante 30 anos eles gravaram praticamente tudo, era o regional mais atuante no acompanhamento de
samba, ndo sé de samba, mas de mdsica nordestina também, Luiz Gonzaga gravava com eles, Jackson do
Pandeiro, a turma toda gravava com eles. Eu acho que essa relagdo do choro e do samba ela permaneceu
forte até a geracdo do Cartola, Nelson Cavaquinho, fica evidente. Paulinho da Viola talvez seja o dltimo
representante dessa ligagdo, que é também um grande compositor de samba e de choro.”

A separacdo do choro vem com o pagode, considerado “impuro”, influenciado
pela musica estrangeira. O pagode seria 0 samba de méa qualidade, permeavel a outros

géneros musicais. Vejamos a sequéncia do depoimento de Carrilho:

“Eu acho que a partir do pagode, ou seja, quando o pessoal do samba comegou a ter como referéncia a
mdsica estrangeira ou a musica mais é... quer dizer quando perdeu o fio da meada. Na verdade nédo foi o
choro que se distanciou do samba foi o samba que se distanciou do choro. Primeiro eles foram piorando
musicalmente muito e depois comegaram a usar elementos de musica sertaneja, de bolero, de musicas
estranhas a cultura do samba com cada vez mais peso, esses elementos e a musica foi ficando esquisita e o
nivel foi caindo muito, o nivel de cantores de samba também foi caindo, o nivel de composicdo.”

O pagode e a musica de mé qualidade sdo associados aos meios de comunicacao

de massa, principalmente as gravadoras e ao radio.

“O mais curioso é que na verdade o samba de boa qualidade ele continua sendo composto, ele s6 ndo é
veiculado e no lugar dele é veiculada essa musica de quinta categoria. E eu acho que ndo existe dentro do
ambiente do samba especificamente nenhuma atitude tomada no sentido de resgatar os seus fundamentos
pra que o samba volte a progredir (...).”

As transformacg6es podem ocorrer, mas respeitando a identidade de um género

musical, que ndo pode perder suas caracteristicas basicas:

“Porque ninguém ¢é a favor da cristalizagdo de nenhuma musica, da estagnagdo de nada. A gente acredita
que a musica popular € uma musica viva, que estd em constante transformacdo, mas existe um caminho pra
ela percorrer dela, guardando sua esséncia. Ela se desenvolve poeticamente, harmonicamente,
melodicamente, ritmicamente, mas guardando suas caracteristicas. Vocé ndo precisa se transformar em
outra coisa pra evoluir. I1sso ndo é evolucdo, isso é involugdo. Vocé esta degenerando a musica se vocé
comega a misturar numa propor¢éo perigosa com outras coisas, eu acho que isso que aconteceu com 0
samba.”

A parceria entre o choro e o samba pode ocorrer, se 0 samba for aquele de

verdade:
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“Quando a gente convidou a Amélia pra dar aula de samba e choro na Escola, isso nada mais foi do que
uma tentativa do choro de resgatar o repertério de samba de qualidade, pra dar oportunidade pras pessoas,
pros jovens que estdo querendo estudar essa musica acesso ao samba de verdade a esse samba que ficou
fora da midia, fora das gravadoras, ou programas de radio. (...) A gente esta tentando ajudar nesse sentido.
Mesmo no que se refere a instrumentistas, eu acho que tem muita gente que vem do samba pra Escola, que
vem até do pagode, do samba sarado, mas que vem estudar e na Escola toma contato com um samba de
qualidade melhor, com um repertdrio de choro variado e isso faz com que ele comece a prestar atengdo em
outras coisas.”

Para os professores da Escola, uma de suas fun¢des principais € a defesa de certo
género musical que estaria se perdendo por influéncia de outros géneros musicais e pela
atuacdo da midia. A Escola cabe formar chordes dentro da perspectiva defendida por
Carrilho, ou seja, 0s professores precisam ensinar aos alunos o que é o bom e o que é
mediocre, 0 que é tradicdo e 0 que é consumo.

“Eu acho que a Escola tem a fungdo de... Inclusive a inclusdo dessa matéria no ano que vem da apreciagao

musical, tem esse objetivo de ajudar as pessoas nisso, ho conhecimento... Porque as vezes o cara ndo vai na

midiateca pegar um disco porque ele ndo sabe o que pegar, ndo conhece nada, ndo tem referéncia. Outro dia
os caras fizeram uma enquete 1& com os alunos e eles ndo sabiam, ndo conheciam musicas inacreditaveis,
tipo: como é que se chama aquela musica do Noel, que eu esqueci 0 nome...(canta). As Pastorinhas,

Jardineira, musicas de carnaval, ninguém conhecia nada. Entdo é uma coisa estranha isso, as coisas que

foram passadas de geracdo em geragdo durante muito tempo, chegou nessa interrompeu. E a gente tem

umas figuras 14 como uns meninos que vieram |a de Ramos, dessa oficina la da comunidade do Aleméao que
tocavam sd rock, sabiam trés acordes e hoje viraram uns fanaticos por choro, conhecem tudo, estudam tudo.

Tem todos os discos, levam todos os discos da midiateca pra casa copiam, ficam ouvindo. Entdo a Escola

tem essa fungdo também de ser um centro de estudo dessa musica, de conhecimento, ndo s de técnica, pra
tocar, mas pra... reviver nas pessoas 0 prazer de ouvir misica boa.” -

E interessante perceber no discurso do professore os caminhos diferenciados que
num dado momento o samba e o choro tiveram. No caso da convivéncia na Escola,
alguns alunos talvez ndo consigam elaborar um discurso que va de encontro com o
proposto pelo professor. No entanto € interessante perceber que nas brincadeiras ha
sempre um interesse de distanciar-se do samba e do pagode. Desvalorizar o instrumento
do outro é um caminho muito comum, nesse sentido. Pandeiros de acrilico e formica,
cavaquinhos coloridos, ou mesmo comportamentos que séo relacionados aos grupos de
pagode, como usar 6culos na cabeca ou fazer passinhos de danca estdo presentes no
cotidiano da Escola, e sdo acionados quando se deseja marcar o distanciamento com o
universo do samba e do pagode.

Nas rodas que se formavam no pétio da Escola, ou na cantina, quando um aluno
puxava um samba que ndo era bem aceito pelo grupo dos chorbes da EPM, surgiam
comentarios como: “Isso ndo € coisa de nego, é coisa de nego sem categoria.”.

Um aluno que queria gozar seu colega que imitava um pagodeiro comentou: “E

0 cavaquinho ndo tem que ser dessa cor, tem que ser branco.”.
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As reacdes ao pagode séo fortes, os alunos reagem, distanciam-se, identificam e
marginalizam: “Isso é pagode” (...) “Meu samba é coisa séria”.

Segundo Bourdieu, “A intolerancia estética exerce violéncias terriveis. A
aversdo pelos estilos de vida diferentes é sem divida, uma das mais fortes barreiras
entre as classes.” (BOURDIEU, 2008, p. 57). Essa intolerancia estética no caso da EPM
traduz-se numa violéncia discursiva em relacdo ao samba e ao pagode, por vezes direta

por outras em tom jocoso.

26. Roda improvisada que ocorre com frequéncia aos sdbados apds as aulas na cantina
da EPM.

Uma aluna da Escola narrou uma situagdo emblematica ocorrida no 1V Festival
de Choro de 2008. O festival era realizado anualmente num periodo proximo ao
carnaval num hotel Fazenda na cidade de S&o Paulo *. Naquela ocasido depois de um
dia de cursos e dedicagdo ao choro, os alunos e alguns professores da Escola, ao
anoitecer, pegaram seus instrumentos, fizeram um samba enredo sobre a EPM e sairam
pelo hotel em desfile. Tendo visto aquela algazarra um dos professores da Escola
chamou a atencdo de todos com a seguinte frase:

“Isso é um festival de choro e ndo um festival de samba”.

3 O Festival de Choro de 2009 ainda ndo ocorreu, segundo os professores por falta de patrocinio. No entanto existe
uma previsdo de que ele ocorra em 2010.
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E interessante pensar como a ideia de algazarra esta relacionada ao samba e ndo
ao choro. Torna-se claro que ndo cabe aos chorGes uma postura mais festiva e
“descompromissada”, caracteristica dos sambistas. O choro é fruto de um aprendizado
sério, proporcionado pela Escola de Musica!

Fazer parte da Escola Portétil de Mdsica requer que os alunos passem a ter um
gosto partilhado. Ha uma tradicdo cultivada, que tem como referéncia os musicos
chordes que foram consagrados até a década de 70. Os musicos dos anos 30, 40, e 50,
fruto da boa relacdo entre samba e o choro s&o muito valorizados. Enquanto das décadas
de 80 e 90, somente se valoriza a producgédo de determinados compositores.

Teresa Cristina, em entrevista para o Jornal O Globo de 13 de abril de 2008, fala
de suas discussfes com Arlindo Cruz, em que este Gltimo diz que os frequentadores da
Lapa ndo gostam de pagode, referindo-se a producdo de samba dos anos 80, que tem
como expoentes Zeca Pagodinho, Jorge Aragdo e Beth Carvalho, por exemplo. Essa é
uma questdo muito interessante e que esse trabalho ajuda a explorar. A EPM possui uma
midiateca, que funciona como uma biblioteca, sé que no caso o0 acervo é composto por
CDs. Nesse espaco o0s alunos podem fazer empréstimos de obras que sdo referéncia para
o choro. E muito interessante perceber que apesar de nio se restringir ao choro, e
possuir em seu acervo obras como a de Lia de Itamaraca, Elton Medeiros, Jodo
Nogueira, Geraldo Pereira e Chico Buarque, a midiateca ndo possui obras de alguns
sambistas importantes no género, principalmente obras de compositores surgidos na
geracdo Cacique de Ramos e ai eu cito alguns como Zeca Pagodinho, Fundo de Quintal,
Arlindo Cruz ou Beth Carvalho, considerados de outra linhagem do samba.

A midiateca da EPM (ver Apéndice A) possui em seu acervo 220 titulos, e inclui
compositores tradicionais do choro, dentre os quais Chiquinha Gonzaga, Antonio
Callado, Ernesto Nazareth, Anaclaeto de Medeiros, Pixinguinha, Jacob do Bandolim e
Altamiro Carrilho, musicos que possuem a carreira intimamente relacionada ao choro.
No entanto encontram-se na composi¢do da Midiateca CDs como “A MUSICA
BRASILEIRA DESTE SECULO POR SEUS AUTORES E INTERPRETES” que inclui
composicdes de Tom Jobim e Vinicius de Moraes compositores que possuem suas
trajetorias musicais relacionadas a Bossa Nova, também encontram-se composicdes de
Chico Buarque. Nesse mesmo CD aparecem composi¢cOes de Jodo Pernambuco,
Canhoto, Raphael Rabello e Heitor Villa-Lobos, todos possuem ao seu modo uma

relacdo mais estreita com o universo do choro.
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O acervo ainda incorpora a obra de alguns sambistas como o CD*“*BOTECO DO
ARLINDO” que tem Jodo Nogueira como intérprete de algumas parcerias suas com
Paulo César Pinheiro, Luiz Carlos da Vila e Nei Lopes. Sdo composi¢cGes mais
conectadas ao mundo do samba. Sobre o samba também se encontra disponivel o
CD*“RODA DE SAMBA - CONJUNTO A VOZ DO MORRO” com gravacOes de
composicdes de Zé Kéti, Elton Medeiros e Paulinho da Viola.

Também é possivel encontrar no acervo obras como o CD*“ANIBAL TROILO,
ROBERTO GRELA Y SU CUARTETO TIPICO” com interpretagdes dos musicos
argentinos Anibal Troilo e Roberto Grela de tangos argentinos. Em relagdo a
composicdes estrangeiras presentes na midiateca, também vale citar o
CD“TOGETHERING™” com composicdes de jazz de Kenny Burrell e Grover
Washington Jr.

Sobre a producdo musical de outros estados é interessante citar a presenca do
CD*“EU SOU LIA”, com interpretacdo da cirandeira pernambucana Lia de Itamaraca,
que tem entre suas composic¢des cirandas, cocos e maracatus. Esse CD foi lancado em
2000, pela gravadora Records e mais tarde reeditado pela Rob Digital. Seu repertério
incluia cocos, maracatus e cirandas acompanhadas por percussdo e saxofone. Destaca-se
ainda 0 CD*“QUINTETO DA PARAIBA, CAPIBA E GONZAGAO” com gravacdes de
compositores como Capiba e Luiz Gonzaga, ambos nordestinos.

A midiateca possui também CDs com composic¢des de musicos contemporaneos
néo relacionados estritamente ao choro entre eles: Baden Powell, Guinga, Wagner Tiso,
Hermeto Pascoal e Yamandu Costa.

Gostaria de chamar atencdo para a diversidade de compositores que possuem
suas composicOes presentes na midiateca da EPM. Embora muitos ndo estejam
historicamente relacionados as matrizes tradicionais do choro. Sdo CDs de jazz, de
tango argentino, de musica instrumental, de cirandas, de samba que figuram entre as
composicdes que “merecem ser ouvidas”. A midiateca € como uma biblioteca que
possui ao invés de livros, CDs em seu acervo. Os alunos podem fazer empréstimos dos
CDs e leva-los para casa para que possam ouvir e aprender melhor sobre choro. A
midiateca é importante para a Escola, pois funciona como centro de estudos pra que o
aluno possa conhecer melhor a musica popular brasileira.

Privilegiam-se uns em detrimento de outros e é interessante perceber que ha uma
representacdo significativa das composicées de choro. No entanto a escolha pelo
repertério de samba que faz parte da EPM marca um corte que a meu ver pode ser
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pensado a partir da referéncia de Mauricio Carrilho de que havia uma aproximacéao
entre samba e choro até a geracdo de Paulinho da Viola que segundo ele foi um dos
ultimos pontos de contato entre 0 samba e 0 choro. A presenca na midiateca de masicos
de samba contemporaneos a Paulinho da Viola € bem reduzida a algumas interpretacdes
de Jodo Nogueira de compositores como Elton Medeiros, Nei Lopes e Paulo César
Pinheiro. Arlindo Cruz compositor de samba oriundo da geracdo Fundo de Quintal que
se forma partir da década de 70 tem seu nome citado como compositor em CD gravado
por Jodo Nogueira (Faixa: Quando parei no sinal. CD: JOAO DE TODOS OS
SAMBAS), no entanto ndo had nenhum CD de sua autoria, ou mesmo do grupo Fundo de
Quintal, da compositora Beth Carvalho, ou de Zeca Pagodinho que mesmo sendo
compositores e intérpretes contemporaneos a Jodo Nogueira e Paulinho da Viola nédo
tiveram suas obras contempladas pela midiateca.

