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RESUMO

A presente pesquisa tem como objetivo perfazer uma andlise historica social e
sonora do género musical Choro, apontando para o0 norte que o caracteriza como uma
manifestacdo musical de sintese erudita e popular. Trata-se de uma abordagem que parte
das suas origens em fins do século XIX, culminando na fixacdo do género nas primeiras
décadas do seculo XX. Trajetoria de transformacdes, adaptacdes e incorporacdes que
seguiu paralela com as transformacdes da sociedade brasileira.

Caminhando pelo mesmo viés historico procura-se debater os conceitos do erudito e
do popular na cultura brasileira buscando evidenciar os reflexos que esta relagéo e disputa
tiveram no Choro, partindo do principio de que a musica é um reflexo da sociedade e na
inversa proporcdo a sociedade de seus géneros musicais. Além disso, busca-se
compreender o processo de assimilacdo e incorporagdo destes elementos sociais e sonoros
no Choro como respostas para lacunas ainda presentes na historiografia do género que o
aborda como manifestacdo cultural musical popular unicamente, sem considerar 0s
elementos da vertente erudita.

Nesta mesma perspectiva tem-se a insercdo da flauta transversal no discurso
analitico por se tratar de um instrumento caracteristico do género, que marcou sua
sonoridade nas rodas de Choro ja no final do século XIX tornando-se indispensavel por seu
carater solista. Uma representacdo sonora auténtica do elo entre as culturas do erudito e do
popular no Choro que teve inicio por Callado e Reichert nos primeiros momentos da
histéria do género. Estes, que por sua vez, fixaram as bases desta linguagem de flauta
refletida nas obras de inimeros compositores e flautistas de véarias geracdes posteriores
como Patépio Silva, Pixinguinha, Benedito Lacerda, Altamiro Carrilho e o préprio Plauto
Cruz.

O "Mago da Flauta", como é conhecido o flautista e compositor rio-grandense
Plauto Cruz apresenta em suas obras a heranca historica desta sintese do popular e do
erudito, tanto no que diz respeito a linguagem da flauta no Choro, quanto aplicadas a sua
formacdo e vivéncias em sua realidade regional do Rio Grande do Sul. Um legado que
transcende as linhas geograficas do estado sulino e o coloca como um dos representantes
do Choro a nivel nacional, tamanha sua representatividade neste cenario composicional e
interpretativo.

Finalizando, a tensdo reside em apresentar ao leitor como ocorre este processo de
cristalizacé@o destes elementos do erudito e do popular no Choro pela da flauta transversal,
analisando diretamente parte da obra do compositor e flautista Plauto Cruz. Obra esta que é
constituida por partituras e audios, reflexo de uma producédo recente datando de fins da
década de 1970 ate o ano de 2002.

Palavras-chave: Erudito, popular, flauta transversal, historia regional, Plauto Cruz, Choro.



ABSTRACT

This research aims to make up a social and historical analysis of the musical genre
Choro, pointing to north that characterizes it as a musical manifestation of classical and
popular synthesis. It is an approach that part of their origins in the late nineteenth century,
culminating in the fixation of the genre in the early decades of the twentieth century.
Trajectory of changes, adaptations and additions that followed parallel with the
transformation of Brazilian society.

Walking by the same historical bias try to discuss the concepts of classical and
popular Brazilian culture in order to enhance the reflections that this relationship dispute
and had in Choro, assuming that music is a reflection of society and in inverse proportion
to society their musical genres. In addition, we seek to understand the process of
assimilation and incorporation of these social and sound elements in Choro as responses to
gaps still present in the historiography of gender that addresses how uniquely popular
musical cultural event, without considering the elements of classical strand.

In this same perspective has been the insertion of the transverse flute in analytic
discourse because it is a characteristic instrument of its kind, which marked his sound on
wheels Choro since the late nineteenth century becoming indispensable for his solo
character. An authentic link between the cultures of classical and popular in Choro that
began by Callado and Reichert in the first moments of the history of the genre sound
representation. These, in turn, set the groundwork for this flute language reflected in the
works of numerous composers and flutists of several later generations as Patapio Silva,
Pixinguinha, Benedito Lacerda, Carrilho and Plauto Cruz himself.

The "Wizard of the Flute”, how is known the flutist and rio-grandense composer
Plautus Cruz presents in his works in the historical heritage of this synthesis of popular and
classical, both with regard to the language of the flute in Choro, as applied to their training
and experience in your regional reality of Rio Grande do Sul. A legacy that transcends
geographic lines the southern state and places it as one of the representatives of Choro
nationally, such a representation in this compositional and interpretive scenario.

Finally, the tension is to introduce the reader as it is this process of crystallization
of these elements scholar and popular in Choro by the flute, analyzing directly part of the
work of the composer and flutist Plauto Cruz. This work that consists of music and audio,
reflecting a recent production dating from the late 1970s until 2002.

Keywords: Erudite, popular, transverse flute, regional history, Plauto Cruz, Choro.
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INTRODUCAO

A musica é uma das expressdes de arte mais densas e marcantes, estando presente
desde as primeiras sociedades humanas. A partir da musica, pode-se desenhar muito das
caracteristicas e elementos de uma sociedade, além de através dos sons das diferentes
épocas, compreender como a sociedade se apresentava e é um produto social humano dos
mais reveladores.

No entanto “¢ preciso reconhecer que, no caso da Musica, essa visdo completa e
objetiva das coisas talvez seja mais dificil do que para qualquer outra Arte, porque a
Mausica evolui ndo apenas nas suas formas, na sua técnica, no seu estilo e nos seus modos
de expressdo, mas também na sua linguagem” (BARRAUD, 1983, p. 11).

A musica pode ser entendida como forma de arte que transcendeu todos os limites
de sua propria estrutura e ainda foi, segundo Pinto (apud CHIAPPINI, 2004, p. 211), “[...]
provavelmente, o primeiro elemento cultural a atravessar os continentes e oceanos, antes
mesmo de sonhar com qualquer tipo de globalizag¢ao”.

Para Napolitano (2005, pg. 11) a musica urbana brasileira, representada aqui pelo
Choro é a reunido de uma "série de elementos musicais, poéticos e performaticos da
musica erudita (o lied, a chanson, arias de 6pera, bel canto, corais, etc), da musica
"folclérica™ (dangas dramaticas camponesas, narrativas orais, cantos de trabalho [...]" sua
génese segundo “estd intimamente ligada a urbanizagdo e ao surgimento das classes
populares meédias e urbanas” do final do século XIX e inicio do seculo XX.
(NAPOLITANO, 2005, pg. 11).

Segundo ele:

[...] a musica urbana brasileira nunca foi pura. Como tentamos demonstrar, ela ja
nasceu como resultado de um entrecruzamento de culturas. De qualquer forma,
as maneiras como 0 pensamento em torno da musica popular foram construindo
uma esfera pablica prdpria, com seus valores e expectativas, traduzem processos
permeados de tensdes sociais, lutas culturais e clivagens histdricas. Esta é uma
das possibilidades de abordar a relagdo entre mdsica e historia (social, cultural e
politica), sem que uma fique reduzida a dindmica da outra. (NAPOLITANO,
2005, pg. 49).



Com base neste pensamento propde-se a discussdo acerca deste género de musica
brasileira que transcendeu fronteiras geograficas e sociais podendo ser chamado de um
género de sintese de culturas, pois uniu elementos de duas das vertentes mais discutidas em
musica: a erudita e a popular. E mais que um género estritamente popular de musica
brasileira, como sugere grande parte da bibliografia sobre o tema, devido ao fato de que “ja
na sua constituicao, o choro é um género de sintese instrumental baseado na ‘improvisagao
inteligente’”

populares” (SQUEFF; WISNIK, 2004, p. 162).

Portanto o objetivo desta andlise é marcar o Choro como um produto musical

, marcado por um ‘“gestudrio sonoro original rabiscado de tragos eruditos e

urbano plural, ou seja, constituido de uma sintese de elementos do popular e do erudito,
utilizando como referéncia a flauta transversal e a obra do compositor e flautista Plauto
Cruz. Trata-se de uma construcao histérica que procura compreender como ocorre esta
fusdo que culmina com a consolidacdo do Choro no grande mar da mdsica brasileira,
trazendo a flauta transversal como instrumento caracteristico desta sedimentacdo de
elementos e da linguagem do Choro.

Para Napolitano (2005, pg. 45) "o Choro acabou por galvanizar uma forma musical
urbana brasileira, sintetizando elementos da tradicdo e das modas musicais da segunda
metade do século XIX." Segundo o mesmo autor estavam presentes no Choro "[...] o
pensamento contrapontistico do barroco, o0 andamento e as frases musicais tipicas da polca,
além de timbres instrumentais suaves e brejeiros levemente melancélicos e a sincopa que
deslocava a acentuacéo ritmica "quadrada”, dando-lhe um tom sensual e até jocoso."

Para tanto, busca-se uma "superagdo das dicotomias e hierarquias musicais
consagradas (erudito versus popular) ndo para “elevar" e "defender" a musica popular
diante da musica erudita, mas para analisar as proprias estratégias e dinamicas na definicao
de uma e de outra [...]" (NAPOLOTANO, 2005, pg. 14). Além disso, "as relacdes entre
musica popular e historia, assim como a histéria da musica popular do Ocidente, devem ser
pensadas dentro da esfera musical como um todo, sem as velhas dicotomias "erudito”
versus "popular" (NAPOLITANO, 2005, pg. 12).

Pensando por estas colocacdes e buscando compreender melhor a historia do Choro,
percebeu-se uma lacuna na historiografia do género, onde as abordagens sdo direcionadas
para personagens e fatos, considerando uma historia linear para o surgimento e fixacdo do
género na cultura musical brasileira. H& uma continua reproducdo de materiais
bibliograficos acentuando sempre a mesma ideia sobre a histéria do Choro, pregando as

mesmas explicac¢des insuficientes e mal suportadas.
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A ideia de que o Choro € um género de musica popular, ndo é incorreta, mas sim
insuficiente para explicar um género tdo complexo do ponto de vista historico-social e
sonoro. Isso porque na sua génese o Choro comporta elementos destes dois ambientes
sonoros, sendo um inconsequéncia aborda-lo somente pelo viés social, se bem que nem por
este caminho ele é puramente popular.