E interessante perceber, portanto que a midiateca passa a ser um lugar
privilegiado para a escolha de titulos que permeardo a formagdo do musico de choro
durante sua passagem pela Escola. A midiateca representa o espa¢o de estudo ao qual o
chordo deve se submeter. Ouvir é uma forma de estudo muito particular na EPM, téo
importante quanto a préatica do instrumento e a teoria musical, o aluno deve dedicar-se a
ouvir as antigas referéncias como forma de aprendizado.

Portanto € possivel perceber que o acervo da midiateca carrega consigo a
formulacdo de um gosto comum, de obras que podem ser ouvidas em detrimento de
outras que ndo podem. Forma-se com essa e outras agdes um modo compartilhado, um
grupo de regras, de comportamentos que se formulam pelo “estar na” Escola de choro,
compondo uma forma comum de comportar-se e de ouvir. Essas regras sdo passiveis de
serem percebidas tanto nas aulas de pandeiro, quanto nos limites que ultrapassam as
salas de aula.

Nesse sentido, sou desafiada a pensar a experiéncia observada na Escola Portétil.
O controle sobre o que se canta dentro da Escola e sobre que autores o aluno toma como
referéncia pode torna-lo mais ou menos forte no interior daquele grupo. Nesse caso, a
escolha das musicas que se deve cantar e a eleicdo dos idolos, devem obedecer a uma
I6gica que se elabora dentro da Escola e que forma um grupo de “estabelecidos”, para
utilizar o termo de Norbert Elias (2000). A postura de ndo cantar determinados sambas,
por exemplo, pode ser uma forma de manter a superioridade do grupo e sua coesdo. O
medo da “polui¢do” forma um gosto compartilhado, comum, que confere aos sujeitos

participantes dessa ldgica certo status.
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Tocar um pagode e utilizar um pandeiro de nylon, acrilico ou férmica representa
nesse ambiente um rompimento das regras e consequentemente um enfraquecimento do
estudante em relacdo ao grupo.

Outra situagdo que € contada na Escola ¢ uma “desavenga” entre Luciana
Rabello e Beth Carvalho. Ao conversar com uma estudante sobre meu projeto, fui
incentivada a tomar cuidado com os nomes que falo dentro da Escola e para quem 0s
falo. Um deles é o nome Beth Carvalho. Ao pergunta-la sobre o porqué da necessidade
de cautela, ela me explicou que ha um desentendimento entre Luciana Rabello e Beth
Carvalho que aconteceu quando uma vez na casa de Luciana, Beth ousou criticar Elizeth
Cardoso. Luciana, fa e amante da musica de Elizeth, sentiu-se ofendida. A partir desse
evento as duas ndo mantém relacbes. A veracidade dessa histdria ndo foi comprovada
por nenhuma das duas partes envolvidas no caso. No entanto essa historia é utilizada
aqui para pensar mais uma vez as relagdes entre o universo do choro e 0 mundo do
samba.

O caso Elizeth Cardoso nos ajuda a pensar justamente que alguns sujeitos tém no
interior do campo a forca de criar regras que serdo seguidas pelos demais. E interessante
perceber que o caso se torna marcante, porque ndo acontece com qualquer um dos
sujeitos no interior do campo, mas com um dos que podem ditar as regras a partir das
quais o campo se estrutura. Nesse sentido, faz-se interessante chamar atencdo para a
colocacdo de Bourdieu de que a definicdo pelos limites dentro dos quais 0 campo ira
atuar nada tem de abstrato. Existem “pessoas que podem classificar”. Ou seja, aqueles
que no interior do campo sao detentoras do capital simbolico que os permite dizer sobre
as coisas. (BORDIEU, 2000). E nesse sentido que recorro a Bourdieu, principalmente
para analisar o caso sobre a cantora Elizeth Cardoso, a partir do qual se estabelece um
modo de agir no interior do campo.

Recorro ainda a obra de Norbert Elias para pensar as questfes enunciadas no
campo. O uso de Elias se da no sentido de tentar compreender o mundo do choro, a
partir da forma que seus membros o organizam. Em sua elaboracéo € possivel perceber
a tentativa de formulagdo de um grupo coeso, com regras proprias, algumas das quais
apontei anteriormente. No entanto ndo € possivel pensar, pois ndo ha instrumentos para
isso, que os chordes considerem os sambistas num outro nivel de hierarquia, ou vice-
versa. Trata-se aqui de pensar que 0s grupos de chordes e sambistas formulam suas
regras internas diferentemente. Nesse sentido é importante pensar a formacéo de regras

no interior de cada grupo especifico, a maneira que elas sdo formuladas e vivenciadas
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cotidianamente por cada sujeito envolvido em sua manutencdo. A tentativa aqui é
compreender se é possivel pensar o gosto comum percebido nos alunos da Escola a
partir das categorias estabelecidos-outsiders, proferidas por Elias. Nessa perspectiva, 0
caso ja mencionado sobre Elizeth Cardoso nos faz perceber que esses grupos recorrem a
tradigdes musicais diferentes. O que representa a tradi¢cdo para um grupo nao representa
tradicdo para o outro. Os idolos aos quais 0s grupos recorrem sdo diferenciados. A cisao
entre grupos ocorre a partir do momento em que se desrespeita o idolo do outro. Isso
porque a construcdo dos idolos se transforma em suporte para um conjunto de valores.
Falar com uma colega da Escola sobre o samba e o choro acionou imediatamente um
cuidado que € necessario ter para falar com os membros da Escola Portatil e para
exemplificar esse cuidado, mencionou-se um caso concreto. Esse cuidado ao abordar
alguns temas no interior de um grupo nos ajuda a pensar uma forma de auto-regulacédo
que se percebe nas agOes individuais dos membros do grupo. Essas ac¢des individuais,
no entanto sdo originadas da experiéncia na coletividade, pois é essa coletividade que
regulas as normas a partir das quais o grupo ird funcionar. A auto-regulacdo subordina
os membros do grupo a vontade coletiva, que por sua vez fortalece a coesdo interna do
mesmo. Compreender 0s gostos pessoais de cada sujeito ou a opinido interna que o
grupo faz de si pode, portanto ajudar a compreender os interesses do grupo. O
desrespeito as normas é respondido com repudio pelos outros membros. Esse repudio
pode ser apresentado de forma direta. No entanto na maioria das vezes ele é percebido
na forma de sancdo moral, realizada a partir de brincadeiras jocosas que ironizam e
debocham dos modelos que ndo fazem parte daqueles que costumeiramente pertencem
aos estabelecidos pelo grupo. Isso pode significar uma musica que € cantada e que ndo
corresponde a um repertorio privilegiado; ao modelo de instrumento utilizado pelos
masicos. No caso do pandeiro isso pode ser observado em relagdo pandeiros
confeccionados com material de nylon, acrilico ou férmica. No caso do cavaquinho em
relacdo aos instrumentos coloridos, como exemplo, podemos citar os cavaquinhos
brancos, azuis, verdes etc. Também podemos perceber essa recusa ao que nao pertence
ao grupo a partir das falas que desvalorizam o mundo do samba e do pagode. Dessa
forma podemos compreender que o grupo se orienta de acordo com determinadas regras
e recusa-las significa obter algum tipo de censura.

No mundo do samba e do choro, estabelecem-se distin¢cdes que os organiza de
forma diferenciada. Essas diferenciagcdes passaram a ser importantes para esse trabalho

na medida em que se formulam dois grupos distintos, tanto no que se refere ao uso
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diferente do material dos pandeiros; a formacdo dos idolos de cada um desses grupos,
ou a outras formas de diferenciacdo que se possam revelar.

A narrativa dessas historias nos auxilia a pensar o choro que se elabora no
ambiente institucionalizado da Escola Portatil. Estabelecem-se regras, formulam-se
gostos, compartilham-se formas de vivenciar o ambiente. Anulam-se as diferengas na
medida em gue a turma tende a homogeneizar-se em sua forma de tocar, de segurar o
pandeiro, de se comportar. Essas regras devem ser seguidas e incorporadas pelo
pandeirista de choro, formando um grupo coeso, pouco receptivo a diferengas e cada
vez mais homogéneo. E interessante percebermos com essas histdrias a criagdo de um
modo compartilhado, de um grupo de regras comportamentais que se formulam pelo
“estar na” Escola de choro. Seja nas aulas de pandeiro, seja nos limites que ultrapassam
as salas de aula.

Nesse sentido faz-se interessante pensar a formulacdo de gostos comuns e a
formagdo de grupos que se erguem e se diferenciam de outros a partir dessas
formulacdes. Existe nesse caso um capital simbolico que orienta as escolhas do grupo e
fortalece a coletividade. Nesse universo compartilham-se simbolos, regras e
significados. Nesse contexto os agentes possuem posic¢oes diferenciadas, estas definem
seus pontos de vista sobre o espaco social, e seu interesse em transforméa-lo ou
conserva-lo. A condicgéo e a posi¢éo dos sujeitos no interior dos campos se definem num
universo relacional, que por sua vez é marcado pelas diferencas. E a partir delas que as
identidades sociais se definem.

E possivel perceber com a experiéncia vivenciada na Escola Portatil de Musica a
formulacdo de uma identidade que se constrdi a partir da diferenca, a partir de tudo que
se opBe a ela. A formacdo do chordo se formula a partir de um ambiente de regras. O
gosto que se compartilha fortalece a diferenciacdo entre os grupos e marca a condigdo
de classe dos sujeitos que compartilham dos mesmos gostos. Nesse sentido 0 gosto
musical, a forma de comportar-se, a escolha dos idolos e o tipo de musica que se ouve,
sdo regras as quais o chordo deve se adaptar para fazer parte do grupo. No caso, dos
pandeiristas, aos quais acompanhei com maior proximidade, soma-se a essas regras a
forma de segurar o pandeiro, o lugar correto para tirar 0 som do couro, a postura ao
tocar, entre outras normas que se instituem. Para ser um pandeirista de choro, com
aprendizado na Escola Portatil, devem-se seguir determinadas regras que o diferenciam

dos demais pandeiristas, pela forma de se comportar e tocar. 1sso porque com pandeiro
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de couro ndo se brinca e séo justamente essas questdes que diferenciam o pandeirista
formado na Escola para um “pandeirista de boteco que toca para as formigas.”.

Por fim trata-se de avaliar o universo de regras que surgem na Escola Portatil de
Mdsica do Rio de Janeiro, a partir das leituras em Bourdieu e Elias sobre a afirmagéo da
identidade a partir da diferenga.
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3.3 Ser choréo é coisa muito séria

A proposta desse capitulo é analisar a importancia verificada na Escola em torno
do ser “chordo”. Muitos dirdo que o chordo é o musico que se dedica a tocar choro, mas
a definicdo que pode ser elaborada a partir da experiéncia vivenciada na Escola Portatil
ndo resume a isso. Como pdde ser percebido na Escola o chordo ndo € somente aquele
que toca choro. Ser capaz de executar uma partitura ndo faz do seu executor um chorao.
Existem codigos a partir dos quais o chordo deve se orientar.Formas de se comportar,
regras do que ouvir ou da forma de tocar que trazem a tona um universo rico em torno
do musico de choro. H4 um ambiente onde a coletividade impde determinadas regras,
aceita-las significa empoderar-se no interior do grupo. Nesse sentido a compreensao da
noc&o de grupo, ganha uma importancia singular. E a partir desse ambiente coletivo que
se torna possivel compreender o significado de ser um chordo formado na EPM. E
interessante perceber na Escola a importancia do “fazer parte”. O grupo simboliza o
lugar onde se encontram referéncias comuns. Essas referéncias sdo sentidas
paulatinamente pelos alunos recéem matriculados que logo percebem a importancia de
adaptar-se em gostos e comportamentos. O modo de segurar um pandeiro é uma agao
repleta de significados que sdo passados aos alunos novos de diversas formas. Seja
direta ou indiretamente ha uma coercdo para que o aluno se submeta as regras
estabelecidas. Seja por meio do olhar de estranhamento do professor a um instrumento
gue ndo “deve” ser utilizado, seja através de brincadeiras jocosas feitas pelos demais
alunos em momentos de relaxamento, fora das salas de aula o aluno esta o tempo todo
sendo lembrado de um universo de regras que se impde a ele naquele ambiente. Sem
duvida aderir ou ndo a essas regras, faz parte das escolhas de cada um. No entanto €
possivel perceber que esses niveis de apreensdo diferenciam os alunos dentro da Escola.
Dessa forma os mais adaptados e que melhor dominam os c6digos que orientam o grupo
sdo aqueles que mantém a coesdo do grupo e a manutencéo dos codigos existentes.

E importante ressaltar que alunos mais antigos e, portanto mais sujeitos a ades&o
das regras internas sdo convidados para shows, formam grupos e podem inclusive ser
convidados a tocar junto com os professores. Nesse sentido ndo se trata simplesmente
em dizer que o tempo na Escola remeta simplesmente a um aprendizado maior. Vale
lembrar que na Escola matriculam-se todos os anos alunos dos mais variados graus de

instrugdo em mausica que reune desde musicos amadores e estudantes de musica a
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musicos ja formados. A EPM ndo é um curso de aprendizado em musica. Para estar 14 o
aluno precisa fazer uma prova de instrumento que mede seu grau de conhecimento e
possibilita formar turmas mais coesas de acordo com o grau de instru¢do que os alunos
possuem, no entanto, todos sem exceg¢do, tém no momento da matricula ou ja tiveram
algum tipo de contato com o instrumento que pretendem se dedicar. N&o se trata,
portanto de pautar a discussdao simplesmente em torno de argumentos técnicos de
dominio do instrumento. E nesse sentido que esse trabalho sinaliza um modus operandi
a partir do qual os alunos estdo submetidos quando se matriculam na Escola que orienta
para alem da apuracdo da técnica musical, mas que se impde de formas distintas,
apresentando gostos, regras e valores muito proprios daquele espago.

Nesse sentido é fundamental pensar a Escola como uma coletividade que orienta
formulando saberes especificos que perpetuam a coesdo do grupo de alunos que se
formam na EPM. E muito comum nesse sentido a presenca de ex-alunos que continuam
frequentando a Escola e outros que se encontram matriculados a quatro ou cinco anos.
Isso porque sendo a Escola um espaco de formacao técnica e disseminacdo de valores
ela pode ndo ter um fim. Embora haja um curso basico que se divide em niveis, ndo esta
colocada a ideia de uma formatura nos moldes classicos das Escolas. Na EPM o aluno
que desejar pode estar sempre presente em busca de um aprendizado constante, porque
embora ele tenha o dominio da técnica ha outros valores que estdo em jogo. A
companhia de um amigo, a conversa com professores e demais alunos, a possibilidade
de tocar com professores, de garantir 0 contato com seus pares mesmo ja nao sendo
aluno da Escola é fundamental para a elaboracdo de um modus operandi naquele
ambiente.

“Nesse sentido é bastante interessante, porque meus amigos musicos, também tenho amigos masicos fora

daqui, mas sdo praticamente todos daqui. E a Escola Portatil também desempenha um trabalho que acho

muito bonito que ndo € s6 de formar..., porque a proposta da Escola é formar musicos pro mercado de
trabalho de choro. Mas ndo € s¢ isso que a Escola faz, a Escola faz muito mais do que isso. Tem gente aqui
de 80 anos de idade que vem aqui tocar e passar o tempo. E um trabalho social de inclusdo muito
importante nesse aspecto. Porque tem gente que vem aqui aprender choro pra se aperfeicoar na mdsica; tem
gente que vem aqui pra passar o tempo; tem gente que é perdida aqui né, ndo sabe o que ta fazendo; tem
que gente que gosta de choro e vem pra cé e tem gente que eu costumo brincar de dizer que ¢ fatia melhor
do bolo, que é o pessoal que vem aqui e que é chordo mesmo e gosta de choro e isso aqui é a vida da
pessoa, é a alma, assim como €é pra mim aqui. Choro pra mim é muito importante eu respiro isso o tempo

todo, as gravacdes antigas, eu ouco. Fico ouvindo quem soube fazer o tempo todo.” (Entrevista concedida
por Yuri em 11/2008, matriculado na EPM desde 2004).

Dessa forma esse alunado garante a manutencéo de regras e valores e auxilia na
sua disseminacdo para os alunos novos de formas muito ténues. Nas rodas fora de sala

de aula, ou mesmo no Banddo, alunos novos, antigos alunos, ex-alunos e professores
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sdo incentivados a tocar em grupo independente do nivel de dominio técnico que
possuem do instrumento. E fundamentalmente nesses momentos que valores e regras
podem ser difundidos. Pode-se perceber certa satisfacdo por parte dos alunos em tocar
com professores que muitas vezes sdo seus idolos. Isso confere aos alunos um cetro
orgulho em pertencer a EPM e compartilnar daqueles valores. E esse orgulho de
pertencer a algo grande e a fazer parte de um grupo que tem uma tradi¢do, uma historia,
o maior divulgador dos valores que se elaboram em torno do choro que se faz na EPM.
Esse orgulho de pertencer é vivenciado e pode ser percebido de diversas formas.
E comum ouvir relatos que falam da Escola como um espago singular ou que abordam a
escolha por ser muasico de choro com muita seriedade. Ao reunir pessoas com objetivos
proximos, a EPM funciona para muitos como um lugar onde se encontram pares. Nessa
perspectiva a Escola é percebida por muitos alunos como um lugar privilegiado. Nesse
sentido muitas percepcdes em torno do ser chordo passam por fazer parte de um espago
especial de aprendizado que se mantém pelas aulas técnicas, mas também pela

convivéncia com o grupo.

“Para mim, significa fazer parte de um universo privilegiado da musica popular brasileira, compartilhando e

transmitindo para as pessoas esse género musical que acho belissimo.” (Entrevista concedida por Susana

em 05/12/2008).

Esse universo privilegiado é, sem ddvida, elaborado em meio a regras, muitas
das quais ja foram mencionadas neste trabalho. No entanto gostaria de chamar atencédo
para a forma que os alunos percebem o choro e sua posi¢do no interior do grupo. Muito
embora os alunos fagam parte do universo de regras e compartilhem os valores
difundidos pela Escola, ha variagcdes de pertencimento no interior do grupo e formas de
vivenciar as regras que diferenciam uns dos outros. Uma das formas de diferenciacéo
esta na dedicagdo que individualmente cada um tem em relacdo ao choro. Estudar e
conhecer mais sobre o choro séo valores que diferenciam dentro da Escola. Dedicar-se
ao estudo técnico do instrumento, bem como compreender a tradicdo e a historia do
choro sdo um valor com um peso particular. Normalmente os alunos que mais se
consideram dedicados sdo 0s mais estudiosos. Mas ndo estudiosos simplesmente no
sentido de dominio técnico, mas também pela forma de tocar, de se comportar, de
executar um repertorio proximo ao difundido pela Escola e principalmente de se
aproximar de uma concepcdo de chordo mais elaborada, que requer falar sobre o choro,

sua historia e seus icones. O respeito aos antigos mestres do choro e a histdria do género
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musical é fundamental para definir a forma de insercdo do aluno no grupo. Esse
pertencimento pode possuir expressdes variadas. Vejamos o exemplo de uma aluna que
se considera amante do choro e que, no entanto confessa ndo se dedicar aos estudos. Ela
tem uma relacdo mais flexivel em relagdo a EPM e isso se reflete nas influéncias
musicais, que por sua vez sdo mais abrangentes e se distanciam de um repertério de

choro mais classico.

“Ouco boa musica desde pequena, sempre incentivada pela minha mée, e avo. Geralmente musica popular
brasileira. Ouvia Joyce, Maria Bethania, Caetano, Toquinho, Ney Matogrosso, Zizi Possi, Clara Nunes,
Gonzagédo, Gonzaguinha, Elba com muito gosto, e ja entendia o que eles diziam, enquanto brincava de
bonecas. Aprendi a gostar de cangdes de violdo, acalantos, do cancioneiro com minha irm& tocando. Foi
resgate da infancia. Aprendi a dizer ndo pra um som que ndo me agradava, mas ndo deixei de viver o
rebolico musical de lambada, forré e outras dancas de saldo. J& estava crescidinhal!” (Entrevista concedida
por Roberta em 03/12/2008, matriculada na EPM desde 0 1° semestre de 2008).

Essa descricdo de influéncias feita por uma aluna matriculada na EPM ha menos
de um ano dificilmente seria ouvida por um aluno mais antigo e consequentemente, com
suas ideias muito melhor estabelecidas e arraigadas com o choro da EPM. E sobre o

chordo ela continua:

“Pessoa que vive de choro noite e dia, se alimenta de choro, tem prazer em fazer choro, que é um espago
coletivo. Pode me incluir nesta, pela questdo do prazer. Mas a minha dedicacdo aos estudos precisa se
intensificar, pra eu me tornar uma verdadeira representante desta classe. Esta ndo é minha profissdo, nem
idealizo que seja um dia.”. (Entrevista concedida por Roberta em 03/12/2008, matriculada na EPM desde o
1° semestre de 2008).

No caso dessa aluna € interessante perceber que o chordo € quem vive de choro
noite e dia ela, no entanto ndo se enquadra nessa categoria pela falta de dedicacdo aos
estudos. J& o aluno Yuri possui uma percepcdo de chordo que também reflete uma
seriedade no fazer, no entanto é possivel perceber em sua descricdo que hd uma

aproximacdo maior de uma ideia de dedicacéo.

“Ser chordo é um neg6cio muito sério. Ser chordo ndo é tocar choro, ndo é sé tocar choro, é muito mais do
que tocar choro. Porque o choro é uma linguagem. E mesma coisa, assim, o cara é daqui do Brasil e ele fala
inglés. Entrou num cursinho e fala inglés. Mas ele ndo tem o espirito do cara que mora na Inglaterra, nos
Estados Unidos. E uma linguagem que..., o cara pode até tocar. Pode até falar inglés, pode até tocar choro,
mas ndo necessariamente ele é chordo. Nossa é dificil explicar o que é ser chordo... Ser choréo é saber ouvir
quem fez direito, é seguir a escola® mesmo. Ser chordo é isso, é seguir a escola. As vezes tem um musico
bom pra caramba, um excelente musico. Toca pra caramba e tem uma técnica fabulosa, mas ndo é chordo.
Eu toco com diversas pessoas, inclusive com pessoas que ndo sdo chordes, mas que tocam choro. Pra mim é
um zilhdo de vezes mais prazeroso, tocar com um cara que as vezes ndo tem tanta técnica, ndo é musico de
eximia qualidade, mas que € chordo tem o espirito ser chordo. Eu acho isso incrivel isso incrivel, sabe. Pois
é: ser choréio é um negdcio muito sério, é saber ouvir, volto a dizer é saber ouvir quem fez direito. E seguir

% Nesse caso 0 entrevistado ndo se refere & escola como uma instituicdo especifica, mas sim as influéncias de um
musico para 0s que o sucederam para aqueles que seguem a uma mesma linguagem musical. Ao dizer que pertence,
por exemplo, a escola de violdo do Mauricio Carrilho, 0 musico pretende indicar Mauricio Carrilho como sua
referéncia no instrumento.
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as escolas que estdo ai pra ser seguidas. E teve gente que soube fazer direito.” (Entrevista concedida por

Yuri em 11/2008, matriculado na EPM desde 2004).

Essas formas diferentes de insercdo que se definem pela dedicacdo aos estudos
sdo bastante percebidas na Escola. Os alunos mais dedicados formam grupos, sdo
chamados para tocar com os professores em shows e tem na Escola uma insercéo
diferente daqueles que estéo ali de forma mais relaxada.

Essa insercdo diferenciada que pode ser percebida de diversas formas resulta na
formacéo de um grupo coeso e respeitador de regras que sdo coletivamente mantidas. A
dedicacdo ao estudo, o respeito a tradicdo, que se reflete no uso correto dos
instrumentos e na escolha do repertério sdo pecas chave para a compreensdo desse
universo. A adesdo a essas regras € passivel de ser captada quanto mais estreita a
relacdo do aluno com aquele universo da Escola. Essa adesdo vem com o tempo na
Escola, no entanto ndo h& um tempo certo para que ela aconteca. Muitos alunos mantém
essa relacdo mais relaxada em relacéo aos estudos. No entanto foi possivel perceber que
estd com os alunos mais antigos do projeto o maior formato de ades@o aos valores do
choro que é feito na EPM. Com o passar do tempo, em contato com professores, valores
e presenciando formas de execugédo do choro alguns alunos chamam atengéo para o fato
de terem modificado sua relacdo de respeito com aquela musica.

Tocar choro € uma experiéncia coletiva. Tocar choro e ser um chordo séo
experiéncias distintas. O aluno que se dedica e estuda passa a conhecer melhor a histéria

e dessa forma a valoriza-la.

“Essa musica tem uma tradicdo que as vezes a gente simplesmente tocar a musica, a gente ndo consegue
captar. Ela tem uma histéria do lugar mesmo, vivendo aqui no Rio, tocando nos lugares onde grandes
pessoas tocaram, indo naqueles bares onde todos 0s caras estiverem. 1sso muda muito a nossa musica e pra
mim a Escola teve esse papel. Além da parte musical, estudo técnico, repertério, isso é 6timo légico. O
melhor foi aprender com os professores, conviver com os professores. Com os alunos também ldgico,
conviver com eles e tentar captar isso. Respeitar essa historia tocando. Hoje em dia eu sou um musico
muito mais tranquilo, eu acho que eu respeito muito mais isso. E quando eu toco, néo td dizendo que tem
que ser careta, mesmo quando a gente tenta fazer uma coisa diferente, eu tenhomuito respeito com isso
agora. Ja tive muito menos.” (Entrevista concedida por Luis Barcellos em 22/11/2008).

Os professores da EPM também percebiam esse diferencial principalmente pelo
fato de que muitos alunos estavam ali sem conhecer sobre choro, seus compositores e
suas influéncias. Nesse sentido foram incluidas no curriculo para o ano letivo de 2009
as aulas de Apreciacdo Musical. Partiu-se da necessidade de um curso onde o aluno
pudesse ter contato com a producdo do choro no Brasil e originou-se de uma

preocupacdo com fato de muitos alunos procurarem a Escola somente para apurar sua
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técnica de tocar violdo, cavaquinho, flauta, pandeiro ou qualquer dos demais
instrumentos lecionados na EPM, sem que, no entanto entrassem em contato com a
historia do género musical e seus icones.

Luciana Rabello é uma das professoras desse novo projeto da EPM. No primeiro
encontro ap6s o recesso de fim de ano, realizado em de 07 de marco de 2009 ela dizia
que estudar choro e ndo conhecer sobre sua historia, seus compositores e principais
icones, ou seja, sem ouvi-los ndo seria possivel considerar-se um chordo. Em suas
palavras: “E como se fosse jogar futebol e ndo conhecesse Pelé”. Essa ideia em torno do
ser chordo ja podia ser percebida no discurso dos alunos com quem conversei ao longo
da pesquisa. Alguns ja sinalizavam para o fato de tocar sem ouvir a produgdo musical
do género, e da diferenca de tocar choro para ser um chorao.

Ao ouvir as gravagdes antigas, ouvir musicas muitas vezes do tempo dos avds o
aluno passa a frequentar um universo muito particular. Fazer parte desse universo é
compartilhar, ter com quem dividir. “Pra aprender a tocar choro tem que ouvir
exaustivamente quem soube fazer direito” (Yuri, 2008). A descoberta dos pares comuns
e a possibilidade de ter com quem conversar sobre o universo da musica sdo
fundamentais para que o aluno se sinta um chordo. A EPM possui uma midiateca que,
no entanto, segundo o professor Mauricio Carrilho, ndo era muito utilizada pelo fato de
que muitos alunos ndo tém o conhecimento sobre o que o choro representa, sobre suas
referéncias. Dessa forma os alunos precisavam ser orientados para ouvir. As aulas de
Apreciagdo Musical surgem nesse sentido, com a finalidade de orientar para ouvir. A
aula é uma audicdo conjunta de alunos e professores, de obras de referéncia no universo
do choro. E sempre acompanhada por um professor que orienta a audicdo, tirando
duvidas e fazendo comentarios sobre os musicos, as gravacdes, os ambientes do choro
entre outros.