Portanto compreendé-lo através de fatores sociais (politicos e econémicos) € valido
quando estabelecido contrapontisticamente pelo viés da sonoridade, valorizando desta
forma sua multiplicidade de elementos sonoros que vao desde a incorporacdo da sincope
do negro africano até o contraponto do barroco europeu. O contexto social de seus agentes,
suas vivéncias e formacao até mesmo seu espago geografico socialmente construido é
articulado com outros individuos e herancas.

Tanto que, segundo Ginzburg (1987, p. 27), “[...] a cultura oferece ao individuo um
horizonte de possibilidades latentes — uma jaula flexivel e invisivel dentro do qual se
exercita a liberdade condicionada de cada um”. Nesse didlogo ¢ que se pode compreender
0 que ele (individuo social) recebe de influéncias e o meio o faz incorporar em suas
praticas, bem como, o que ele pode sustentar quanto individuo carregado de suas proprias
vivéncias.

Nesse ambito, todo individuo esta inserido em um meio social, em um ambiente
construido socialmente, onde interage com outros agentes em processo de recepgao e
doac¢do constante no qual a “[...] circularidade, influxo reciproco entre cultura subalterna e
cultura hegemonica [...]” (GINZBURG, 1987, p. 21) fazem parte da sua rotina.

Logo a solucdo para este problema estd numa andlise que comporte os multiplos
fatores acerca da histéria social e sonora do Choro, buscando o esgotamento das fontes e
recriando o cenario dos acontecimentos. Desta forma o objeto da pesquisa é
contextualizado e suportado de forma especifica e aprofundada, revelando o compromisso
de uma pesquisa enriquecedora e esclarecedora.

Nesta perspectiva, uma das hipoteses € considerar o Choro como um género
equivocadamente classificado a partir de pré-conceitos herdados da formacdo das classes
sociais logo no Rio de Janeiro do século XIX. Problema que é acentuado pelas elites
cariocas na ansia de distincdo de classe e negacdo da cultura das classes menos
privilegiadas. Caracterizando como subproduto o material cultural sonoro destas classes
populares, entendidas como "povo" em geral, elevando o produto importado europeu como

superior em termos de valor estético.
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E tanto o fato se comprova que os instrumentistas e compositores brasileiros
perderam espaco para a grande leva de instrumentistas, compositores e intérpretes
europeus que foram desembarcando no Rio de Janeiro contratados pela corte de D. Jodo VI
para "elevar" o nivel musical da cidade. Um incentivo as artes e a misica que menosprezou
a producdo musical dos profissionais nativos, e por outro lado elevou a patamar de
"superior” a musica europeia importada.

Esta questdo emerge com maior forca quando se analisa o papel do negro escravo e
musico na formacdo e estruturacdo de alguns géneros de musica urbana brasileira, como é
0 caso da Modinha e o Lundu. Pois sendo donos de notorio refinamento no trato dos
instrumentos musicais, oriundo de “suas atividades diarias [...] no aperfeicoamento da sua
técnica" segundo Napolitano (2005, pg. 43), os fez criarem "uma tradicdo musical
complexa e plural, que trazia elementos diversos enraizados do século XVIII e inicio do
XIX [...] estilos e modas musicais européias "sérias" (neste campo, o barroco foi
dominante) e ligeiras, como a polca e a valsa".

Portanto ha no entendimento sobre a histéria da musica brasileira estas incoeréncias
quanto as classificacbes e categorizacdes dos movimentos musicais e culturais,
representados por géneros e estilos. Cabe as novas pesquisas quebrar estes estere6tipos
preconceituosos muitas vezes, e pensar 0s movimentos a partir de seus elementos préprios,
valorizando o que é real e perceptivel em detrimento de antigos e ultrapassados rétulos
imprecisos.

Por este viés explica-se a proposta desta pesquisa em sua estrutura formal, onde
logo no titulo o problema é apontado quando se coloca a énfase na relacdo do erudito e do
popular pensando na flauta transversal de Plauto Cruz na histéria do Choro. Tematica que
representa a preocupacdo em abordar ideias ainda pouco exploradas na historiografia
musical contemporéanea. Neste caminho os anos de 1940 a 2002 representam 0 recorte
temporal que coincide com o abandono da situacdo de amadorismo de nosso personagem
flautista Plauto Cruz e, portanto, sua profissionalizacdo como musico-flautista chegando
até sua Ultima producdo discogréafica no ano de 2002 com o Cd "O Mago da Flauta".

Introduzindo o primeiro capitulo, tem-se uma pequena construcao histdria da flauta
em ambito de surgimento e evolucdo nos tempos histéricos imbricados a evolucdo da
Humanidade. Nesta trajetdria, do ponto de vista dos aperfeicoamentos e utilizacdo de
novas técnicas e recursos mais avancados, a flauta transversal é apresentada ao leitor a fim

de contextualiza-lo sobre sua histéria ao longo dos séculos.



12

Ao desenhar esse trajeto, pretende-se entdo desembarcar com a flauta transversal no
Brasil e no Choro, revelando ja em fins do século XIX, um instrumento que apresenta
maltiplas possibilidades sonoras ligadas as mais variadas vertentes musicais existentes.
Todo esse processo, fruto de alguns séculos de evolucdo organoldgica e técnica, que na
musica brasileira vai ser assimilada e incorporada ndo de forma linear, mas sim, atraves de
tensdes de acordo com a propria relagdo com a sociedade e seu tempo cronolégico.

Neste capitulo a histéria do Choro como produto da sintese erudita e popular é
detalhada a partir das disputas de classe que formam a sociedade brasileira, refletidas no
surgimento dos primeiros géneros musicais urbanos e hibridos no Rio de Janeiro. Além
disso, a sonoridade da flauta transversal no &mbito das vertentes popular e erudita no
Choro é revelada com maiores detalhes e riqueza de elementos.

No segundo capitulo a trajetdria e o legado do compositor e flautista Plauto Cruz
sd0 maximizados, voltando a atencdo para seu contexto regional de mdsica em conexao
com a propria historia do Choro do Rio Grande do Sul. Trata-se de colocar em evidéncia
suas principais caracteristicas como compositor e intérprete, pertencente a um espaco
geografico social e musicalmente construido, a fim de compreendé-lo através de suas
vivéncias e herangas oriundas de seu entorno social.

Para que esse contexto (social, politico, econémico e sonoro) seja bem retratado,
sdo utilizadas fontes orais, bibliograficas e &udio-visuais, uma vez que somente a
multiplicidade destas fontes pode revelar o mundo do artista e 0 mundo ao seu redor. Uma
busca pela identidade do artista enquanto agente de seu meio social, pelo qual a musica é
um elo. Ndo abstraindo de tecer os fios que suportam a relagdo entre o erudito e o popular
pelo flautista e compositor, mais conhecido por "Mago da Flauta", alguns apontamentos a
esse respeito séo tecidos.

Para finalizar, o terceiro capitulo tem como tema central o erudito e o popular no
Choro e na obra de Plauto Cruz, onde sdo analisadas suas composicGes e execucdes e
elencados os elementos que o flautista utiliza tanto para compor quanto para interpretar
seus Choros. E feita uma analise de algumas partituras, discos e CDs gravados pelo
flautista a fim de marcar os elementos que fazem parte desta linguagem de flauta criada
por Callado e Reichert e incorporada por Plauto.

A analise estd calcada em elementos como Forma e Estrutura, o papel do
compositor, a composicdo e o arranjo, bem como, a partitura do Choro, o contraponto, a
harmonia, a melodia, o ritmo, o improviso entre outros. Ao propor esta metodologia de

trabalho, baseada na pesquisa e apresentacao historica do tema e dos conceitos abordados,
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inserindo o personagem e o instrumento em destaque quanto o seu contexto e importancia
para o dialogo e exemplificado na forma da linguagem musical os pontos elencados
acredita-se que esta pesquisa pode colaborar para outro lugar mais comprometido sobre a
histdria do Choro, da flauta transversal e do flautista e compositor Plauto Cruz.



1 AFLAUTA TRANSVERSAL NA HISTORIA DO CHORO

Notadamente, a musica, na humanidade, teve seu inicio basicamente ligado a dois
elementos considerados como a matéria-prima, se assim podemos designar de tudo o que
seguiria como criagdo ou elaboragdo humana para essa arte que sdo: 0 som e o ritmo. Se
pensarmos nas relacOes entre oS termos e Sseus conceitos, necessariamente o primeiro
contemplaria todos os outros, pois musica tem por matéria-prima a combinacdo de sons e
de siléncios, sendo que o ritmo mais estaria ligado a uma das maneiras de manipular
materiais possivelmente sonoros do que propriamente a esséncia da matéria abstrata dessa
arte.

Nesta perspectiva, a respeito de som e ritmo, tem-se, nos primeiros povos da
humanidade, a evidéncia muito grande de criacdo musical vinculada as manipulacdes
sonoras que contemplam uma atmosfera sonora, caracterizando-os como criadores de
manifestacbes musicais essencialmente ritmicas, ndo desprovidos de recursos
instrumentais melddicos e harmdnicos, mas que em tal proporcdo de manipulagédo pode-se
evidenciar em menor escala.

Essa proxima relacdo entre 0 homem e o ritmo é tdo necessaria quanto a propria
natureza que o cerca, pois compde parte de sua socializacdo, inclusive em suas realizacfes
ritualisticas permeando a sua vida cotidiana e servindo-lhe de amparo sonoro para suas
exteriorizacOes corporais e espirituais. O corpo e o ritmo (o ritmo ndo melddico diga-se de
passagem) permearam a esséncia da criacdo de musica dos primeiros povos humanos,
servindo-se um do outro nos seus principais momentos de socializa¢do, nos quais a musica,
0 ritmo e o corpo entravam em completo ritual de unido carnal e espiritual.

Entre esses povos, a manifestacdo musical da qual mais se tem mais noticia foi a
vocal, coral unissono essencialmente, movidas inclusive pelo espirito de coletividade entre
os integrantes desses povos, onde a individualidade ndo era muito desenvolvida, e onde
também a musica instrumental praticamente inexistia (ANDRADE, 1980, p. 24).