Esse universo possivel de ser captado na Escola a partir do discurso de alguns
alunos e muito claramente percebido com a inclusdo de uma disciplina sobre apreciagédo
musical chama atencdo para algo que ja vinha sendo discutido nesse trabalho e que nos
remete a pensar o ambiente de coletividade, e sua importancia para a formagéo de um
chordo, para que um musico possa sentir-se parte dessa coletividade. Se tocar choro ndo
é imprescindivel para considerar-se um chorao, € preciso atentar para o fato de que é um
conjunto de atitudes que fazem o mdusico aderir ou ndo a essa categoria. A ideia de
coletividade surge com toda forga nesse sentido. Orientar o que deve ser apreciado e a

forma de fazé-lo aparece com sutileza nas aulas e mesmo no ambiente da Escola. O
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encontro com 0s pares, ou seja, a formagdo de um grupo de amigos que conversa sobre
temas comuns e com quem o aluno pode trocar ideias como no exemplo de um dos
entrevistados que cita a relacdo entre os alunos da Escola como positiva dentre outras
caracteristicas pelo fato de que os colegas podem compreender as descobertas que um

n&o iniciado ndo poderia compreender.

“Meus amigos que ndo sdo musicos ndo entendem nada disso e nem nunca védo entender. Ndo adianta eu
querer mostrar pra eles... Olha sé esse falsete que o Orlando [Silva] faz aqui nessa gravagdo em 37. O cara
vai olhar pra minha cara e vai rir né. Entdo as vezes aconteceu uma coisa no final de semana ou descobri
uma gravacdo antiga ou entdo gravei alguma, uma coisa composi¢do minha e quer conversar com alguém
ndo tem com quem dividir felicidade fora daqui né.” (Entrevista concedida por Yuri em 11/2008,
matriculado na EPM desde 2004).

E interessante perceber como a EPM passa a funcionar como o lugar de encontro
dos pares, se configurando como um ambiente de troca de informag6es. Em conversa
com o professor Mauricio Carrilho ele salienta como o encontro com pares, amigos que
tinham o mesmo interesse, foi importantes para a formagdo de sua carreira como
violonista. Foi a partir desse encontro com pessoas que tinham interesses comuns, que
se formou ainda na sua adolescéncia o primeiro grupo de musicos do qual ele fez parte
Os Carioquinhas. A participacdo da Escola como lugar que retine os interessados e
conecta pessoas com interesses comuns é fundamental para compreender a identidade
do chorédo que se forma naquele ambiente. Estar ali, fazer parte, conversar com amigos,
participar das rodas de choro, tocar junto com professores e ser orientado sobre o que 0
ouvir e a forma de fazé-lo sdo fundamentais para a compreensdo do ambiente da EPM,
do choro que se faz 4 e da forma com que cada um vai aos poucos se identificando e
tomando para si a identidade de chordo, ou seja, um musico que tem como Escola o
choro mesmo, que se dedique a outros géneros musicais.

A opc¢do do método da Escola por aulas conjuntas vai muito de encontro com
essa ideia de coletividade presente no choro. A formacdo na Escola enfatiza essa
coletividade e a importancia de ouvir, de aprender a ouvir outros instrumentos, de tocar
na roda. Embora haja espaco para solistas e para improvisos a ideia de tocar em grupo é
muito enfatizada na experiéncia da EPM. Eu aula do dia 07 de margo de 2008, Luciana
Rabello recorre ao exemplo de um trio de percussionistas Luna, Marcal e Eliseu, para
enfatizar a ideia da coletividade do choro. Os percussionistas tocavam tamborim, cada
um executando um movimento que se apreciados isoladamente pareciam simples, mas
se executados juntos ganhava outro vigor. A importancia da Escola, portanto estd na
formacgédo de ambientes que possibilitam o encontro e a troca. Surgem dali grupos de
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choro, oportunidades para atuacdo em pegas, para apresentacdo em radios e inclusive
abrem-se portas para a possibilidade de alunos serem selecionados para tocar com 0s
professores. Forma-se um ambiente de efervescéncia fundamental para a formacao de
uma identidade de chordo que tem como referéncia a coletividade.

Faz parte do curriculo da EPM a execucdo coletiva de todos os alunos no
Banddo da Escola Portatil. O Banddo, como € chamado, é formado pelos alunos de
todos os instrumentos da Escola, sejam eles alunos novos ou antigos, e se realiza aos
sabados. Cada semana uma partitura € enviada para que 0s alunos ensaiem em casa e no
sébado seguinte possam se apresentar na Escola para os visitantes. Uma grande banda
de choro ao ar livre € montada e sua realizacdo se da de forma que os alunos aprendam a
tocar em grupo, a dosar o som, a altura do seu instrumento de modo que seja possivel

ouvir os demais. E uma experiéncia coletiva de tocar e ouvir.
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4A EPM E A DISSEMINACAO DO CHORO NO BRASIL E NO MUNDO

Em matéria publicada no Caderno B do Jornal do Brasil de novembro de 1981 *
José Ramos Tinhordo fez uma critica ao LP Samambaia do pianista César Camargo
Mariano e do violonista Hélio Delmiro pela escolha dos dois brasileiros em gravar um
LP de jazz. Em seu artigo ele faz aluséo a hipotese de um grupo de musicos americanos
que apaixonados por mdusica brasileira, resolvessem formar um conjunto de choro.
Nesse caso 0s americanos teriam que se dedicar, estudar e ouvir exaustivamente,desde a
juventude, discos de Pixinguinha, Benedito Lacerda, Jacob do Bandolim e Epoca de
Ouro. Os “musicos americanos candidatos a chordes” teriam que se entregar com
paixao a essa tarefa e ja partiam em desvantagem, pois ndo teriam acesso a um conjunto
de condicgbes histdricas, culturais e psicoldgicas que direcionam a escolha de um
brasileiro pelo aprendizado do choro. Um americano que, portanto escolhesse se dedicar
ao género musical, nunca abandonaria suas raizes locais e mesmo que o fizesse com
entusiasmo ndo seria possivel deixar de perceber alguma coisa da musica de seu lugar
na sua interpretacdo de choro. E se 0 grupo de choro americano resolvesse gravar um
disco, continua Tinhoréo, e este fosse ouvido nos Estados Unidos e no Brasil? Quais

seriam as impressoes?

“... 0s americanos que conhecessem o choro reconheceriam, evidentemente, as influéncias e a macaqueagéo
de estilo de cada um dos instrumentistas seus conterraneos, para terminar no maximo louvando-lhes o
empenho, mas continuando a preferir — é claro — ouvir choro brasileiro tocado por grandes mdsicos
brasileiros, quando lhes desse na cachola botar um disco do género na vitrola. Quanto aos brasileiros,
achariam interessantissima a experiéncia dos americanos, certamente louvariam a competéncia por eles
demonstrada em sua obstinada tentativa de imitar Dino ou Altamiro Carrilho, mas igualmente — quando
estivessem dispostos a ouvir 0 hom choro — ndo iam procurar os imitadores, mas os originais. (...) E, com
isso 0s musicos norte-americanos tocadores de choro seriam considerados, no maximo, engragados.”
(TINHORAO, 2002, p. 60-61).

Essa histdria imaginéria € apresentada por Tinhordo para fundamentar sua critica
a dois brasileiros que resolveram gravar um LP de Jazz. Para isso ele faz um paralelo
com a opc¢ao de musicos americanos que fizessem a escolha pelo aprendizado do choro.
Passada a curiosidade do acontecimento, a gravacdo do LP, o caso se mostraria segundo
Tinhordo inatil para a masica popular dos dois paises, pois 0 choro envolve processos

de linguagem que nada tem em comum com a tradi¢do norte-americana.

% Matéria intitulada O “Jazz” de dois brasileiros faz pensar como seria se 0s americanos tocassem choro. In:
TINHORAO, J.R. MUsica Popular: o ensaio é no jornal. Rio de Janeiro: MIS, Editorial, 2002.
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Remeto a histéria contada por Tinhordo para apresentar as questdes que pretendo
discutir nesse capitulo. O que pensaria Tinhordo ao examinar a situacdo do choro hoje?
Presente em diversos estados brasileiros e também em outros paises com o formato de
reunides esporadicas feitas por musicos interessados pelo género ou em outros casos
organizados e com agenda propria nos clubes do choro espalhados pelo mundo. Esse
capitulo aponta para uma discussao inicial sobre as questfes em torno da disseminacéo
do choro. Se o choro se alastrou pelo Brasil e pelo mundo, quem séo os interessados em
sua elaboragéo, quais sdo as novas questdes que o surgimento do choro em locais que
ndo possuem a tradicdo a qual remete Tinhordo implica?

Esse capitulo representa um esbogo, um pontapé inicial que considero de suma
importancia para a compreensao dos espacos de choro no pais e fora dele. Pretendo
abordar as experiéncias do choro a partir do relato de alguns musicos que vivenciaram
esses movimentos migratorios. As formas de disseminagdo e apropriagdo por novos
chordes, no Rio, mas também em Brasilia, Sdo Paulo, na Franca e até mesmo no Japao,
€ 0 que mantém o choro vivo e o faz viajar e transpor as barreiras geogréaficas de estados
e paises.

A justificativa mais comum quando se pergunta sobre a disseminacgdo do choro €
0 agrupamento de pessoas interessadas em tocé-lo e/ou em ouvi-lo. Isso mantém o
choro vivo e possibilita que ele viaje inclusive para lugares que ultrapassam as barreiras
nacionais. Ja imaginou uma roda de choro no Japdo? Em Miami ou mesmo em Paris?
Pois é o choro esta presente nesses lugares. Por vezes de forma organizada, com um
formato de clube do choro com programacéo mensal e cursos oferecidos ao publico. Por
outras se encontra simplesmente na vontade dos musicos de fazer e tocar choro.
Brasileiros, franceses e japoneses se unem aos sul-mato-grossenses, curitibanos,
paulistas, mineiros, cariocas, pernambucanos entre outros para fazer com que o choro
sobreviva.

O clube do choro de Brasilia, talvez o clube mais atuante do pais, foi um dos
grandes responsaveis por esse novo cenario do choro no Brasil. Com programacéo
mensal bastante divulgada. A cidade conta ainda com a Escola de Choro Raphael
Rabello fundada em 1998. O movimento migratorio de pessoal para a construcdo da
capital federal gerou uma movimentagdo na cidade. Juntaram-se ao citarista Avena de
Castro, o flautista Bide, o percussionista Pernambuco do Pandeiro, o saxofonista Nilo
Costa, 0 trombonista Tio Jodo e o violonista Hamilton Costa e outros que j& estavam em
Brasilia, como a pianista Neuza Franca, a flautista Odete Ernest Dias, 0 percussionista
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Valci e o cavaquinista Francisco Assis Carvalho. E tudo acabou em choro! Os encontros
aconteciam nas casas dos proprios chordes. Mais tarde tendo contato com 0s musicos
em um show, o entdo governador EImo Serejo Farias doou uma sede para o clube do
choro que comecou suas atividades em 1977. Da vontade de alguns musicos de tocar
surgiu a necessidade de se encontrar e isso acabou dando origem ha um dos clubes de
choro mais importantes do pais na atualidade.

A breve historia vivenciada pelo Clube do choro de Brasilia € significativa
porque ajuda a compreender a forma que o choro, nascido no Rio de Janeiro em meio a
cultura carioca dos sambas, maxixes, lundus e polcas, dos encontros nas casas das tias
baianas e mais tarde nas rodas do subudrbio tenha e tem conseguido se disseminar por
todo o mundo. Nesse sentido € possivel pensar o choro comum valor. O chordo se
apropria dele e o leva consigo para aonde quer que va. A partir desse movimento €
possivel pensar o choro como algo universal. O fato de ser por exceléncia um género
instrumental, embora haja exceces podendo-se encontrar choros cantados, o choro é
um estilo musical que independe de lingua para ser executado. Muito embora para 0s
musicos de choro, e isso é consensual na Escola Portatil, o choro tenha uma linguagem
prépria, um fraseado, um jeito de executar que é completamente diferente do que se
encontra em outros estilos musicais. E muito comum o caso de musicos formados em
musica classica ndo dominarem esse “gingado” do choro. Essa linguagem particular é
apreendida em um ambiente de convivéncia, o choro precisa de um ambiente coletivo
para se estabelecer. Ouvir atenciosamente o companheiro, respeitar o tempo dos
improvisos, fazer a base com sabedoria, acompanhar os outros muasicos, ouvir muito
choro, dedicar-se ao estudo do género e tantas outras caracteristicas sdo fundamentais
para saber fazé-lo.

As experiéncias nos revelam essa necessidade do musico de ouvir os grandes

mestres do género.

“Eu prépria, com a minha formacdo jazzistica, além de tocar a flauta, introduzi no meu grupo de choro em
Munique o saxofone. O cavaquinho é tocado pelo brasileiro Fabio Block, cujo pai ja era um famoso
chorista; a guitarra é tocada pelo alemédo Dieter Holisch, que possui um refinado sentido para a musica
brasileira; no contrabaixo temos o virtuoso espanhol Manolo Diaz. Nosso grupo é ainda integrado por dois
percussionistas: o brasileiro especialista em pandeiro Borel de Sousa e o aleméo, criado no Brasil, Ulrich
Stach, excelente percussionista que em nosso grupo toca a timba. Como nossos principais inspiradores,
poderiamos citar o compositor Zequinha de Abreu, cujo Tico Tico no Fuba é conhecido no mundo inteiro.
Dele também tocamos entre outras composicGes Ndo me toques. Apreciamos também, enormemente, o
legendéario compositor, saxofonista e flautista Pixinguinha, cuja mdsica ndo s6 possui uma incrivel frescura
como também é extremamente comovente. Dele sempre tocamos o célebre chorinho, Carinhoso, imenso
sucesso, juntamente com outras composi¢des suas, como Um a Zero, Os Cinco Companheiros, Teu
Aniversario e Vamos Brincar. Tenho ainda grande veneracdo pelo velho mestre de cavaquinho Waldir
Azevedo, cuja composicéo brasileirinho se tornou mundialmente conhecida. Nosso grupo toca vérias de
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suas composicdes, além dessas, Cavaquinho Seresteiro, Choro Novo em DG, Lembrando Chopin (esta
Gltima, como diz o titulo, em homenagem a Chopin, a quem muito admirava) e Homenagem a Chiquinha
Gonzaga. Chiquinha Gonzaga é outra fonte de inspiracdo nossa: mulher revolucionaria em sua época (1847-
1935), ndo somente em matéria de musica como também de costumes, e o0 seu famoso choro-polca.
Atraente, consta no nosso repertério. Um compositor dos anos quarenta que muito apreciamos é Jac6 do
Bandolim, verdadeiro virtuoso do bandolim, e de quem tocamos, entre outras composi¢des, Doce de Coco e
Vale Tudo. Entre os choristas contemporaneos, temos especial admiracéo pelo flautista Altamiro Carrilho.”
(Beate Kittsteiner é Musicéloga, saxofonista e flautista do seu grupo Tocando de Munique) ~

Os musicos de choro carioca sdo um dos grandes responsaveis pela difusdo
desse modo de tocar, ao fazerem shows em diversos estados brasileiros como também
por varios paises do mundo. No caso da Escola Portatil de Musica € muito comum seus
professores fazerem shows fora do Brasil, na Franca e no Japdo, por exemplo. Este
ultimo virou destino comum para o pandeirista Jorginho do Pandeiro e seu filho
Celsinho Silva, ambos sdo professores da EPM e vao com frequéncia dar aulas e fazer
shows no Japdo, tendo sido o ultimo realizado no final de 2008. Mauricio Carrilho,
outro chordo importante e também professor da EPM teve sua sinfonia para orquestra e
violdo de sete cordas executada pela Orchestre National de France no Théatre des
Champs-Elysées em Paris, em marco de 2007. S&o diversas iniciativas realizadas no
Brasil e fora dele por chorbes com o intuito de organizar e difundir o choro. O projeto
da EPM, a criacéo no cenario musical brasileiro da gravadora Acari Records, o clube do
choro de Brasilia e mais tarde a Escola de Choro Raphael Rabello, a criacdo de clubes
do choro por diversos estados do Brasil possibilitaram a disseminacdo do choro pelo
mundo. Pelo esforco desses chordes o choro ganhou impulso nas ultimas décadas nas
réddios, em shows realizados pela cidade, nas formagdes mais recentes de clubes de
choro por varios estados do pais.