Segundo Candé (1994), em 9000 a. C., os primeiros fendmenos sonoros
organizados apareceram juntamente com as primeiras sociedades em formacao, aparecendo
tal manifestagdo de maneira sistematica, ndo como apenas uma maneira delirada de
produzir ou manipular alguns sons produzidos pelo corpo ou por um ou outro instrumento

musical. Para Candé (1994, p. 50), “um dos primeiros testemunhos de atividade musical de
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que dispomos data deste periodo (Neolitico) de importantes transformacgdes: uma gravura
rupestre magdaleniana representando um tocador de flauta ou de arco musical (gruta de
Trois Freres, Ariége, ¢. 10000 a. C.)”.

Durante a Pré-Historia, com base em achados arqueoldgicos principalmente
compreendidos por interpretacdes de figuras e desenhos rupestres pelos pesquisadores em
cavernas, tumbas egipcias, bem como por relevos altos e baixos, pretende-se mostrar a
existéncia da flauta j4 nessa etapa da vida humana, compreendendo, portanto, a Pré-
Histéria da Humanidade. Logo, nesse periodo, a flauta se mostrava parte integrante do
cenario musical, mesmo que simploria, pelo que se consegue perceber pelos modelos de
flautas e os rudimentares recursos que apresentavam.

Na transformacdo do pensamento humano da Antiguidade para o Cristianismo,
segundo Andrade (1980), “enquanto os povos antigos conceberam o Som como elemento
sensitivo, o Cristianismo o empregou como elemento pelo qual a alma comovida se
expressa em belas formas sonoras” (1980, p. 35). Na musica, esse pensamento ¢ refletido
de tal forma a surgir a manifestacdo musical que coloca, segundo Peter Wagner, como
sendo algo que “ndo se v€ na evolugdo histérica da musica nada de compardvel ao
Gregoriano como melodia”.

Delinear a historia da flauta na musica anterior ao século XV é bastante dificil do
ponto de vista dos documentos existentes, principalmente porque a primazia estava na
musica vocal, sendo que a Igreja, como detentora de um poder maior — para, inclusive,
influenciar a criacdo musical, no que diz respeito a sua esséncia musical — era detentora da
lealdade vocal em seus canticos, abrindo uma possibilidade instrumental somente para o
acompanhamento do 6rgdo, o que faz com que a musica essencialmente instrumental se
desenvolva paralela e escassamente fora dos palacios sacros. Portanto, evidéncias dessa
masica instrumental sdo raras e sem muita precisdao de informacGes, referentes a esse
periodo, fazendo com que a flauta também careca de maiores descobertas nesse periodo,
reforcado inclusive pela falta de um sistema solidificado de escrita que proporcionasse uma
escrita mais precisa e que perdurasse por mais tempo.

Seguindo essa premissa, de tdo importante que a masica vocal se mostrava nesse
periodo, era a entdo chamada musica erudita, pois as elaboragdes e inven¢des, bem como,
novas técnicas e novas abordagens se davam em torno dessa manifestacdo musical. Seus
significativos avangcos em detrimento da musica instrumental que levaria algum tempo para
ser incorporada ao dia a dia dos instrumentistas e compositores, bem como do universo

musical daquele tempo justificou sua posicéo.
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A musica instrumental € restrita apenas em algumas linhas melddicas,
principalmente em contraponto nos motetos, mas sem uma preocupacdo solista que a
coloque de fato como fundamental no arranjo desta manifestacdo musical. Sobretudo, tem-
se a presenca mais marcante seguindo de notacdo mais detalhada da musica para alaude,
podendo ser seguida de outros instrumentos musicais (conforme ocasido) como vielas,

guiternes e as flautas.

1.1 Uma breve histéria da flauta

Levando em conta esses fatores a respeito do surgimento etimologico da flauta,
recai-se sobre as mesmas imprecisdes que se tém a respeito do préprio surgimento do
instrumento junto a humanidade. Sobre essa perspectiva, o que se trabalha é com hipéteses,
e a primeira, segundo Filho (2009, p. 17), propde a etimologia de uma maneira
onomatopeica para a flauta, levando em consideracéo fatores que se fundem na imitacdo do
som do instrumento como acontece com o bombo, cuja nomenclatura tem origem no som
do instrumento, que faz “bum bum”.

Partindo para uma segunda alternativa, mais convincente do ponto de vista
historico, tem-se a explicacdo voltada para a derivacdo da palavra “flatus”, de origem
latina, e provavel palavra que originou o nome “flauta”, significando “flatu”, respiragcao ou
vento. Para complementar, segundo Filho (2009, pg. 17), "o termo ou nome "flauta",
designou, durante muito tempo e, principalmente na Antiguidade, todos os tipos de flautas,
com suas mais diversas variagoes".

Logo nos primeiros povos e sociedades a flauta permaneceu com poucos registros
que possibilitem uma afirmacdo mais solida sobre sua existéncia e sua aplicacdo no dia a
dia musical desses grupos. Tanto que, baseado em documentos, comprova-se a presenca da
flauta doce na Idade Média, datando o século XI com os modelos de flauta doce de
Dordrecht e a flauta doce de Goéttingem.

Durante a Idade Média, considerando os anos de 500 d.C. até meados de 1450 d.C.
a flauta designou varios instrumentos musicais, sendo que os executados horizontalmente
acabaram sendo chamadas de flauta transversal e 0s que eram executados verticalmente, de
flauta doce. Neste periodo a flauta era mais encontrada na musica profana (vivenciada fora
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das paredes eclesiasticas) em virtude da musica da Igreja ndo conceber o uso de
praticamente nenhum instrumento musical que ndo fosse o 6rgdo acompanhando o canto.

Inicialmente, compreendendo a Idade Média até o século XVI, os instrumentos
musicais viveram na companhia do povo, até porque a musica vocal imperava na Igreja e a
polifonia vocal detinha o eruditismo de ser a masica mais pura que existia. Com o povo, 0S
instrumentos musicais serviram de acompanhamento o canto precario na necessidade
primaria de sustentacdo do ritmo e o apoio melédico.

A musica instrumental ficou, até meados dos séculos XIIl e XIV, servindo
principalmente de acompanhamento ao canto, a danga e ao improviso e por muitas vezes,
dobrando as vozes. Somente a partir do século XV a musica instrumental se desenvolveria
com maior énfase no cenario musical, motivada principalmente pelos progressos da
lutheria, 0 movimento em torno da mdusica dos diletantes ou ainda da masica de cAmara e 0
impulso causado pela edicdo de partituras e as composicoes especificas para instrumentos.

Quanto a sonoridade dessas flautas, tanto da ldade Média quanto em boa parte da
Renascenca — devido ao seu tubo ser inteirico e as furacdes realizadas sem muito cuidado
acustico (algo compreensivel para a época, a julgar que este estudo seria aplicado na
construcdo dos instrumentos musicais e na flauta, somente século adiante) ficou marcada
por inumeros problemas de afinacdo. Regra quebrada somente pela flauta baixo, a qual,
construida em duas partes, originou posteriormente outras flautas de diferentes tamanhos
formando a familia das flautas doce.

Na Renascenca, 0s instrumentos musicais de sopro se desenvolveram muito, na
maioria das vezes mantendo suas formas da ldade Média. Embora ndo tenham sido
reinventados estes instrumentos receberam aperfeicoamentos impulsionados pelo trabalho
dos luthiers, com modelos que variaram as formas e tamanhos. Este movimento ocasionou
um novo agrupamento dos instrumentos em familias, como é o caso das flautas e das
charamelas.

Para marcar a tamanha popularidade que a flauta adquiriu durante os anos da
Renascenca e o periodo Barroco, recorre-se a citacdo que descreve quais os fatores que
colaboraram para este ganho de popularidade do instrumento. Tal registro destaca que,
inclusive, Henrique VIII, rei da Irlanda e Inglaterra nos anos 1485-1509 e 1509-1547,

respectivamente, possuia 72 flautas transversais e 76 doces.
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Fatores tais, como: a evolucdo dos costumes, aprimoramentos técnicos
implantados no instrumento, a manufatura de flautas com diversas dimensoes,
insercdo de chaves, publicacbes de estudos, instrucdes para o aprendizado,
aperfeicoamento técnico e execucdo, possibilitaram a flauta um ganho de
popularidade tal, que, [...] tornou-se um dos instrumentos mais populares da
Italia e da Inglaterra. (FILHO, 2009, p. 67).

Nos primeiros agrupamentos musicais da Renascenga ha uma mistura
indiscriminada de instrumentos onde a flauta € unida ao alatde, ao corneto, trombone e
conjunto de violas. Quem primeiro se interessou pela questdo do arranjo instrumental, uma
melhor organizacdo desses instrumentos foram Gabrieli e Monteverdi, e mesmo assim,
pouco ou nada se tem de evidéncia da formacdo de orquestras de qualquer tamanho.
Pensando nos moldes que surgiriam no periodo Barroco, algo muito superficial teria inicio
nesse periodo, tanto que iriam aparecer de forma mais cristalizada no proximo século.

Surgiram, nesse periodo renascentista, diversas formas instrumentais, especialmente
em razdo do grande alcance dos alaides e teclados. Entre essas formas, estdo a Variacéo, a
Canzone, o Ricercare e a Danga. Logo no periodo Barroco, a musica instrumental se
solidifica, ainda fruto do movimento que havia iniciado no século XV. Formaram-se
familias de instrumentos, estruturando orquestras e grupos mais bem equilibrados,
contando com a base nos instrumentos de cordas. A flauta continuaria no naipe das
madeiras a serem incorporadas posteriormente na orquestra, firmando sua posi¢do
juntamente com os outros instrumentos do mesmo naipe, com carater solista.

Com sua insercao na orquestra, a flauta transversal ganha mais prestigio entre os
musicos e compositores no periodo Barroco, tanto que a flauta doce, muito apreciada neste
periodo, inicia um processo de enfraguecimento no cenario musical. As duas
permaneceram sendo usadas com mesmo grau de importancia, sendo que, posteriormente,
das primeiras décadas do século XVIII em diante, a flauta doce perderia naturalmente
espaco para a transversa por inimeros motivos, entre eles a maior possibilidade expressiva
da concorrente aliada a tessitura mais estendida e as mais variadas possibilidades timbricas
que ela apresentava justamente por ter uma tessitura extensa.

Essas modificacdes se intensificaram no periodo Barroco por conta da maior
valorizacdo da musica instrumental e a necessidade dos instrumentos em geral, entre eles a
flauta transversal, em atender as exigéncias destas manifestaces musicais. Tal fato acaba
deixando a flauta doce com menor privilégio dentro do ambiente musical, principalmente

da orquestra, quando esta exige mais recursos dos instrumentos e dos instrumentistas.
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Segundo Andrade (1980, p. 102), “a floragdo instrumental solista principia no séc.
XVII. E com esse século que se desenvolvem a técnica e as formas principais da mdsica
instrumental”. Nesse século também rivalizam de maneira a causar confusdo na mdsica
polifénica os Modos e a Tonalidade, caminhando para, no Romantismo, fixarem-se as
formas e o instrumento sonoro.

Com essa floracdo e emancipacdo da masica instrumental no periodo Barroco, por
volta do século XVII e parte do XVIII, surgem em diferentes paises, caracteristicas
particulares no que diz respeito a musica, ndo no que se refere ao sistema musical, que é
comum em toda a Europa, mas pelas distingbes de estilo e escolas nacionais que se
formariam. Entre as nacionalidades de maior destaque nesse momento da mdsica
instrumental estdo os italianos, os alemaes, os franceses e 0s ingleses, destacando de
maneira geral uma producdo mais ativa para os instrumentos do teclado, érgdo entre os
alemaes, e cravo e Orgao entre os franceses.

No que tange a orquestra, no periodo Barroco, ela marca um novo momento para a
musica instrumental, e aquela que estava menos privilegiada que o canto, agora
praticamente o ultrapassa em popularidade e prestigio. Isso porque ela se desenvolveu e
evoluiu principalmente em termos de possibilidades sonoras e amplitude de tessitura, bem
como, motivada pela atencdo maior de compositores e instrumentistas, que impulsionou o
aperfeicoamento dos instrumentos musicais.

Todo esse movimento de evolucdo das possibilidades sonoras dos instrumentos
atendendo a um movimento de expansdo e fixacdo ainda maior da orquestra da origem, no
periodo Barroco, ao que até entdo ndo se tinha na musica instrumental, o virtuosismo.
Primeiramente, ele atinge o violino e os instrumentos de cordas, componentes fixos da
orquestra, posteriormente expandindo para os demais instrumentos dos outros naipes,
alguns deles recentemente incorporados a orquestra, como € o caso da flauta.

A flauta aparece como instrumento musical requisitado e apreciado pelo compositor
Johann Sebastian Bach que atestou sua preferéncia pela flauta, oboé e instrumentos de
sopro em geral, utilizando-os frequentemente em sinfonias de aberturas de Operas e
acompanhamento instrumental de pecgas vocais com orquestra de camara. “Bach revela
preferéncia marcada pelo instrumento mais querido do Rococo, a flauta [...] Entre as
Sonatas para flauta e cravo, a em si bemol menor é a obra-prima” (CARPEAUX, 19--, p.
76).

Esse periodo estimulou muito o uso dos diferentes recursos dos instrumentos

musicais pois, inseridos na atmosfera do virtuosismo, 0s instrumentistas procuravam, a
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cada nova execucdo, mostrarem-se mais evoluidos tecnicamente e, para isso, 0S
instrumentos deveriam proporcionar melhores condicdes. Isso fez com que os luthiers
aparecessem ainda mais para o cenario musical, uma vez que detentores do poder de
proporcionar a tdo necessaria evolugdo dos instrumentos, gozaram de grande prestigio.

A flauta transversal recebe, nesse mesmo momento, datando, portanto o século
XVII, inovagdes que transformam a perspectiva do instrumento melhorando desde as
questdes de sonoridade propriamente timbricas, até aspectos mais especificos, como
afinacdo, intensidade, suavidade no som, além de maior conforto e menor quantidade de ar
para se produzirem as notas. Isso é devido a inovagdes promovidas essencialmente pelos
luthiers, que passavam boa parte de seu tempo promovendo mudancgas que atendessem ao
progresso e constante exigéncia dos instrumentistas motivados pelo momento
composicional voltado para a musica instrumental.

Dentre os aspectos melhorados estavam o mecanismo aliado ao chaveamento do
instrumento, aperfeicoamento que se fez importante justificado pelo fato de que poderia
proporcionar ao executante maior liberdade em termos de agilidade na hora da execucao.
Além disso, este avanco colaborou para um maior conforto para o executante, elemento
estritamente ligado ao virtuosismo, uma vez que, 0 manuseio fosse mais natural e
confortavel teria reflexo direto numa melhor homogeneidade sonora nos varios registros do
instrumento.

Na passagem dos séculos XVII e XVIII, a flauta teve seu momento aureo, onde
gozou de prestigio de compositores, instrumentistas e luthiers, todos em prol do
instrumento, visando cada um deles aproveitar a0 maximo a popularidade que o
instrumento detinha naquele momento. Tudo passou a ser importante no processo de
construcao da flauta, desde o material a ser utilizado, a perfuracao e a nogéo de formato do
tubo, bem como o uso de chaves e a divisdo das partes da flauta em tamanhos menores,
tudo reflexo na sonoridade final do instrumento.

Esse pensamento € justificado pela afirmacdo de Filho (2009, p. 74) quando este
destaca que “o objetivo maior de todo o construtor de instrumentos musicais daquela ou
mesmo de época mais remota era, construir um instrumento musical com um nivel tal de
perfeicdo [...]”. Nessa linha de evolucdo, a flauta seguiu recebendo novas chaves. A contar
as oito primeiras, somou-se a do Ré# e mais duas, na proporcdo que, antes das
modificagdes de Béehm, ela numerava 11 chaves.

Na busca pela ampliacdo da extensédo da sua tessitura, a flauta recebeu, por volta da

segunda década do século XVIII, inovacbes que deram conta de aprimorar principalmente
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a questdo da afinacdo. Entre essas inovacOes, esta a construgdo do instrumento em duas
partes, com acessorios de diferentes tamanhos para a regulagem de afinacdo, além da
insercdo de um suporte de afinacdo e a segunda chave, do Do# e a cortica ou rolha, para
ajustar a afinacdo do instrumento.

Por melhoria de afinacéo, a flauta passou por inimeras atualizagcdes e modificacdes,
sempre testadas pelos instrumentistas da epoca, e, consequentemente por vezes aprovadas
ou ndo. Muitas das inovacdes realizadas como a adi¢ao de chaves, mudangas no tamanho e
na gquantidade de partes do instrumento ndo promoveram resultado muito satisfatorio, fato
que exigia dos compositores atencdo na composicdo das obras para o instrumento. Ele
deveria estar atento para as tonalidades em que a flauta soaria mais afinada, uma vez que
determinadas tonalidades apresentavam defeitos de afinacdo. Entre as tonalidades mais
seguras para o instrumento estavam a de D¢, Sol, Ré e La Maior.

Todos esses problemas de afinagdo faziam da flauta um instrumento amado e
odiado ao mesmo tempo. Amado pelos instrumentistas que sabiam e aceitavam as suas
deficiéncias e lidavam com a realidade, e odiado por alguns compositores que nao
suportavam tais deficiéncias de afinacao. Isso fez com que a flauta perdesse popularidade
entre 0s compositores e instrumentistas, evidenciando um momento de certa decadéncia do
instrumento até que esses problemas de afinacdo fossem solucionados, o que iria ocorrer
logo na passagem do periodo Barroco para o Classico.

Rompendo as barreiras estilisticas do periodo Barroco e adentrando ao Classicismo,
a flauta transversal recupera seu elevado grau de prestigio no cenario musical
principalmente na musica de concerto, motivada pelas suas possibilidades sonoras cada vez
mais evoluidas e suas melhorias constantes de afinagdo. Esse periodo ficou marcado pela
importancia da musica instrumental representada por algumas formas composicionais
como a Sonata, o trio, o quarteto de cordas, a sinfonia e o concerto.

A flauta transversal teve neste momento o que muitos chamam da fase da
abordagem mecanica, pois inovacGes foram feitas para facilitar a digitacdo e,
consequentemente, a execu¢do do instrumento. Além disso, melhoramentos na afinacdo
foram realizados, inclusive pelo uso de novas chaves. Dentre tais inovagdes, estdo as
incorporacdes de novas chaves como a do Sol#, a do Sib e a do F4, totalizando uma flauta
com quatro chaves.

Paralela a essas evolugbes, o corpo do instrumento ganhou maior comprimento,
proporcionando maior qualidade sonora e melhorias no sistema de digitacdo. Foi

adicionada a chave para a nota D6 que deixou a flauta mais segura em termos de afinacéo,
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com maior facilidade e seguranca no dedilhado além de uma sonoridade mais rica e
equilibrada.

Logo ao final do século XVIII, depois de adotar inovagdes que trataram de melhorar
o funcionamento do F4, (com nova furacdo para uma nova chave que proporcionou maior
precisdo na passagem desta para outras notas) a flauta tomou uma forma definida,
mantendo-se com a mesma disposicdo de chaves e orificios até boa parte do século XIX.
Esta realidade mudaria significativamente com a entrada das primeiras décadas do século
XIX, a partir da figura de Theobald Friedrich B6ehm e suas inovacoes.

Aleméo, nascido em Munique, no ano de 1794, Boehm era ourives e flautista
renomado, principalmente pelo cargo de flautista da Orquestra da Corte Real Bavara. Suas
inovacgdes comecaram muito antes das, propriamente ditas apari¢des do novo instrumento.
Isso se deu devido as constantes apreciacfes que ele fazia de outros flautistas, sendo que a
partir dessas analises, diagnosticava as necessidades que o instrumento apresentava.