Pensar o choro como um valor da margens ao musico de se apropriar dele em
qualquer lugar do mundo. No caso do clube do choro de Miami, por exemplo, tudo

surgiu da reunido de musicos interessados em reunir-se para tocar choro:

“Somos todos brasileiros, integrantes do Clube do Choro de Miami. Sou também participante assiduo dos
festivais de choro da Escola Portatil. (...) Pois € o Clube do Choro daqui comegou com uma rapaziada que
se reunia pra tocar choro. Sergio Ferretti, paulista e violonista sete cordas; Vitor Souto, bandolinista
gaucho; Bill Duba, cavaquinista carioca; Felipe Souto, percussionista de Niter6i / Brasilia e Serginho,
flautista do Rio. O nome do grupo era "Aquarela” e comegou a tocar em festas, bares, etc. Com a volta do
Serginho para o Brasil, eu (Danuzio Lima) entrei no grupo como flautista. O Clube do Choro é na verdade
um sonho a ser realizado. Continuamos um grupo de choro, mas o grande sonho é de um dia ter um lugar
para promover rodas de choro, fazer shows e receber musicos do Brasil. Tentamos patrocinio do
Consulado Brasileiro local, do Banco do Brasil, da TAM, mas até agora... Entdo vamos levando,
promovendo nossas rodas, tocando em festas privadas e em bares e de vez em quando fazendo
apresentacfes. Mas, um dia ainda vamos fazer um festival de choro aqui em Miami com ao pessoal da
Escola!!! No meu site tem um espaco do Clube do Choro com noticias de apresentagdes, etc. Estamos
também preparando uma pagina do nosso do Clube.”
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(Danuzio Lima - Clube do Choro de Miami) ¥

Em Minas Gerais ndo foi muito diferente:

“O Clube do Choro de BH é uma entidade sem fins lucrativos. Foi fundado ha apenas trés anos, por
masicos instrumentistas, amigos e apreciadores da musica. Conta atualmente com 75 s6cios, que se
encontram bi-mensalmente em locais programados com jantar e apresentagdes de grupos formados por
musicos associados. Anualmente hd uma grande apresentagdo musical ao vivo e aberta ao publico em
comemoragdo ao Dia Nacional do Choro, 22 de abril. Os sécios contribuem com mensalidade de 42 reais e
tém ingresso garantido nas apresentagdes abertas, e ndo pagam nada em jantares e almogos comemorativos.
A exemplo de outras cidades como Brasilia, Sdo Paulo, Juiz de Fora, Uberada em Belo Horizonte ha um
movimento musical muito grande em torno da musica popular brasileira e o choro tem sido apreciado com
bastante destaque. Ha por aquie na Grande BH diversas casas especializadas em choro e o publico jovem
tem prestigiado, ndo s6 aplaudindo como tambhém se apresentando em auditérios, teatros e pragas publicas,
bem comoem festivais na capital e no interior. No final do ano passado, o Clube do Choro de BH esteve
participando de Seminario em Buenos Aires, a convite da Prefeitura de BH. Levou cinco instrumentistas
associados que formaram o Grupo Belo Choro do CCBH, obtendo sucesso estrondoso entre 0s argentinos.
O Clube do Choro de BHtem um ponto de encontro musical as 5as. feiras: Bar do Boldo, bairro Padre
Eustaquio, em BH. Participa de seminérios, oficinas, palestras e realiza apresentacfes em TV, teatros,
escolas e entidades, quando solicitado. Ja foi homenageado pela Assembleia Legislativa pela importancia
que exerce na divulgacéo e preservacdo da musica brasileira.”

(Hamilton Gangana, diretor de comunicagdo do CCBH.) .

E possivel perceber, portanto que a empreitada do choro é uma empreitada

universal daqueles que se identificam com o estilo musical e que desejam que ele seja

difundido. As parcerias e patrocinios surgem em momento posterior, quando a vontade

de organizar projetos em prol da difusdo do choro ja existe.

A partir da reunido de musicos brasileiros e franceses interessados pelo género e

com o propésito de divulgar o choro para o publico francés surge em maio de 2001 o

clube do choro de Paris. Situado na cidade universitaria internacional de Paris, o clube é

resultado da iniciativa da diretora da Casa do Brasil, Inez Machado Salim. Embora o

clube tenha surgido em 2001 com a realizagdo de encontros informais, a associacdo so

foi criada oficialmente em Janeiro de 2004. O Club de Choro de Paris oferece cinco

tipos de atividades * :

- Festival de Choro de Paris (realizado desde 2005)

- Rodas de Choro - concertos em clubes de jazz e bares da capital francesa

- Encontros regulares entre musicos sob a forma de rodas de choro que resultam

em dois ou trés concertos anuais com os participantes desses encontros.

- Concertos de grupos convidados, chordes brasileiros, grupos de choro locais ou

de outras procedéncias da Europa.

%7 Relato concedido por Danuzio Lima, membro do Clube do Choro de Miami, enviado por e-mail.
% Relato concedido por Hamilton Gangana, membro do Clube do Choro Belo Horizonte, enviado por e-mail.

% Informac@es obtidas através de histérico sobre o Club de Choro de Paris, enviado por sua presidente Maria Inés

Guimaraes.
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- Escola de choro: aulas semanais de pandeiro, cavaquinho, viol&o, piano, flauta,
pratica coletiva em conjuntos (Regional).
- Estagios e oficinas ocasionais em torno dos instrumentos utilizados no choro

(pandeiro, viol&@o de seis ou de sete cordas, cavaquinho, flauta, piano...).

O Club de Choro de Paris tem programacdo mensal com apresentacdes de musicos
franceses e brasileiros. Dentre 0os que ja passarem por la merecem destaque: Teca
Calazans, Hamilton de Holanda e Fernando César, Trio Madeira Brasil, com Ronaldo
do Bandolim, Zé Paulo Becker, Marcello Gongalves; Agenor do Pandeiro, Celinho
Barros e Paul Mindy, llustrando o Choro, Rogerio Souza, N6 em Pingo d’Agua, Paulo
Moura, Rudi e Nini Flores, Toninho Ramos e Marie Bancel, Humberto Araujo, Galo
Preto, Fausto Reis, Passarinho, Renato Velasco, Celinho Barros, Daniel Castanheira,
Fernando do Cavaco, Tarcisio Gondim, Maria Inés Guimaraes, Cristobal Soto, Lucia
Campos, Marcelo Chiaretti, Matthieu Guillemant, Francisco Camargo, Aline Soulhat,
Oscar Barahona, Julien Coenca, Flavio Esposito, Paul Mindy, Christian Paoli, Harry
Swift, Verioca, Armandinho, Ricardo Herz, Bruno Wilhelm, Brenda Ohana, Cissa

Borba, Grupo Marambaia, Maica Brandao entre outros.

Alguns musicos que passaram pelo clube sdo professores da EPM. S&o eles,
Naomi Kumamoto, Pedro Paes, Paulo Aragdo e Mauricio Carrilho. Segundo a
presidente do clube, Maria Inés Guimaraes, a relacdo com a Escola é pontual e ocorre
guando algum membro do clube pode vir ao Rio ou algum professor do Rio vai a Paris,
nada muito formal, mas regular ha alguns anos. Alguns exemplos Sd0 0S cursos

ministrados em 2007 por professores da escola:
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e Mardi 27 mars 2007. Atelier avec Mauricio Carrilho (guitare) au Cebramusik de
19h30 & 22h30. 18, Rue Mozart, 92160 Antony.

e Ateliers musicaux, cours d’ensemble.Samedi et Dimanche 24 et 25 mars 2007 a
la Maison du Brésil.Ateliers de Choro. Guitare (Cristina Azuma, Paulo Aragao,
Mauricio Carrilho). Instruments mélodiques (Pedro Paes), Pandeiro (sous
réserve), Cavaquinho (Fernando do Cavaco), Piano (Maria Inés Guimaraes),
Cours d’ensemble (Paulo Aragao, Mauricio Carrilho ou Pedro Paes).

E concertos:

e Dimanche 25 mars 2007 a 21h00 & la Maison du Brésil. TRIO CARIOCA.
Mauricio Carrilho (guitare 7 cordes), Pedro Paes (clarinette), Paulo Aragéao

(quitare 8 cordes).

Os concertos do clube sdo realizados no Teatro Lucio Costa da Casa do Brasil
em Paris. Além dos shows com musicos de choro, € possivel matricular-se nos cursos
de instrumentos que ocorrem as segundas-feiras e de acordo com a diretora da casa tem
como publico alvo franceses em sua maioria. O proximo festival do Club de Choro sera

realizado em marco de 2010.
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27. Folder do Primeiro e do Segundo Festival de Choro de Paris. Clube do

Choro de Paris

Toda essa discussdo sobre os caminhos percorridos pelo choro abre espago para
um debate. Nesse sentido gostaria de enfocar a discussdo iniciada por George YUdice
em seu trabalho “A conveniéncia da cultura: usos da cultura na era global”. Esses textos
trazem a tona o debate para a esfera cultural sobre os usos da cultura. Yudice pensa a
cultura como recurso. Esse recorte nos leva a analisar o esvaziamento da cultura pelo
seu conteudo em si e sua extrapolacdo para a esfera politica e econdmica. A cultura, em
tempos de globalizagdo é analisada por Yudice como um meio de obtencdo de
resultados, tornando-se, portanto um recurso para conquistas sociais, econdmicas e
politicas. A arte em si passa a perder sua importancia para os resultados que podem
advir dos investimentos na area cultural: a reducdo da violéncia, a geragdo de renda, a
valorizacdo do turismo, entre muitos outros aspectos que sdo de suma importancia e
atraem investimentos sociais, politicos e econémicos.

Nesse sentido a cultura passa a ser gerenciada por administradores, inclusive
como cita Yudice, os artistas se transformaram em gerenciadores do social. A partir
dessa discussdo pretendo analisar a disseminagdo do choro. Ao pensar a cultura como
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um recurso, como algo a ser gerenciado, € interessante analisar as “organizacdes” de
choro que surgem a partir da década de 70. Clubes, escolas e grupos interessados pelo
género passam a tomar para si a tarefa de zelar por ele. A participacdo dos sujeitos na
empreitada de tocar choro, o transforma em um valor. E como um valor o choro pode e
passa a ser levado para todo e qualquer lugar onde tenha pessoas interessadas em tocé-
lo, ou ouvi-lo. A ideia de performatividade discutida amplamente por Yudice pode ser
ferramenta interessante para analisar esse contexto de disseminacdo do choro. Essa
nogdo permite discutir a propagacdo do género a luz dos sujeitos que o elaboram, do
universo relacional em que se inserem e das estruturas interpretativas que se formam
em cada contexto. A ideia de performatividade se baseia na nocdo de manutencdo do
status quo com regras performativas (YUDICE, 2004) a partir da qual os sujeitos
vivenciam os espagos sociais. No entanto essas normas ndo sdo seguidas linearmente
por cada individuo. O conceito de performatividade permite tratar os acontecimentos
sociais a partir dos sujeitos que os elaboram e da formacdo de processos identitarios
que surgem frente a cultura global. Essas formulagdes identitarias se constroem a partir
das relacdes com as normas sociais por aproximacdo dos modelos (normativo) como
também dos residuos (exclusBes constitutivas). H4 uma negociacdo das normas a partir
de sua aceitacdo e das criticas que se fazem a ela. Como afirma Yudice a aproximacao
da globalizacdo de culturas diferentes, aumenta o questionamento das normas e, por
conseguinte incita a performatividade. As comunidades locais passam a apropriar-se de
seus processos culturais, o que permite sua veiculagdo como um bem global. Nesse
sentido, embora contextos sociais exercam influéncia sobre as acdes dos sujeitos ha
sempre uma margem de manobra e a possibilidade do surgimento de algo novo. E
nesses contextos que a disseminacdo do choro se torna possivel. Muito embora essa
discussdo ndo faga parte de um projeto do estado em relacdo a cultura do pais, os
sujeitos em seus contextos interacionais sdo responsaveis pelo surgimento dessa
expansdo do género musical, que mais tarde se institucionaliza em forma de escolas e
clubes.

No entanto, é de fundamental importancia compreender que o movimento no
qual a divulgacdo do choro se insere, depende menos dos investimentos do estado,
embora eles de alguma forma se mostrem presentes na forma de patrocinio. Mas o
esforco pelo choro surge a partir dos sujeitos relacionados a ele nos contextos culturais

locais. Nesse sentido o choro deixa de ser parte da cultura de somente um lugar.
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Santuza Cambraia Naves em sua obra “O Violdo Azul” pensa a cultura por um
viés interpretativo dos artistas, que geram mudancas na realidade a partir de suas
interpretacdes. Luciana Rabello, cavaquinista e professora da Escola Portatil de Mdsica,
analisa a disseminacdo do choro de forma muito proxima. Nesse sentido o estilo
musical, embora tenha raizes onde se criou, no caso do choro, o Rio de Janeiro, tem a
possibilidade de difusdo garantida pela figura dos musicos que 0 executam. como nos
apresenta Luciana Rabello:

“O choro comegou no Rio, mas se espalhou e encontramos chordes até no Amapa, como Oscar Santos. (...)