Tal percepgdo fez com que propusesse uma flauta de madeira, com tubo
ligeiramente cbnico e com um sistema de digitacdo que seria composto de orificios
fechados com chaves e com os dedos, sendo que esse novo sistema de chaveamento tinha
como objetivo prolongar a acdo do dedo quando este ndo chegasse aos orificios por meio
de chaves. Esse novo sistema de chaveamento e digitacdo marcou um pensamento voltado
para a qualidade sonora partindo de conceitos de acuUstica para a perfuracdo dos orificios,
aliado ao mecanismo de chaveamento direcionado para um maior conforto do executante.
Esses fatores popularizaram ainda mais a flauta.

Diferentemente do modelo padrdo de digitacdo proposto por Béehm que é utilizado
em nossa contemporaneidade, em meados do primeiro cinquentenario do século XIX

coexistiam muitos sistemas de digitacéo para a flauta transversal. Segundo o autor:

Esta época correspondeu a Era Industrial, quando foi comum todo o tipo de
invento e aperfeigoamentos nos ja existentes, conviveram diversos sistemas; tais
como: Pratten, Clinton, Radcliff, Giorgi, Briccialdi, Tulou, Pfaff [...] Euler e
Meyer; este Ultimo, considerado o maior concorrente do Sistema Bdehm.
(FILHO, 2009, p. 88).

Isso ocorreu porque cada construtor de instrumento, assim como o fez Béehm,
inseriu em seu modelo de flauta alteragdes, e propunha a sua maneira, cada qual levando

em consideracdo as suas necessidades e particularidade que muitas vezes faziam das
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flautas pecas unicas, conduzindo o instrumentista na lealdade de seu sistema, sendo que se
a trocasse, ndo conseguiria se adaptar e garantir uma performance em mesmo nivel de
qualidade em outro modelo de flauta.

Estudando cada vez mais para oferecer um modelo que suplantasse todas as
necessidades dos instrumentistas, desde qualidade sonora até conforto ao executante,
Bdehm estudou acustica e procurou aplicar seus conhecimentos em um novo modelo de
flauta. Promoveu mudancas no material de construgéo do instrumento enunciando, no ano
de 1847, a flauta de prata.

Além dessa modificacdo, segundo Filho (2009, p. 90), ocorreram modificacGes
como “o corpo confeccionado com formato cilindrico (anteriormente a Flauta Béehm tinha
0 seu corpo de forma cénica)" onde conforme o autor "apenas o bocal permaneceu com o
seu formato conico e com sua cabeca com a chamada Parabdlica [...], este modelo de
concha substituiu os antigos anéis, que ficou conhecido como Modelo Plat6”. Além disso,
foi mudado o orificio da embocadura, promovendo-o com um novo formato: o de um
retangulo alongado.

Por fim, segundo Filho (2009, p. 91), ao vender os direitos de producdo da flauta
para a empresa inglesa Rudall & Rose no ano de 1847, outras mudancas foram realizadas,
sendo acrescentada uma nova chave para fechar o Sol# da méo esquerda, com auxilio de
uma espatula. Esse modelo de flauta Béehm permaneceria sendo adotado por um tempo,
pois, dentre todos os que foram sendo sugeridos, continuou sendo o que melhor atendeu as
necessidades dos flautistas e aliou um bom custo beneficio para a sua producgédo. Este
modelo é 0 que permanece hoje em dia sendo utilizado, apenas com algumas variagoes
entre os principais fabricantes, mas nada que altere a perspectiva do funcionamento do
instrumento, ou que proponha uma nova fase para ele.

Sugiro ao leitor mais interessado em detalhes das questdes acusticas e propriamente
técnicas relacionadas as furacOes e as ilustragdes das flautas propostas por Béehm, que
invista na leitura do artigo de Savio Araujo intitulado “A evolucdo historica da flauta até

Boehm”, no qual o autor apresenta com maiores detalhes as questdes aqui abordadas.
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1.2 O som da flauta: aspectos de organologia, acustica e técnica

A matéria-prima da musica é o som, ele é responsavel por todas as sensacGes
auditivas que temos desde uma frase musical até um concerto orquestral. Nesta perspectiva
é que se propOe analisar alguns conceitos relativos a sua producdo e propagacao
compreendendo especificamente o processo acustico e fisico-técnico da producdo do som
na flauta transversal.

Portanto retratar a producdo do som na flauta revela-se um elemento importante
para dar inicio a andlise aqui proposta, destacando as propriedades do instrumento
buscando a esséncia do seu processo de construcdo da sonoridade. Tal processo terad
reflexo nas futuras analises que permeiam os assuntos relacionados aos aspectos da
composicao, performance e aprecia¢es musicais ligados ao erudito e ao popular no Choro.

O som, segundo Filho (2009, p. 11), ¢ definido como um “fendmeno acustico que
consiste na propagacdo de ondas sonoras produzidas por um corpo que vibra em meio
material eldstico (especialmente o ar)”. Esse “meio” de propagacdo do som pode ser
gasoso, solido ou liquido, eis que 0 som nédo se propaga em ambientes onde o0 meio é vazio,
ou seja, destituido desse material condutor e propagador.

A propagacdo do som se da de diferentes maneiras e de acordo com cada material
condutor, ou melhor, de acordo com cada meio material que proporcionara essa
propagacdo da onda sonora, fator este que esta estritamente ligado a evolugdo dos
instrumentos musicais ao longo dos séculos, inclusive a flauta. Por meio destes critérios
diversos foram sendo incorporadas analises que visavam buscar uma melhor sonoridade e
propagacdo dessa onda sonora a partir de diferentes materiais que influenciam a
caracteristica sonora de cada instrumento musical.

Especificamente sobre os instrumentos de sopro — dentre os quais se destaca a
flauta, tem-se uma evolucdo significativa no sentido dos aprimoramentos técnico, fisico,
acustico e organolégico do instrumento, desde os ajustes de afinacdo, mecanica e
digitacdo, até a estética desses instrumentos. Da mesma maneira que 0s grupos sociais vao
aprimorando suas técnicas e habilidades nas conquistas e inovacdes nos diferentes campos
da existéncia e das necessidades diarias, nas artes e na musica esses aprimoramentos vao
acontecendo progressiva e sucessivamente, como uma necessidade e um reflexo destas

sociedades. A musica vai refletindo e sendo refletida pela sociedade que a manipula.
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Primeiramente, é preciso que compreendamos o0s termos que serdo aqui aplicados,
sendo a acustica 0 mais importante neste primeiro momento. Por acustica, compreende-se
uma parte da fisica que estuda as oscilagcBes e as ondas correntes em meios elasticos,
compreendendo frequéncias sonoras que vdo essencialmente de 20 a 20.000 hz (hertz).
Essas ondas e oscilacGes s@o percebidas pelo ouvido humano como sons.

Ao tratar especificamente do material de construgdo dos instrumentos musicais de
sopro, cada um deles tem aspectos acusticos particulares que os diferenciam de maneira
acentuada. A flauta doce e a flauta transversal apresentam diversas possibilidades em
termos de materiais de construcdo, marcados pela caracteristica sonora adotada para cada
um deles ao longo dos periodos historicos. Uma essencialmente de material sintético e
madeira, e outra tendo passado pela madeira, metais diversos e mais recentemente, a partir
do século XIX e XX de prata e ouro.

A primeira com uso de chaves de plastico e pouco metal e a segunda com chaves
essencialmente em metal, prata e ouro. Fatores que do ponto de vista acustico da
construcdo do instrumento estabelecem parametros fundamentais de analise como o
timbre, a sonoridade mais brilhante, mais opaca ou aveludada, macia ou fechada e até
mesmo a afinagdo e homogeneidade do som. O material e a maneira como s&o construidos
estes instrumentos é fundamental para delimitar sua sonoridade e consequentemente, o
produto musical que por meio dele sera produzido.

Quando se consideram estas questdes na analise, consequentemente a abordagem
volta-se para o que foi tratado no inicio do capitulo que € a evolucdo dos instrumentos
musicais ao longo dos periodos historicos. Onde as limitacbes e na inversa proporcao os
avan¢os nos fazem compreender a importancia do processo desde os primeiros modelos e
formatos, bem como, dos materiais de construgdo dos instrumentos inicialmente em
madeira (ébano, grenadilha e outros) até o metal, a prata e o ouro.

E neste ponto que a Histéria e a Musica como campos independentes de
conhecimento se fundem, onde a sociedade deixa-se representar pela sonoridade da masica
de seu tempo e a sonoridade representa as melhores possibilidades de seu meio social. A
partir deste elo estabelecido pode-se desvendar o que as analises mais superficiais e
individualizadas ndo revelaram. Significa compreender que a flauta do século XVII nédo
poderia ter sido a flauta do século XIX porque as sociedades e suas técnicas e contextos
eram distintos.

Nessa perspectiva, os luthiers, bem como, tempos mais tarde as fébricas de

instrumentos, tém papel fundamental nessa discusséo, pois a partir de seus produtos, sua



26

tecnologia, ou na inversa propor¢do seu trabalho manual e artesanal, influenciam nas
sonoridades de cada tempo histérico. Cada marca de instrumentos possui variacoes,
adaptacOes, inovacgOes, mesmo que singelas nos seus instrumentos, marcando uma
constante variacdo de sonoridade a partir de seus principios, e cabe ao analista prever e
contemporizar essa variagao.

Com o clarinete, instrumento musical pertencente ao naipe das madeiras da
orquestra, assim como a flauta, verifica-se exatamente o que foi falado. O clarinete tem sua
histdria iniciada na primeira metade do século XVII numa tentativa por parte do construtor
de instrumentos Johann Christoph Denner de aperfeigcoar a flauta doce. Essa tentativa de
proporcionar a flauta doce maior projecdo sonora (dinamica) fez com que ele adaptasse
uma palheta de bambu a flauta, iniciativa que obteve sucesso, mas que por sua vez, fez
com que decaisse ainda mais o prestigio da flauta doce.