Tem chordo em Goids (Armando Esteves), Belém (José Agostinho Fonseca) e em todo lugar, porque
muisico é como passarinho, vai fecundando os lugares por onde passa.” .

No caso da flautista Naomi Kumamoto a historia se deu nesses termos. O choro
foi buscé-la no Japdo. Naomi, formada em musica classica pela Universidade Osaka de
Pedagogia, se interessou pelo choro ao ouvir um disco do flautista Altamiro Carrilho.
No ano de 2000 soube da ida de um grupo de choro a uma cidade préxima a sua e fez
todos os esforcos para assistir ao show. Nesse evento conheceu o violonista Mauricio
Carrilho. Ao final do show em uma roda de choro no Jap&o, Naomi foi apresentada a
Mauricio por um amigo, e foi convidada a tocar os choros que conhecia. Sua
apresentacdo deixou o musico brasileiro encantado com o talento da flautista japonesa.
Desse encontro, Mauricio Carrilho compés para ela o choro “Naomi vai para o Rio” ao
qual ela respondeu com o choro “Me espera no Rio”. Naomi veio para o Rio, onde
gravou algumas faixas pela gravadora Acari Records. Quando Naomi veio para o Brasil,
ja estava acontecendo uma roda de choro em Osaka, cidade proxima a sua e que
segundo ela continua acontecendo até os dias de hoje. Em 2004, ela fez a opcao por
morar no Brasil e voltou ao Rio definitivamente. Atualmente é professora de flauta da
EPM.

O caso de Naomi ndo é isolado no mundo do choro. E comum a procura de
jovens com formacdo em mdsica classica que posteriormente passam a se dedicar ao
género. E uma trajetoria cada vez mais comum nas rodas de choro. Em alguns casos
como o de Zé Paulo Becker !, do Trio Madeira Brasil **, podemos encontrar o exemplo

de um mausico com formagdo classica que posteriormente passa a se dedicar ao choro.

“0 A génese do choro. Matéria publicadaem O Correio Braziliense, 27/01/2007.

#17¢é Paulo Becker é o violonista do grupo de choro Trio Madeira Brasil. Antes de mergulhar no universo do Choro,
atuou como violonista classico. E mestre em musica pela UFRJ. Site:
http://www.triomadeirabrasil.com.br/sobre.html. (Acesso em: 21/01/2008)

20 Trio Madeira Brasil é um grupo de masica instrumental formado por Ronaldo do Bandolim,

Zé Paulo Becker e Marcello Gongalves. O TMB Langou seu primeiro CD em 1998, tendo sido foi bastante saudado
pela critica especializada. Site: http://www.triomadeirabrasil.com.br/sobre.html. (Acesso em: 21/01/2008)
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Outro caso é o do musico francés Nicolas Krassik. Musico de formacéo classica, que é
visto em muitas rodas da cidade tocando seu violino como bandolim ou cavaquinho. Ele
confessou em reportagem ao Segundo Caderno do Jornal O Globo, publicada em 2002,
gue ha menos de um ano antes da entrevista ndo conhecia mais do que dois ou trés
choros. Nicolas estudou por 14 anos no Conservatério Nacional de Aubervilliers, na
Franca, e se encantou pelo improviso e pela criatividade do jazz. Acompanhou por dois
anos o pianista Michel Petrucciani, e acredita que o caminho para o choro foi natural.

Luis Barcellos, aluno da EPM também tem uma histdria interessante em relagédo
ao choro. Nascido no interior do Rio Grande do Sul, comegou a se interessar por masica
por influéncia de seu pai e despertou seu interesse pelo choro depois de ouvir o trabalho
de Hamilton de Holanda. Chegou ao Rio de Janeiro aos 18 anos para estudar musica,
matriculou-se na Escola no curso de bandolim, instrumento ao qual se dedica
profissionalmente atualmente.

Trajetdrias como essas sdo muito comuns de masicos que vem para 0 Rio de
Janeiro para estudar e entrar em contato com o universo do choro. No entanto o inverso
também € bastante comum. Da mesma forma que muitos alunos vém estudar no Rio
muitos dos professores da Escola, artistas e musicos fazem viagens para dar cursos e
palestras sobre choro. Assim se deu com Mauricio Carrilho na Franga e com 0s
professores Jorginho e Celsinho Silva que se afastaram da Escola no final de 2008 para
uma temporada de shows e cursos de pandeiro no Jap&o. E possivel perceber que esses
movimentos s&o muito comuns no mundo do choro, os musicos vém e vdo e dessa
maneira formam-se profissionais e também uma plateia interessada pelo choro dentro e
fora do pais.

O choro pode ser pensado como uma empreitada dos masicos que de posse dele
como valor, conquistam publico e formam chor@es de diversas nacionalidades. Mapear
esse Novo contexto se mostra peca importante para a compreensdo da nogéo de choro
como valor e das possibilidades que pensar a cultura como recurso pode apontar. A
cultura pensada por esse prisma pertence a quem faz uso dela, nesse sentido passa ndo
ser fundamental estar no Rio para ser chordo, tampouco para presenciar uma roda de
choro. E a partir desse ponto de vista que o choro se “globaliza”, salta as barreiras da
geografia para pertencer somente aqueles que o querem fazer, ouvir e tocar.

Curitiba, Mato Grosso do Sul, Sdo Paulo, Minas Gerais Brasilia, Franca, Japéo,

Miami, o choro estd em todo lugar. Dentre os interessados brasileiros, estrangeiros,
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instrumentistas de mdsica classica, enfim com um puablico muito variado o choro

permanece vivo encantando plateias mundo a fora.
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4.1 Chorando no cerrado: Brasilia e 0 novo cenario do choro nos anos 70

A retomada do interesse pelo choro nos anos 70 € marcada por diversas
iniciativas que combinadas culminaram no ressurgimento do género no periodo em
guestdo. No Rio alguns jornalistas de esquerda, como Sérgio Cabral, Lena Farias,
Juarez Barroso, Moacir Andrade e José Ramos Tinhordo passaram a dar espaco para a
musica popular na imprensa. Dentre os artistas que ganham destaque nesse periodo
podemos citar Angenor de Oliveira, o Cartola que a essa época lancava seu primeiro
disco, e Nelson Cavaquinho. Em seu LP Cartola contou com a participacdo de um time
de primeira linha: Dino, Canhoto e Meira, fazendo 0s arranjos e no sopro Copinha, Raul
de Barros e Abel Ferreira. Aproveitando o cenario de efervescéncia dado pela midia aos
musicos de tradicdo popular surgiram diversos grupo de choro, tendo sido o primeiro
deles o A Fina Flor do Samba, que foi seguido pelo Galo Preto, em 1975.

Em outubro de 1973 Paulinho da Viola comandou o show Sarau organizado por
Sérgio Cabral. O espetaculo, que ocorreu no Teatro da Lagoa tinha como convidados
grandes chordes da época e Paulinho chamava atencdo do publico para musicos como o
flautista Copinha e o Conjunto Epoca de Ouro, formado por seu pai César Faria, e
Damasio no violdo, Déo Rian no bandolim, Jonas no cavaquinho e Jorginho no
pandeiro. O show foi um sucesso e impulsionou um nNovo um novo momento para o0
choro.

Nesse mesmo periodo o choro foi utilizado na abertura de novelas como no
caso de "Flor Amorosa" de Joaquim Callado e Catulo da Paixdo Cearense e do choro
“Os Boémios” de Anacleto de Medeiros o que auxiliou na divulgagdo do género. O bar
Sovaco de Cobra, situado no suburbio da Penha se encarregava de funcionar como lugar
de reunido para os chordes. O bar era o ponto de encontro preferido gente como Dino,
Abel Ferreira e Joir do Nascimento e como funcionava como “escritorio” de muitos
masicos contribuiu para juntar gente e auxiliar na formagdo de diversos grupos que
surgiram no periodo.

Durante a ditadura militar surge na Bahia o grupo que teria muita influéncia para
o ressurgimento do choro. No cenario musical de Salvador, surgiam os Novos Baianos,
formados por Baby Consuelo, Pepeu Gomes, Moraes Moreira, Luiz Galvdo e Paulinho
Boca. O grupo é fruto de um processo de formacgédo do que mais tarde se chamaria frevo
baiano. O estilo foi criado por Dod6 e Osmar nos anos 50, ap6s uma visita do clube

carnavalesco Vassourinhas do Recife a Salvador. O frevo baiano é o “primo
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eletrificado” do frevo do Recife, nele se utiliza a guitarra, e por isso também ficou
conhecido como frevo novo. O novo ritmo se popularizou em 1969, quando Caetano

Veloso compds “Atras do trio elétrico”.

“Os Novos Baianos se vincularam ao universo musical trieletrizado e estavam fortemente influenciados
pela bossa nova e pelo tropicalismo, faziam a fusdo de varios géneros musicais, misturando, por exemplo,
samba e rock. Além disso tocavam o ijexa dos afoxés e o frevo.” (GUERREIRO, 2000, p. 122)

A juventude da década de 70 atraiu-se pela proposta do grupo e o sucesso dos
Novos Baianos deu visibilidade no cenario musical aos instrumentos do choro como o
cavaquinho, o viol&o tenor e o viol&o sete cordas.

Henrique Cazes conta que ele mesmo ficou atraido por aqueles instrumentos,
assim como também conta Reco do Bandolim, baiano de origem, sobre seu interesse
pelo som que se fazia em Salvador. Durante uma apresentagédo de Moraes Moreira em
Salvador, Reco conheceu o bandolim, que segundo ele produzia um “som sedutor”.

“Foi preciso estar de férias em Salvador, verdo dos anos 70, para assistir, extasiado, a uma apresentagao de

Armandinho e Moraes Moreira. O grupo Novos Baianos tinha acabado e Moreira iniciava uma carreira

solo. Foi quando apresentaram o choro de Jacob do Bandolim NOITES CARIOCAS. Confesso que perdi o

chdo. O mundo desabou. Fiquei em transe. Tive uma identificacdo imediata e quis saber o que era aquilo.”.

(Entrevista concedida por Reco do Bandolim em fevereiro de 2007. In: TEIXERIRA, p. 19, 2008).

A partir dessas combinacgdes de fatores é que a década de 70 se tornou terreno
fértil para a visibilidade do choro no pais. Brasilia se aproveitou desse momento. L4 um
pouco antes em ja se experimentavam encontros que aconteciam na casa de musicos.
Muitos desses ocorreram na casa do pianista amador Raimundo de Brito, onde se
juntaram Avena de Castro, Hamilton Costa e alguns novos moradores de Brasilia que se
mudaram para trabalhar como funcionarios pablicos ou militares transferidos para
recém inaugurada a capital republicana. Aqueles juntaram-se Bidé da Flauta,
Pernambuco do Pandeiro e outros.

Tempos depois outra casa serviria de ponto de encontro para as reunides
chorosas. A flautista Odette Ernest Dias cedia 0 espaco de sua casa para 0s encontros de
chorbes. E o grupo crescia: Waldir Azevedo, Cincinato do Bandolim e outros mais.
Dessas reunides surge o Clube do Choro de Brasilia que se tornaria mais tarde a vitrine
do choro da capital federal (Ver Cazes, 2005). O clube foi fundado em 1977. Em 1994
passa por uma fase de revitalizacdo, quando Reco do Bandolim, assume sua presidéncia.

Embora muitos considerem o movimento migratério o principal formador de

masicos para a cidade, € importante ressaltar a importancia de institui¢fes locais como a
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Escola de Musica de Brasilia e 0 Departamento de Musica da Universidade de Brasilia,
como um elemento formador de masicos e difusor do género musical na cidade. (Ver
Teixeira, 2008).

Em 1998 o choro em Brasilia se lan¢a a um projeto pioneiro, a criagdo de uma
Escola que foi batizada com o nome de um dos maiores violonistas de todos os tempos.
A Escola Brasileira de Choro Raphael Rabello tornou-se um sucesso e a cada ano
passou a registrar um nimero maior de candidatos interessados. O choro em Brasilia
apresentou pela propria forma com que se constituiu um mosaico de tradices e
influéncias que foram capazes de elaborar um jeito préprio do choro brasiliense, que foi
capaz de incorporar diversas influéncias a sua forma de fazer choro. Hamilton de
Holanda fala sobre a heranca do choro do Rio, a partir de uma heranca de modelo de
capital. Embora o choro tenha sido tomado emprestado do Rio, por heranca ele se
reconfigura em Brasilia, a partir das leituras de diversas influéncias criando conforme
cita Holanda um chorinho universal.

Embora o choro em Brasilia tenha esse marco universalista, Portela citada por
Teixeira (2008) chama atencdo para os lagos de consanguinidade presentes na formacéo
do corpo de musicos do Clube do Choro de Brasilia, ao destacar a participagdo dos
irmdos Hamilton de Holanda e Fernando César, a de Carlos e Augusto Contreiras, pai e
filho. Carlos é tio de Reco do Bandolim, que por sua vez é pai de Henrique, violonista
que faz parte do cenario musical do choro na cidade. Outra linhagem do choro em
Brasilia foi identificada por Portela como uma “linhagem de instrumentista”, que é a
que se constitui a partir dos lagos formais e institucionais como, por exemplo, 0 que
surge a partir da relacdo entre professor e aluno. Esses tipos de relacdo foram
identificados por mim na EPM do Rio de Janeiro de forma muito préxima a experiéncia
percebida em Brasilia por Portela. No caso do Rio o fato de a cidade ter sido o lugar de
origem do choro, da lugar as tradi¢des mais fortemente arraigadas do que no caso de

Brasilia que como cita Hamilton de Holanda:

“O choro esta inserido nesse contexto de Brasilia. Ela herdou do Rio de Janeiro a coisa de ser capital.
Herdou o choro do Rio. Também herdou o cosmopolitismo do Rio e de S&o Paulo. Entdo, Brasilia é uma
mistura disso tudo. A diferenca é que estamos fazendo a histéria agora. Brasilia ndo tem uma histéria. Tem
42 anos de idade. E com o choro é a mesma coisa. Ele tem uma cara, tem uma heranga forte do Rio, por ser
berco, e acho que atualmente esta desenvolvendo uma linguagem especifica e que parte desse chorinho
universal. Brasilia tem essa onda de abracgar outros estilos.” (Hamilton de Holanda).