Desta tentativa surgiu o chalumeau, instrumento que atendia as necessidades
sonoras de Denner e que se aproximava muito da sonoridade do futuro clarinete. Mas,
nossa questdo principal estd no fato de que seguindo seu processo evolutivo o clarinete
chegaria ao periodo Classico contendo cinco chaves e com o corpo construido em madeira,
inovacdes que ndo parariam por ai. Nos séculos XVIII e XIX o clarinete receberia novas
chaves e novas propostas de sistemas de digitagdo, chegando a um modelo padrdo
composto de 17 ou 18 chaves, e com sistema de digitacdo definido por Béehm. Sistema
que deixou o chaveamento mais facilitado e confortavel para o executante.

Este clarinete classico’ ndo apresentava déficit de tessitura em comparacéo ao que
se utiliza contemporaneamente, muito pelo contrario, mantinha as possibilidades que o
recente apresenta. A grande questdo reside no fato de que a madeira era menos afetada
pelos metais (chaves e pinos) do que este que este contemporéaneo. Uma faca de dois
gumes, pois, na medida que a sonoridade abriu espaco para a facilidade de chaveamento,
ou ainda, transformou a sonoridade do instrumento.

Ha que se considerar, ainda, que a sonoridade do clarinete classico ndo é a mesma
de um clarinete com sistema de digitacdo Béehm. Portanto, se quisermos saber qual a
sonoridade do clarinete cléssico nas composi¢Ges de Mozart, por exemplo, que compunha
para este clarinete classico, teriamos que nos remeter a esse clarinete classico e ndo a este

clarinete "evoluido” que temos.

' Entende-se aqui o termo classico como o periodo da histéria da musica compreendido entre a segunda
metade do século XVIII e inicio do século XIX.



27

A sonoridade é outra, evidentemente. Portanto, chega-se a conclusdo de que,
sonoramente falando, quando se ouve uma orquestra contemporanea executar uma peca de
Mozart para clarinete, composta no periodo classico, a menos que se tenha um clarinete
classico, tem-se uma amostra (do ponto de vista da sonoridade do periodo) meramente
ilustrativa da obra, ndo representado a realidade sonora do periodo.

Todas essas colocagdes apontam para um questionamento mais profundo que diz
respeito & sonoridade dos instrumentos musicais, bem como as suas apresentacdes
organologicas e seus aspectos estritamente acusticos fisico-técnicos que abarcam para si
transformacdes contextuais que norteiam a evolucdo do instrumento musical ao longo do
tempo. Dizer, portanto, que se ouve hoje a mesma sonoridade da flauta que se ouvia no
periodo barroco € equivocado, caracteriza-se uma ingenuidade auditiva e perceptiva, se 0
grupo que a executa ndo apresentar instrumentos que sejam condizentes com tal periodo.

Pode-se dizer que, em virtude disso, alguns instrumentos musicais caracterizam-se
com diferentes sonoridades alocadas a cada tempo historico e sociedade, diretamente
ligado ao seu processo evolutivo e suas constantes mudancgas. Entre eles pode-se marcar o
ja citado clarinete, o violino, trombone, piano, flauta e tantos outros.

O som nos instrumentos de sopro é produzido essencialmente pela vibracdo de uma
coluna de ar que é estabelecida por diferentes fatores. Dentre esses, destacam-se 0 sopro do
executante e a palheta (simples ou dupla) nos instrumentos de boquilha (clarinete e
saxofone, fagote e oboé, respectivamente), e o bocal em instrumentos, como a tuba, o
trombone, o trompete e a flauta. Sendo que o bocal utilizado pelos trompetes, trombones,
tubas e até mesmo trompa é diferente do utilizado pela flauta.

Na flauta transversal, 0 som se propaga principalmente em duas dire¢Ges: um fixa,
na abertura do bocal, e outra movel, marcada pelas diversas aberturas — ou orificios — ao
longo do tubo do instrumento, que variam de tamanho, didmetro e disposi¢do de acordo
com aspectos acusticos. A maneira como 0 som se propaga na flauta é outra caracteristica
importante, pois, diferentemente do clarinete, por exemplo, ele caminha em duas dire¢Ges,
pois possui duas aberturas que permanecem abertas, enquanto, no clarinete, uma
permanece fechada, a boquilha.

Para tanto, “seu tubo ¢ aberto dos dois lados (embocadura e orificios no tubo) ao
contréario dos demais instrumentos de sopro (madeiras e metais), que tém um lado do tubo
fechado pela boquilha e palheta, o que [...] “significa que o som produzido no instrumento
se irradia sempre em, no minimo, duas dire¢fes: uma fixa, para a abertura do bocal; e outra
movel, para os orificios do tubo” (GARCIA, 2000, p. 41).
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Seguindo na mesma ideia de propagacdo do som na flauta pode compreender

melhor o processo a partir da citacdo abaixo que aponta para o fato de:

Considerando apenas as freqliéncias fundamentais da flauta em D6 (do Si2 ao
Do#4), o ponto de propagacdo do som move-se na direcdo do pé do instrumento
a medida que a freqliéncia diminui, porque o comprimento do tubo utilizado
aumenta a cada orificio fechado. Por outro lado, a irradiacdo do som de algumas
notas agudas seguem padrfes mais complexos, por causa do uso de dedilhados
também mais complexos. (GARCIA, 2000, p. 41)

Em seu trabalho intitulado "A producdo do som pela embocadura da flauta
transversal: analise de quatro parémetros variaveis durante a execucdo de um trecho
musical” os autores Barbosa Jr. e Robatto (2014, p. 31) colaboram dizendo que sobre o
olhar da acustica "o funcionamento da flauta pode ser descrito como uma ligacao entre 0s
modos hidrodindmicos de um jato com o modo acustico de um ressonador. O jato de ar é
laminar quando as condigdes de sopro séo satisfatdrias (Cossette et al, 2010: 657)".

Seguindo pelo caminho da producdo do som na flauta pelos aspectos acusticos de
sua abordagem, outro trabalho recente aponta para o funcionamento da flauta transversal
pela excitacdo da embocadura, e nele encontram-se nocGes fisicas que colaboram neste
sentido. O trabalho intitula-se "Sobre a ndo-linearidade de fendmenos acusticos e o
funcionamento da flauta transversa: uma incurséo pela acustica musical” de autoria Paulo
Lima Junior, Luis Gustavo Pires Rodrigues e Maria Terezinha Xavier Silva.

Selecionei um trecho onde os autores pontuam que:

Para todas as notas da escala o flautista repousa seu l&bio inferior no bocal,
tocando uma de suas arestas. Enquanto isso, o labio superior é mantido a certa
distancia da outra aresta do bocal. Um jato de ar deve ser langcado contra a aresta
livre de maneira que parte do ar seja direcionada para o interior da flauta,
enquanto outra parte é direcionada para fora. (JUNIOR; RODRIGUES; SILVA,
2012, p. 164).

Seguindo na explicacdo baseados na técnica da embocadura o0s autores
complementam dizendo que "o labio superior (ajudado pela mandibula) controla o

comprimento e a largura desse jato de ar. Assim, a técnica da embocadura envolve
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posicionar os labios e a mandibula, controlando o vigor do sopro, para obter um som
bonito e agradavel” (JUNIOR; RODRIGUES; SILVA, 2012, p. 164)

Todas essas explicagdes pontuam a interagcdo que todos estes elementos apresentam
para a produgdo do som na flauta, revelando uma pluralidade de fatores que devem ser
analisados sobre esta mesma sonoridade, ou nas muitas sonoridades, aplicadas aos mais
variados estilos e géneros musicais. Desta forma, desde a produgdo do som até o processo
de gravacdo ou interpretacdo deste instrumento musical poder-se-a ter variagbes em um
mesmo instrumentista e instrumento musical.

Sobre os aspectos da gravacdo do som na flauta o artigo "Gravando a flauta:
aspectos técnicos e musicais" escrito por Mauricio Freire Garcia aponta cuidados, técnicas
e principalmente fatores que influenciam no produto final de uma gravacao de flauta. Ele
aponta para fatores que vao desde o instrumento musical até aparelhos eletro-eletrénicos

que fizeram evoluir este trabalho. Segundo o autor:

Gravar a flauta é um processo especialmente complexo. As caracteristicas
acusticas Unicas do instrumento requerem técnicas especificas de gravacdo para a
reproducdo do timbre real do instrumento. Isto é facilmente observavel ao
compararmos gravacdes de flauta em gravacfes comerciais. Freqientemente, o
som de um flautista numa sala de concerto é geralmente percebido pelo ouvinte
como completamente diferente do que ouvimos em seu CD. Algumas vezes, 0
mesmo instrumentista ndo pode ser reconhecido em duas gravac@es diferentes.
(GARCIA, 2000, p. 40).

Quando se fala em aspectos organoldgicos, fisicos e técnicos para a producao do
som na flauta, revela-se diretamente uma distin¢cdo entre sonoridades, proveniente das
diferentes combinacGes de materiais que cada instrumentista possui, bem como, de seu
dominio propriamente técnico sobre o instrumento aliado a sua escola de formacao.

Essas diferentes sonoridades sdo, de maneira especifica, encaixadas ou alocadas em
categorias que se fundem com os inimeros elementos de cada género musical e cada
instrumentista ao longo de sua trajetoria. Este por sua vez criando sua propria sonoridade e
a partir de sua escola e vivéncia musical, direcionada aos ambientes musicais em que foi
mergulhado e as técnicas que utiliza.

O desenvolvimento de uma técnica apurada em qualquer instrumento musical exige
estudo, dedicacdo e orientagdo, além de combinacbes de materiais que possibilitem o

alcance de um nivel elevado. E na combinac&o desses fatores, aliada a doses homeopaticas
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de disciplina e repeticdo, que se consegue uma boa resposta no aperfeicoamento das
habilidades, sem se poder ignorar algo que é essencial para o aprimoramento técnico da
sonoridade, que é a audicdo, a apreciagéo.

Apreciar outras sonoridades revela-se uma pratica constante no estudo, bem como
na evolucdo da tecnica do instrumentista. A imitacdo esta presente na esséncia do ser
humano, imitar para evoluir e criar autonomia para, a partir dessa base solida, imaginar e
recriar novos mundos a partir do seu mundo. A sonoridade ndo € algo material, portanto,
ndo pode ser fisicamente abracada, para tanto, pode ser sentida e percebida. E nessa
“subjetividade” que a arte musical perde a ciéncia para muitos, e na inversa proporgao
sustenta outras teorias.