“3 Entrevista concedida por Hamilton de Holanda ao sitio Gafieiras. (Disponivel em: www.gafieiras.com.br).
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4.2 Brasileirinho: o olhar estrangeiro sobre o choro carioca

Brasileirinho: grandes encontros do choro contemporaneo foi langado em 2007.
Aideia para o filme surgiu em 2003 a partir do encontro entre o produtor suico Marco
Forster e 0 Trio Madeira Brasil. O filme foi dirigido pelo finlandés Mika Kaurisméki, e
fez um apanhado sobre 0 choro contemporaneo, mostrando seus principais expoentes,
grupos e iniciativas. As gravagdes foram feitas em sua maioria entre os dias 23 de abril
e 10 de maio de 2004.

O filme tem tomadas em tradicionais pontos de referéncia para o choro. Ele se
passa na regido central da Cidade do Rio de Janeiro. Lapa, Praga Tiradentes e Santa
Teresa. Também foram feitas gravacOes na Penha e em Niteréi quando ha uma
filmagem na Barca do Choro que levaria o publico a Niter6i para um show
comemorativo pelo Dia do Choro que é comemorado no dia 23 de abril. A data coincide
com o aniversario de um dos grandes mestres do choro, Alfredo da Rocha Viana Filho,
0 Pixinguinha.

E interessante que o filme passou pelos lugares tradicionalmente ligados ao
choro e por onde passou registrou as iniciativas do choro na cidade. No entanto é
interessante ressaltar que o olhar estrangeiro sobre o filme possibilitou algumas cenas
curiosas, como as gravacoes de rodas de choro espalhadas pelas ruas da cidade. Dentre
elas cito a roda registrada em frente ao Real Gabinete Portugués de Leitura, situado
proximo a Praca Tiradentes. A roda acontece no meio da rua, com mausicos tocando e
casais de figurantes dancando alegremente a sua volta. Ndo se trata de uma iniciativa
incomum na cidade do Rio de Janeiro, encontrar rodas de choro que aconte¢cam na rua
em plena praca publica, (por exemplo, cito a roda de choro da Praga S&o Salvador) mas
a roda cinematogréafica ndo consegue passar veracidade e basta conhecer minimamente
uma roda de choro para compreender que embora tudo ocorra “ordenadamente”, a roda
possui uma dinamica prépria que por vezes beira a confusdo, musicos tocando, povo ao
redor dangando e conversando, tilintares de talheres e copos, bem distantes da roda
registrada no filme.

E também na Praca Tiradentes que se v& uma das cenas mais interessantes do
filme que conta com e a presenca de dancgarinos evoluindo na calcada praga, na chegada
a Estudantina Musical. Essa tomada sucede a entrevista com Paulo Moura onde ele fala

do choro e sua relacdo com a danca. Ja na entrada da Estudantina Musical, um casal
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danca na rua da praca enquanto outro casal em que o homem se encontra devidamente
vestido com seu terno branco se encaminha para o baile.

Na Igreja da Penha a roda acontece com vista para as escadarias e ndo se pode
deixar de observar a presenca de meninos jogando capoeira na cena em que S&o0
filmados Jorginho do Pandeiro, Celsinho Silva e Marcos Suzano em Santa Teresa.

S&0o cenas interessantes que remetam a uma discussao sobre o olhar estrangeiro
sobre o Brasil. Embora o filme procure contextualizar as cenas com a presencga de um
narrador com voz-off que vai contando histdrias sobre o choro, fica muito claro que as
rodas foram gravadas como cenas de filme, fora dos contextos em que ocorrem
habitualmente. Shows e encontros marcados, que nao minimizam o esfor¢co do filme
para o registro de falas de personagens e lugares importantes para o choro, mas que
devem ser problematizadas pela forma com que s&o apresentadas. O filme se concentra
nos depoimentos dos personagens e registra as ricas historias sobre o choro, no entanto,
descontextualiza o choro contemporaneo. Essa critica ndo desconsidera a iniciativa do
filme na medida em que ele cumpre o papel de registrar as historias dos chordes, muito
bem marcadas no titulo: Grandes Encontros do Choro Contemporaneo. O filme registra
esses encontros e mesmo de forma descontextualizada traca um panorama das
iniciativas e expoentes do choro na cidade do Rio de Janeiro. Tendo registrado a
experiéncia da Escola Portatil de Musica, acompanhou algumas aulas e conversou com
os professores, mostrando a importancia da iniciativa do projeto em divulgar o choro
pelo pais.

Dito isso vale a pena deleitar-se com as gravagdes musicais ocorridas durante as
cenas e atentar para as falas dos chordes. Ouvida mais de uma vez e dita por
personagens diferentes estd a maxima do choro como comunhéo e coletividade. Sobre

esse tema nos conta Ronaldo do Bandolim:

“Q choro para vocé desenvolver a cultura do choro, em primeiro lugar ndo é s6 aprender a musica. VVocé
tem que aprender e discutir, sentir... sentir um clima. Ela tem um clima, um qué de espiritual. Quando vocé
toca com os musicos entende. VVocé faz uma coisa e o outro responde no violdo e eu ja vi até muita gente
chorar de emoc&o no meio da cultura do choro. E primeiro vocé normalmente aprende a musica, depois
vocé vai ver as possibilidades dessa musica fluir realmente com uma certa paixao”. (Ronaldo do Bandolim
em entrevista ao filme Brasileirinho: grandes encontros do choro contemporaneo)

E Silvério Pontes:

“Essa musica ela ndo tem idade. Uma roda de choro tem um de setenta, tem um de quinze, um de quarenta.
Essa musica é como se fosse uma comunhdo. O choro é uma comunhdo. Porque todo mundo comunga
daquela coisa boa que jd vem ha mais de um século. Isso é fantastico”. (Silvério Pontes em entrevista ao
filme Brasileirinho: grandes encontros do choro contemporaneo)
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E Mauricio Carrilho conclui:

“Meu grande mestre foi 0 Meira. Nunca esqueco que eu moleque adolescente, quatorze anos, eu chegava na
casa do Meira as sete horasda manha para ter aula de violdo. E ele dava uma aula tradicional de violdo até
as oito. As oito ele chegava e falava: ‘Agora vamos tocar!” e onze horas. Sagradamente onze horas da
manhd ele falava: ‘Agora vamos I4 em baixo buscar uma cervejinha.” E ai a gente tomava, conversava,
contava histérias, contava sobre a vida dele no choro. Entdo essa intimidade, essa afinidade ndo é. Quando
ele botava o copo de cerveja para mim,a gente estava comungando de uma ideia ndo €, de uma ag&o e isso é
uma coisa que para mim teve um efeito para sempre ndo é.” (Mauricio Carrilho em entrevista ao filme
Brasileirinho: grandes encontros do choro contemporaneo)

Brasileirinho: grandes encontros do choro contempordneo faz a tentativa de
mostrar esse ambiente de comunh&o no choro da cidade do Rio de Janeiro, promovendo
encontros ontoldgicos, como o de Elza Soares com o Trio Madeira Brasil; Teresa
Cristina, Ademilde Fonseca e Zezé Gonzaga; Aquiles e Everson ex-alunos da EPM e
integrantes do grupo Os Matutos, com Zé da Velha e Silvério Pontes; Joel Nascimento e
Ronaldo do Bandolim, dentre tantos outros. E ja por isso merece ser visto.
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5 CONCLUSAO

Abordei nesse trabalho situacBes cotidianas, surgidas no trabalho de campo
realizado na Escola. A minha participacdo nas aulas de pandeiro possibilitou a
compreensdo de um universo de regras que eram definidas. A descricdo dessas regras
me ajudou a analisar o choro que se elabora no ambiente institucionalizado da Escola
Portatil de Mdsica. La, estabelecem-se regras, formulam-se gostos, compartilham-se
formas de vivenciar o ambiente. As diferengcas se diluem na medida em que 0s
estudantes tendem a ficar muito proximos uns dos outros em seus gostos, e nas formas
de se comportar. Nota-se uma homogeneizacdo nas formas de tocar, de segurar o
pandeiro e na escolha do que ouvir.

A discussdo central do trabalho desenvolvido ao longo dos anos de 2007 a 2009
foi analisar o choro realizado na Escola Portatil de Mdsica a partir de suas formula¢Ges
e particularidades. E interessante percebermos que o trabalho ganhou forma de acordo
com minha inser¢do no campo. As questdes aqui apontadas foram formuladas ao longo
desse periodo, umas foram percebidas de imediato, outras exigiram muita conversa com
amigos, com minha orientadora e com a propria banca de qualificagcdo, pois ndo se
apresentavam claramente. O tracado que o campo foi dando a esse trabalho é de suma
importancia para compreender inclusive as discussfes elaboradas em cada capitulo. A
questdo familiar se mostrou presente nos discursos dos alunos da Escola, a partir da
importancia da familia no direcionamento das escolhas musicais. A familia é a
instituicdo primordial para a maioria dos masicos, € um start, um ponto de partida para
entrada no universo do choro. O contato com avaés, tios, pais € fundamental para os
primeiros passos na masica. Esse contato que acontece no seio da familia forma valores
e gostos musicais apurados que na maioria dos casos acompanham os valores
estabelecidos pela familia. Nesse sentido o simples ato de ouvir o CD da avé ganha um
significado particular, e € lembrado pelos que passaram por essa experiéncia com uma
lembranca afetiva.

Se a familia é para muitos alunos a porta de entrada no universo da musica, a
entrada na Escola simboliza uma inser¢cdo em um universo cheio de cédigos proprios,
tdo importantes quanto aos apreendidos no seio familiar. Embora o saber escolar seja
vivenciado em idade tardia pelos alunos da EPM néo se pode discriminar as formas de

apreensdo de codigos estabelecidos naquele contexto. Assim como no ambiente
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familiar, a escola formula conceitos e regras a partir das quais 0 masico de choro tera
que lidar caso tenha o interesse se tornar um chordo. Um aluno iniciante logo percebe
que esta entrando num universo cheio de caracteristicas proprias e que para se inserir
nele é preciso aprender a dominé-las.

O dominio dessas normas vai sendo aos poucos percebido, na forma de tocar, de
se comportar, de falar, de que musicos admirar, de que composi¢cdes ouvir. Essas
mudancas sdo diferentemente apreendidas pelos sujeitos, mas sem duvida mudam a
posicdo do aluno no grupo, criando distingbes e fazendo com que cada aluno
desempenhe um papel diferenciado no interior do grupo. Ha os alunos que conquistam
os professores, os que formam grupos de choro entre si, 0s que somente frequentam a
aula, os que frequentam as rodas do patio, os que acabam se profissionalizando como
masicos. Sao diversos graus que se definem e que estdo intimamente relacionados com
os graus de aderéncia as regras estabelecidas no grupo. O ato de segurar o pandeiro
embora possa parecer simples para um leigo, toma uma forma toda especial e cheia de
regras que o aluno da Escola passa a dominar, pelo estudo em sala de aula e em casa
que o fazem repetir incansavelmente os movimentos, assim como pelo fato de ver seu
professor tocar e também os demais alunos.

O ambiente do choro se define pela coletividade. Mesmo um solista precisa de
outros musicos fazendo a base para que ele toque. E nesse ambiente coletivo de
aprendizado que as regras se estabelecem e se tornam cada vez mais fortes e mais
arraigadas nas experiéncias dos alunos na Escola. O grau de aderéncia a essas normas
ndo € o mesmo por parte de todos, alguns sdo capazes de percebé-las mais claramente,
outros a percebem com mais sutileza.

O que posso garantir, no entanto, é que a passagem pela Escola permite um
didlogo intenso com os cddigos que sdo vivenciados diariamente na EPM modelando o
ambiente e a forma que cada um o vive. A observacao das formas de fazer e dos tipos
de aderéncia aos valores escolares, foi por certo influenciada pela antropologia de C.
Geertz, assim como anunciei no inicio deste trabalho e da tentativa de deixar o campo
dizer por si. A experiéncia ndo foi facil, nem tampouco simples. Por varias vezes sentia
que o campo nada me dizia e tinha dificuldades também por ser aluna de decifrar as
regras que eu mesma vivenciava. As conversas com amigos e 0s periodos de
afastamento eram sempre importantes para que eu pudesse me recolocar diante da

pesquisa. Essa tarefa, embora possa parecer, ndo teve nada de facil, foi acompanhada
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por um tortuoso caminho das pedras, mas que agora, ao final do percurso considero ter
sido importante para a compreensdo do universo do choro da EPM.

Embora esse trabalho tenha gerado a possibilidade de discussdo de algumas
guestbes que foram anteriormente explicitadas, ainda ficam algumas questdes sem
resposta, no que se refere ao que chamei de uma fase de disseminacdo do choro. Ao
final do trabalho percebi que essa era uma questdo cara para a discusséo do choro, que
surgiu quando percebi a existéncia de alunos que vinham de outros estados ou mesmo
de outros paises para se matricular na Escola e conhecer mais sobre o choro. Estar no
Rio de Janeiro me pareceu de suma importancia para os alunos que tinham esse objetivo
e até mesmo as relagdes que foram se mostrando em relacdo ao samba e ao pagode
como referéncias contrastivas a experiéncia do choro afirmam uma relacdo entre o
choro da EPM e a cidade do Rio de Janeiro com sua especificidade cultural.

E importante ressaltar, portanto que embora a cidade do Rio de Janeiro nio
tenha sido abordada diretamente, ela aparece como uma das importantes bases
formuladoras dos codigos da EPM, que se mostraram na oposi¢ao ao samba, ao samba
das agremiacdes de samba e mesmo ao pagode, todos parte integrante da cultura da
cidade.

A identidade do chordo que se forma na EPM é distinta da de outros chorfes. A
historia dos musicos cariocas tem uma conexdo imediata com a histéria dos chordes que
vao para outros estados. Como aconteceu com alguns clubes de choro, por exemplo, o
Clube de Brasilia se fundou a partir de um movimento migratorio de mao-de-obra para a
construcdo da capital. No caso de Miami, as historias contadas pelo integrante do clube
relacionam-se a um desejo de tocar de brasileiros que foram morar naquela cidade. O
Rio de Janeiro é visto por muitos como referéncia no choro, por ter sido morada e ainda
hoje abrigar alguns de seus grandes expoentes. No entanto, esse cenrio parece estar
mudando aos poucos.

Chordes se reunem em diversos lugares do Brasil e, como vimos em alguns
casos aqui citados, do mundo. Aos poucos fui me interessando por esses chordes, por
conhecer quem sdo. Suas possibilidades e reais perspectivas em relagdo ao choro nos
lugares em que moram. Tal como na EPM, os demais grupos de choro sédo formulados
por meio a regras e codigos proprios.

A experiéncia vivenciada na Escola Portatil foi fundamental para o
entendimento da musica como uma elaboracdo contextual. Sua criagdo, execucdo, a

formagdo de seus musicos esta intimamente relacionada a esse contexto especifico de
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uma Escola de Musica situada na cidade do Rio de Janeiro em meio a diversas
referéncias do choro e de chordes na cidade, muitos dos quais é possivel encontrar nos
dias de sabado pelo patio da EPM. Esse universo particular, com regras, e modelos
comportamentais é proprio da investigacdo sobre o choro que se faz na Escola. Outros
casos, contextos e iniciativas devem ser pensados a partir de questdes proprias. A EPM
surge no cenario da cidade do Rio de Janeiro com um modelo de que, parafraseando
Noel Rosa, é possivel aprender choro no colégio. Fazendo-se necessario, no entanto
atentar para o fato de que esse aprendizado gera cddigos e valores proprios ao contexto

em que se insere.
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Lista com os CDs da Midiateca Herminio Bello de Carvalho da Escola Portatil de
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Musica
100 ANOS DE PIANO BRASILEIRO (16)
A BENCAO, TIA AMELIA (12)
A FLAUTA DE ALTAMIRO CARRILHO (SERIE: A MAGIA VOL.V) (12)

A MUSICA BRASILEIRA DESTE SECULO POR SEUS AUTORES E
INTERPRETES (12)
A PISADA E ASSIM (13)

A SEDUCAO CARIOCA DO POETA BRASILEIRO (12)
ACERVO ESPECIAL (14)
ACORDES PRA JACARE (12)

AGUAS VIVAS - ALAIDE COSTA CANTA HERMINIO BELLO DE
CARVALHO (15)
ALEM DO ESPELHO (11)

ALFREDO DA ROCHA VIANNA FILHO - PIXINGUINHA (13)
ALMA BRASILEIRA (15)

ALTAMIRO CARRILHO E SUA BANDINHA NO LARGO DA MATRIZ

(12) ,
ALTAMIRO REVIVE PATAPIO (11)

ALVARO CARRILHO (13)

AMELIA RABELLO (12)

AMELIA RABELLO (12)

ANACLETO DE MEDEIROS (12)

ANIBAL TROILO, ROBERTO GRELA Y SU CUARTETO TIPICO (10)
ANTOLOGIA DO CHORINHO VOL. 2 (14)

AS INEDITAS DE PIXINGUINHA (13)

BADEN POWELL RARIDADES 2 (14)

BEM TRANSADO (10)

BOTECO DO ARLINDO (10)

BRASIL, SAX E CLARINETE (12)

BRASILIANA N° 7 E 8 (6)

CANTORIA (23)

CENAS BRASILEIRAS (3)

CHICO BUARQUE, LETRA & MUSICA (11)
CHIQUINHA GONZAGA POR CLARA SVERNER (20)
CHORANDO DE VERDADE (13)

CHORINHOS EM DESFILE + ERA SO O QUE FLAUTAVA + EXTRAS

(28)
CHORO DA VITORIA (15)
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CHOROS IMORTAIS N° 2 (12)

CHOROS ONTEM, HOJE E SEMPRE (12)

CLAUDIONOR CRUZ - A MUSICA BRASILEIRA DESTE SECULO POR

SEUS AUTORESE ... (8)

CLUBE DO SAMBA (12)

CONFIDENCIAS (12)

CORACAO POPULAR (14)

DE AMOR E BOM (10)

DE TODOS OS CHOROS HAMILTON DE HOLANDA (11)

DE UMA CANJA - VOL. 2 (10)

DEDILHANDO PERNAMBUCO (20)

DISFARCA E CHORA ZE NOGUEIRA (13)

DJANGOLOGY 17 (14)

DOIS EM UM: REVIVENDO PATAPIO + A BORDO DO VERA CRUZ (23)

DOIS EM UM: RIO ANTIGO + CHOROS IMORTAIS (24)

DOIS IRMAOS (10)

ELE E EU (13)

ELIZETH CARDOSO, JACOB DO BANDOLIM, ZIMBO TRIO E EPOCA

DE OURO AO VIVO... (21)

ELTON MEDEIROS (12)

ENCICLOPEDIA MUSICAL BRASILEIRA - JACKSON DO PANDEIRO E

GORDURINHA (14)

EPOCA DE OURO E NA RODA DO CHORO (24)

ERA DE OURO E ISTO E NOSSO (24)

ERNESTO NAZARETH (11)

ESPELHO (12)

EU SOU LIA (10)

FANTASIA BRASILEIRA (8)

GARGALHADA (13)

GERALDO PEREIRA (12)

HEITOR VILLA-LOBOS - OBRA COMPLETA PARA VIOLAO (10)

HERALDO DO MONTE - CORDAS VIVAS (18)

HOMEM DOS 40 (10)

HOMENAGEM A MAURO DUARTE (17)

IMAGES ON GUITAR / E DE LEI (8)

INDIO DO CAVAQUINHO (16)

JACARE - CHORO FREVADO (13)

JACOB DO BANDOLIM (25)

JACOB DO BANDOLIM - CHORQOS, VALSAS, TANGOS E POLCAS (24)

JACOB DO BANDOLIM - MANDOLIN MASTER OF BRAZIL ORIGINAL
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CLASSIC RECORDI... (21)

JACOB DO BANDOLIM - MANDOLIN MASTER OF BRAZIL ORIGINAL
CLASSIC RECORDI... (22)
JACOB DO BANDOLIM E EPOCA DE OURO (12)

JACOB E OS PROGRAMAS DE RADIO (14)
JACOB NA RODA DE CHORO (20)
JACOB NOS 70 ANOS DE PIXINGUINHA / JACOB E OS CANTORES (23)

JACOB REVIVE E. NAZARETH, VALSAS EVOCATIVAS, CHOROS
EVOCATIVOS (21)

JOAO (9)

JOAO DE TODOS OS SAMBAS (14)

JOAO NOGUEIRA-2EM 1-VEM QUEM TEM/E LA VOU EU (24)
JOAQUIM CALLADO - O PAI DOS CHOROES VOL. 1 (9)

JOAQUIM CALLADO - O PAI DOS CHOROES VOL.. 2 (16)
JOAQUIM CALLADO - O PAI DOS CHOROES VOL.. 3 (14)
JOAQUIM CALLADO - O PAI DOS CHOROES VOL.. 4 (12)
JOAQUIM CALLADO - O PAI DOS CHOROES VOL.. 5 (15)
JOEL NASCIMENTO & SEXTETO BRASILEIRO - AO VIVO NOS EUA

€)]
JOEL NASCIMENTO AND THE BRAZILIAN SEXTET LIVE! (39)

LIRA DO POVO (15)

LIVE IN HAMBURG (10)
LIVE IN SWITZERLAND (14)
LUCIANA RABELLO (12)
LUCIANO PERRONE (18)
MAURICIO CARRILHO (11)
MELANCOLIE (8)
MEMORIAS CHORANDO (11)

MEMORIAS MUSICAIS VOL. 1 (BANDA DO CORPO DE BOMBEIROS E
BANDA DA CASA ... (19)

MEMORIAS MUSICAIS VOL. 10 (VIOLAO, BANDOLIM E
CAVAQUINHO) (19)

MEMORIAS MUSICAIS VOL. 11 (LINGUAGENS DO CHORO) (18)
MEMORIAS MUSICAIS VOL. 12 (FLAUTA) (17)

MEMORIAS MUSICAIS VOL.. 13 (PEDRO GALDINO E PESSOAL DO

BLOCO) (13)
MEMORIAS MUSICAIS VOL. 14 (ORQUESTRA VICTOR BRASILEIRA,

DIABOS DO CEU ... (12)
MESTRES DA MPB: RADAMES GNATTALI (20)

MEUS CAROS PIANISTAS CD 11 (30)

MEUS CAROS PIANISTAS CD 1 (30)

MINHA ALMA CANTA (14)

MUSICA DAS NUVENS E DO CHAO HAMILTON DE HOLANDA (12)
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NA MADRUGADA (11)

NO CAIPIRA (8)

NO NA GARGANTA (11)

NO SERTAO (10)

O CHORO FORROZADO DE ZE DE ELIAS (14)

O GRANDE CIRCO MISTICO (11)

O IMPORTANTE E QUE NOSSA EMOCAQ SOBREVIVA 2 (13)
O SAMBA DOS BAMBAS - TECA CALAZANS E O TRIO (13)

O SOM E A MUSICA DE JOAO PERNAMBUCO (12)

O TRIO (12)

O VIRTUOSE DO VIOLAO: JOSE DO CARMO INTERPRETADO POR

HENRIQUE ANNES (17)
ORQUESTRA DE CORDAS DEDILHADAS DE PERNAMBUCO (13)

OS BRASILEIROS NA EUROPA (12)

OS CARIOQUINHAS NO CHORO (12)

OS INGENUOS (10)

PARA SEMPRE (14)

PARCELADA MALUNGA (10)

PASTORES DA NOITE (13)

PATAPIO SILVA (12)

PAU DOIDO (12)

PAULINHO NOGUEIRA / ROSINHA DE VALENCA (11)
PAULO CESAR PINHEIRO (11)

PAULO MOURA E OS BATUTAS (16)

PAULO MOURA INTERPRETA RADAMES GNATTALI (8)
PE NA CADEIRA - ISAIAS E SEUS CHOROES (12)

PEDRO AMORIM TOCA LUPERCE MIRANDA (13)
PELAS TERRAS DO PAU-BRASIL (10)

PERNAMBUCO'S MUSIC, BRAZIL, PLAYED BY OFICINA DE CORDAS

(15)
PERSONALIDADE (14)

PIXINGUINHA (12)
PIXINGUINHA & BENEDITO LACERDA - OBRA COMPLETAVOL.1

(24)
PIXINGUINHA & BENEDITO LACERDA - OBRA COMPLETA VOL. 2

(22)
PIXINGUINHA + BENEDITO - MARIO SEVE + DAVID GANC (14)

PIXINGUINHA 70 (19)

PIXINGUINHA DE NOVO (12)
PIXINGUINHA VIDA E OBRA - DISCO 1 (10)
PIXINGUINHA VIDA E OBRA - DISCO 2 (11)
PRELUDIANDO (18)

PRINCIPIOS DO CHORO 1, CD 3 (14)
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QUEM NAO CHORA, NAO MAMA - ISAIAS ENTRE AMIGOS (14)
QUINTETO DA PARAIBA, CAPIBA E GONZAGAO (16)
QUINTETO PIXINGUINHA (12)

RADAMES & AIDA GNATTALI INTERPRETANDO NAZARETH &
GNATTALI (17)
RADAMES GNATTALI (12)

RADAMES GNATTALI E SEVERINO ARAUJO (14)

RADAMES GNATTALI E WALDEMAR HENRIQUE ORQUESTRA DE
CAMARA DE BLUMENAU -... (15)
RADAMES NA EUROPA COM SEU SEXTETO E EDU (15)

RAFAEL RABELLO (11)

RAFAEL RABELLO E DINO 7 CORDAS (11)

RAFAEL SETE CORDAS (12)

RAIZES DO SAMBA - NELSON CAVAQUINHO (20)
RARIDADES (13)

RECEITA DE CHORO (12)

RECORDACOES DE UM SARAU ARTISTICOS VOL. 1 (18)
RECORDACOES DE UM SARAU ARTISTICOS VOL. 2 (16)
REFERENCIAS DO CHORO VOL. 1 (18)

REFERENCIAS DO CHORO VOL. 2 (21)

REFUGIO DE SONADORES (16)

RELENDO DILERMANDO REIS (12)

RESGATE (12)

RETRATOS (8)

RETRATOS E ASSANHADO (16)

ROBERTINHO SILVA - MPBC (8)

RODA DE SAMBA - CONJUNTO A VOZ DO MORRO (14)
ROMA - HEL10O DELMIRO IN CONCERT (8)

SAMBA - COLETANEA EPM - VOL.. 1 (11)

SAMBA - COLETANEA EPM - VOL.. 2 (13)

SANFONA DOURADA (21)

SAO PAULO NO BALANCO DO CHORO (10)
SARACOTEANDO (16)

SARAU NO RIBEIRAO (12)

SAXOFONE, POR QUE CHORAS? (14)

SEBASTIAO TAPAJOS / TOQUINHO (12)

SEGURA ELE (14)

SELECAO DE OURO (12)

SEMPRE NAZARETH (12)

SERENATA DE UMA MULHER (12)

SERGIO E ODAIR ASSAD (10)

SINFONIA DO RIO DE JANEIRO DE SAO SEBASTIAO (7)
SO GAFIEIRA (15)
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SOLITUDE ON GUITAR (12)

SOM DE BANDOLIM (14)

SOU APENAS UMA SENHORA QUE AINDA CANTA (22)
SR. SAMBA (12)

SUCESSOS (14)

THE FRANKFURT OPERA CONCERT (14)

THREE ORIGINALS DISCO 1 (14)

THREE ORIGINALS DISCO 2 (14)

TICO-TICO NO GALHO SECO E EPOCA DE OURO - DINO 50 ANOS (24)
TIMONEIRO (17)

TIRA POEIRA (13)

TODAS AS CANCOES (18)

TODOS OS TONS (10)

TOGETHERING (8)

TONINHO CARRASQUEIRA TOCA PIXINGUINHA E PATAPIO SILVA
SERIE REGIA MUSI... (18)
TRIBUTO A ESMERALDINO (18)

TRIBUTO A GAROTO (9)

TRIBUTO A JACOB DO BANDOLIM (7)

TRIO MADEIRA BRASIL (14)

TRIO SURDINA ANOS 50 DISCO 1 LP TRIO SURDINA (20)
TRIO SURDINA ANOS 50 DISCO 2 LP TRIO SURDINA (24)
TUDO DANCA (13)

TURMA DA GAFIEIRA HI FI 1 ANOS 50 FINAL (20)

UM VIOLAO EM PRIMEIRO PLANO (12)

VALSAS BRASILEIRAS DE ANTIGAMENTE E CHORINHOS E
CHOROEY) (23)
VASSOURINHA (12)

VILLA LOBOS & RADAMES GNATTALLI (10)
VIOLAO BRASILEIRO DISCO 1 (10)
VIOLAO TENOR (14)

VIRTUOSE (23)

VIVALDI & PIXINGUINHA (12)

WHY NOT (8)

WILSON BATISTA (13)

WILSON, GERALDO E NOEL (12)
YAMANDU (12)
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Legenda:

1) ¥ - CD Individual
2) 5 - CD de Coletanea.
3) O nimero apds o titulo representa 0 numero de faixas do CD.