A sonoridade como material abstrato de musica, intocavel e invisivel, por mais que
se queira em nossa contemporaneidade compreendé-la pelo olhar ou pelo tocar, faz-se
necessario ouvir e sentir, porque emana de uma acdo sensorial cognitiva, o que delimita,
por sua vez, pré-requisitos basicos de entendimento, para que se transcenda o limite da
apreciacdo para alcancar a audi¢do. Outra importante discussd@o que neste trabalho nao
cabe as linhas suficientes para aborda-la.

Para elucidar a relagdo, trago o exemplo de uma audigdo, processo que é feito na
maioria das vezes para se aceitar ou ndo um novo membro de uma orquestra, ou grupo de
camara, enfim, para se dividir os musicos em suas hierarquias de primeiros, segundos e
consequentes niveis técnicos de um grupo instrumental. Por muitas vezes, os avaliadores
ficam de frente para o candidato, revelando interesse em analisd-lo por completo
(instrumentista e sonoridade enquanto intérprete) mas por muitas vezes, o interesse esta
somente no subjetivo, no intocavel, mas no essencial e cerne de uma obra de arte musical,
a sonoridade.

Nesse momento, os "analistas" e ndo os "apreciadores” viram-se de costas e, por
intermédio de seu sentido mais “subjetivo”, avaliam os instrumentistas quanto a sua
sonoridade, ndo mais quanto a figura de representacdo visual, mas sim o conjunto de tudo
o0 que foi falado até agora, desde a producdo do som até pormenores mais subjetivos da
alma do compositor daquela peca musical.

Portanto, os elementos de producdo do som na flauta determinam e influenciam
diretamente no produto final de uma analise musical de qualquer que seja 0 género em
questdo. Isso ocorre porque englobam no mesmo processo aspectos que fazem do

instrumentista, instrumento musical e todos os mecanismos de propaga¢do do som, como 0
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ambiente de execucdo, elementos imprescindiveis para a compreensao mais profunda do

elemento bésico de qualquer manifestacdo musical que é a sonoridade.

1.3 A flauta no Brasil e na musica brasileira

Certa vez, voltando de uma licdo, Callado chegou a uma casa de mdsica,
trazendo sua flauta de ébano de cinco chaves. Alguém o convidou para subir,
pois o Reichert ia tocar para um pequeno publico.

Callado dirigiu-se ao saldo. Depois das apresentagdes de costume, Reichert
comecou a audicdo. A musica de sua autoria ainda estava em manuscrito. Era
dificilima.

A execucdo impecével foi aplaudidissima. Reichert que ja ouvira falar
referéncias sobre Callado, mostrou desejos de ouvi-lo.

Callado ndo se fez de rogado. Pediu o manuscrito, leu-o ligeiramente e tocou-0
de primeira vista de um modo arrebatador. Houve verdadeiro entusiasmo entre
0S presentes.

Callado ndo quis, porém, parar ai a competicdo, e propds a Reichert tocarem
juntos. O belga ficaria com a musica e ele faria as variagfes a seu modo. Houve
um verdadeiro assombro ante a audécia do mesti¢o. Mas como se tratasse de um
prélio de honra, os dois se igualaram.

Para nosso orgulho, os dois grandes flautistas se igualaram. Inegavelmente
Reichert era um flautista notavel, educado nos grandes centros artisticos da
Europa, mas o flautista brasileiro em nada Ihe ficava devendo (QUEIROZ apud
DIAS, 1990, p. 34-35).

A flauta teve sua trajetoria iniciada no Brasil com os indigenas que por aqui viviam
e utilizavam da natureza para sobreviver e dela extraiam materiais inclusive para a
construcdo de instrumentos musicais. Sobre as primeiras manifestagdes musicais de nossos
indigenas, estes aparecem manipulando diversos instrumentos musicais, onde a percussao,
por suas necessidades até fisioldgicas, revelou-se uma habilidade inicial.

Esses instrumentos de percussdo (ndo melddicos) tinham uma fungdo Unica e
determinada de apenas marcar o ritmo no acompanhamento do canto em seus momentos
ritualisticos. No entanto, ndo eram somente 0s instrumentos musicais percussivos que
faziam parte da vida dos indigenas, muitos outros ja faziam parte como é o caso de alguns

modelos de flauta.



32

Segundo Filho (2009, p. 32), os jesuitas, quando chegaram ao Brasil, “constataram
que os nativos sabiam, gostavam e praticavam a mdsica, possuindo até instrumentos
musicais [...] tambores com cranio de gente na extremidade, a Flauta de Pan e as flautas de
0ssos, chocalhos de cabecas humanas, etc.”. Esses indigenas conheciam, construiam e ja
tocavam essa flauta, de maneira que algumas poucas foram aproveitadas nas praticas
musicais dos indigenas, mas mesmo assim grande parte excluida.

Essa flauta foi banida porque, na visdo dos jesuitas, esses instrumentos construidos
com 0ss0s, cranios de animais e humanos nao serviam para a proposta religiosa catolica,
principalmente devido a sua estrutura fisica e organoldgica demasiadamente agressiva e
bruta. Mas, de qualquer forma, a maneira com que esses indigenas manuseavam essas
flautas era notavel, contanto que logo diagnosticada pelos padres jesuitas serviu ao
propdsito catequético, formando um elo entre os indigenas e os padres em prol do culto e
das missas nas aldeias.

Logo, em outra esfera dessa musica indigena, tem-se o aparecimento da flauta
sendo executada “em escolas montadas nas proprias aldeias onde [...] os padres ensinam os
meninos indios; a alguns mais habeis também ensinaram a contar, a cantar e tanger, tudo
tomam bem, e ha j& muitos que tangem flautas, violas, cravo, e oficiam missas em canto de
6rgdo, coisa que os pais estimam muito” (KIEFER, 1977, p. 13).

A chegada dos novos instrumentos “europeus” ocasionou uma substituicdo daqueles
que até entdo eram usados pelos nativos, criando uma nova perspectiva para a pratica
musical entre eles. Mas foi com a entrada do negro escravo no cenario musical do Brasil
que a musica, principalmente a instrumental, se desenvolveu e 0s grupos instrumentais
apareceram com maior frequéncia. Isso aconteceu devido a habilidade que o negro
demonstrou para tocar 0os mais diversos instrumentos musicais, aléem da percuss&o.

A flauta, em especifico, esteve presente nas primeiras bandas desse periodo,
também chamadas de “bandas de senzala”, marcando a alegria do repertorio que animava

as festas dos senhores de engenho. Segundo Kiefer (1982):

No governo de Jodo Pereira Caldas (1772-1780) é citada uma orquestra de 12
musicos, negros escravos, composta de timbales, 6 trompas, 2 rabecas, 2 flautas
e 2 clarins, e 0s negros se apresentavam vestidos todos com vestidos azuis e
escarlates, agaloados de galdes de seda, com seus barretes nas cabegas.
(KIEFER, 1982, p. 15).
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Essas bandas de musica fariam evoluir e aperfeicoar 0s instrumentos musicais
brasileiros, devido principalmente a influéncia de povos que ja detinham grande pratica
destes grupos e instrumentos musicais, pois esses mesmos paises influenciariam o Brasil
em anos futuros do século XI1X. Nesse movimento, sdo produzidos muitos hinos e marchas
no Brasil, alguns inclusive do importante flautista Antonio Xavier da Cruz Lima,
instrumentista da Capela Imperial e professor de fagote, clarinete e também flauta.

Deve-se ter em mente que a flauta transversal foi um instrumento musical que
permeou o0s dois ambientes mais contrastantes desse periodo da musica brasileira que data
dos séculos XVIII e XIX que é o profano e o sacro. O profano é tido, aqui, como o
ambiente ndo clerical representado, segundo Cardoso (2008, p. 43) "sobretudo pela opera”,
ja o ambiente tido como erudito para 0 momento era relacionado principalmente as
manifestacdes musicais sacras mantidas ndo pela Igreja “com seus arcebispados e suas
catedrais, [...] mas as irmandades, que eram congregacOes de leigos, profissionais liberais
que se reuniam em torno de determinada devogdo e construiam, muitas vezes, sua propria
Igreja” (2008, p. 39).

A flauta esteve presente desde o surgimento dos primeiros agrupamentos
instrumentais da musica no Brasil, sua participagdo foi marcada por grupos musicais
ligados aos padres jesuitas e a catequizacdo dos indigenas, passando a ser utilizada nas
bandas de senzala com o grande nimero de negros escravos sendo ensinados a tanger
instrumentos, dentre os quais a flauta, a qual passou a integrar as primeiras orquestras
instrumentais das fazendas.

Logo em seguida surgem os profissionais barbeiros, que, com tempo ocioso,
dedicaram-se a pratica de um instrumento musical; sendo a flauta um deles, marcando uma
geracdo de grandes instrumentistas-barbeiros que teriam participagdo marcante no cenario
instrumental brasileiro do Choro, género que incorporaria a sonoridade da flauta como

instrumento solista de sonoridade indispensavel.

1.4 A flauta transversal e 0 Choro: um quarteto ideal

O Choro caracteriza-se por ser um género de musica que melhor é sintetizado
quando dito que foi uma maneira, um jeito brasileiro de tocar outros géneros de musica e

danca principalmente europeia, que por aqui no Brasil foram chegando e recebendo essa
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“maneira abrasileirada de serem executados”. Entre eles estdo a valsa, a quadrilha, a
habanera, o schottisch e principalmente a polca, esta Gltima causando febre nos brasileiros
quando aqui aportou. Além desses, inclui-se no repertorio géneros como o a modinha, o
lundu, 0 maxixe e o tango brasileiro também incorporados a linguagem do Choro.

Logo na sua primeira formacdo o Choro, organizada por Callado Jr. estabeleceu-se
um formato considerado o quarteto ideal, este era composto por uma flauta transversal
solista, um cavaquinho e dois violGes. A flauta solista ficava encarregada pela melodia e 0s
improvisos, 0s violdes teciam a harmonia com baixos que caminhavam costurando 0s
encaixes entre 0s espagos melddicos e logo para o cavaquinho ficava a incumbéncia de
marcar o ritmo, esporadicamente marcar frases melddicas.

Com a chegada da corte portuguesa ao Brasil, em 1808, aconteceram inumeras
melhorias em todos os setores da sociedade, sendo que o pais carecia de investimentos e 0
Rei D. Jodo VI impulsionou o desenvolvimento das mais diversas &reas. Na mdsica, 0
monarca incentivou o ensino de tal arte, mas ndo valorizou o produto de nossa terra,
trazendo diversas levas de artistas para alavancar o cendrio artistico. Entre esses artistas
estava o flautista belga Mathieu-André Reichert.

Mathieu-André Reichert chegou ao Brasil no ano de 1859, juntamente com o
clarinetista Cavallini, o trompista Cavalli e os violonistas André e Luis Gravestein, para
aqui viver até o ano de 1880. Foi um dos primeiros a introduzir no Brasil a flauta
transversal de prata de Theobald Boehm e rivalizar com o brasileiro Joaquim Antonio da
Silva Callado e sua flauta de eébano.

Esse duelo sadio entre os dois colaborou definitivamente a historia da flauta no
Choro, pois uniu a técnica e a virtuosidade de Reichert com a malicia e o sincopado
ritmico de Callado, o qual também detinha pericia na execucdo de sua flauta de ébano,
diga-se de passagem, com menos recursos que a flauta de prata de Reichert. O Choro e a
flauta recebiam marcas permanentes desses dois eximios flautistas.

Segundo Dias (1990, p. 34), o repertorio que Reichert estava imerso no século X1X
consistia de modinhas, fantasias sobre motivos operisticos e dancas como a polca,
schottisches, mazurcas e lundus sincopados oriundos dos negros africanos, repertério que
colaboraria para a fixacdo dos elementos de base do Choro. Reichert, naquele momento,
“estava com a faca e o queijo na mao”, gozando da esséncia do repertorio do Choro e tendo
em Callado a referéncia da maneira brasileira de executé-lo, somando-se a isso toda sua
maestria de flautista, 0 que o colocava juntamente com Callado, entre os dois primeiros

flautistas do género.
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A partir desse encontro, esta registrado o viés principal de nossa analise, a unido do
erudito e do popular na constituicdo da sonoridade do Choro pela flauta transversal, um de
seus instrumentos mais caracteristicos, e que nas maos desses dois flautistas iniciou escola
no Brasil. O legado desses dois personagens para a linguagem da flauta no Choro segue
citado nas linhas abaixo, evidenciando que o erudito e o popular mais uma vez se fundem e

estdo diluidos na linguagem do Choro.

Callado brilhava nos saraus e Reichert com certeza se deixou levar pelo
ambiente. O encontro entre Callado e Reichert foi um dos mais
eletrizantes. Callado com seu ritmo sincopado, malicioso; Reichert com
sua técnica virtuosistica, cheia de efeitos novos para a sua época (como a
imitacdo de duas flautas, por exemplo, e rapidos pulos de intervalos). O
resultado desta amizade, em termos musicais, modificou e beneficiou a
linguagem de ambos, e podemos dizer que a linhagem brasileira de flauta
saiu deste encontro. (DIAS, 1990, p. 34).

No Brasil, a flauta transversal foi impulsionada quando da chegada inclusive de
Reichert, contratado pela corte portuguesa de D. Jo&o VI, inclusive porque trouxe para o
Brasil as flautas com sistema de digitagdo Béehm. Isso era algo inovador no Brasil, pois
muitos dos flautistas brasileiros conheciam somente as flautas de madeira, o ébano.
Dotadas de somente cinco chaves e uma gama restrita de recursos eram elas que os
flautistas Joaquim Callado e posteriormente Patapio Silva utilizavam.

O uso de novos efeitos sonoros por Reichert nesse mesmo periodo de formagédo do
Choro foi evidenciado por Dias (1990, p. 35), que aponta o uso da imitacdo de duas flautas
tocadas simultaneamente, efeito conquistado por meio de rapidos saltos intervalares na
melodia. Tal nuance continuaria presente nas execugdes de Choro a partir de entdo. Na
obra “Primeiro Amor”, de Patépio Silva, fica evidenciado o uso desta técnica.

Odette Ernest Dias pontua a heranca que o flautista Reichert deixou para o Choro,
principalmente em recursos técnicos e virtuosisticos, condicionando a ele a importancia de
ter trazido para o Brasil “sua personalidade musical e enriqueceu a linguagem
instrumental” (DIAS, 1990, p. 37). Certamente Reichert soube assimilar o espirito da
musica que 0 cercava e incorporar estes principios em suas obras composicionais, como
parte integrante da sintese que este pais vivenciou. S&o perceptiveis frases modinheiras em
cancdes mais lentas e principalmente o ritmo sincopado em lundus e polcas de forma

rondo.
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Contemporaneo a Reichert, Joaquim Anténio da Silva Callado Janior também
marcou seu nome na historia da musica brasileira e no Choro. Segundo Severiano (2008, p.
34-35), ele foi 0 nome de maior expressdo do periodo de formagdo do Choro, momento da
fixagcéo da forma, linguagem e estrutura instrumental e sonora do género.

Segundo Cazes (1999, p. 24) Callado Jr. teve suas primeiras no¢es musicais com o
professor Henrique Alves de Mesquita, e com 15 anos apresentou sua primeira
composi¢do. Em quatro anos, entrou para o Imperial Conservatério de Musica como
professor de flauta e tornou-se o flautista mais importante de seu tempo. Marcou a
linguagem da flauta no Choro, aliando virtuosismo e exploragdo de recursos apontando o
abrasileiramento da polca e 0 acento do maxixe. Em contrapartida, suas composicoes
mostram despreocupacao com a harmonia e o0 descaso com o arranjo.

Professor do Imperial Conservatério de Mdsica dedicou-se a composicdo, tendo
escrito o classico Choro “Flor Amorosa”, que perpassa geragoes de chordes e sempre esta
presente no repertorio daqueles que executam obras do género. Afro-brasileiro, Callado Jr.
como era conhecido, nasceu no Rio em 1848 para viver 31 anos e falecer vitima de uma
epidemia de meningo-encefalite que atingiu o Rio de Janeiro e matou também Reichert no
mesmo més.

Nos duelos que travou com Reichert, marcou, juntamente com belga, o0 improviso e
a competicdo, dois elementos que caracterizam o género em sua sonoridade e estrutura,
tanto para quem compde Choro quanto para quem executa as pecas do género. Ainda hoje
esses dois elementos ndo podem faltar em uma roda de Choro que se preze.

A sonoridade desses dois flautistas os diferenciava logo de inicio. Isso se justifica
pelo fato de que um deles viera da Europa, utilizando uma flauta transversal de prata, que
proporcionava uma perspectiva para a sonoridade do instrumento, e o outro utilizava uma
flauta ainda precéria em termos de recursos técnicos e acusticos. Segundo Diniz (2008, p.
24), Callado mostrava preocupacdo com o virtuosismo e também com a exploracdo dos
recursos da flauta em suas composi¢coes, e com sua flauta de ébano caracterizada com
menos recursos do que a que estava por vir com Reichert, somente conheceria as modernas
flautas de Theobald Boehm anos depois.

Seguindo na linha dos avancgos da flauta transversal em nosso pais, haveria de
chegar o momento em que praticamente se abandonassem as flautas de ébano, granadilha,
cristal e outros materiais pela adocdo da flauta de prata trazida por Reichert. Uma
sonoridade com notoria diferenca de sonoridade que no Brasil resistiu a ser adotada e
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utilizada, como marca a imprensa de 1892, registrada no livro Patdpio Silva mdsico

erudito ou popular, de Maria das Gracas Nogueira Souza:

Trabalhando para sempre dar a flauta o lugar que hierarquicamente de
direito Ihe compete entre os outros instrumentos, ele também tem lutado
para impor a flauta de prata, que ndo era geralmente aceita entre nds e que
foi muito discutida, mas que tem superioridade incontestavel sobre as de
buxo, de ébano, de granadilha, como se pode demonstrar cientificamente.
(SOUZA, 1983, p. 18).

Seguindo a justificativa pela ado¢do da nova flauta de prata e sua notéria diferenca
sonora e também de recursos técnicos proporcionados pelo novo sistema de digitacdo

Boehm, tem-se que:

O seu som ¢é firme, brilhante, argentino, porque a prata tem qualidades sonoras
superiores a todas as matérias de que sdo feitas as outras flautas, cujo som é mais
ténue e delgado, com o timbre um pouco velado. A flauta de prata, ao contrario,
tem sonoridade ampla e um timbre brilhantissimo pela riqueza de seus harménicos
numerosos. (SOUZA, p. 18-19).

Todos esses elementos marcam a influéncia que Reichert trouxe dos salbes de
concerto da Europa para as terras brasileiras, onde as tecnologias e as invencdes estavam
na atmosfera da entdo capital imperial. Essa nova flauta de prata foi firmando suas raizes
na vida musical brasileira “quando em substituicdo a Callado, o professor Duque Estrada
Meyer ocupa o lugar de professor no Imperial Conservatério de Musica [...] e comeca a
estabelecer, oficialmente, a primazia da flauta metalica, que gradualmente ira substituir as
de madeira” (SOUZA, 1983, p. 18).

O flautista Reichert, com sua tradicdo musical de salées de concerto, muito
colaborou para a linguagem da flauta no Choro. Essa imersdo do flautista no género e seu
legado para o género fica marcada pela afirmagdo de que, “aos poucos, Reichert foi se
contaminando com a musica dos chordes; em composi¢des como a polca ‘La Coquete’, é
perfeitamente visivel a assimilagdo do estilo pelo musico belga” (CAZES, 1999, p. 23). Na
opinido de Napolitano (2005, p. 45), Callado Jr. e Reichert trouxeram em seu entorno uma
legido de flautistas brasileiros. Os que mais se destacaram inclusive como chordes foram

Patépio Silva, Pixinguinha, Benedito Lacerda, Altamiro Carrilho e Plauto Cruz.
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A tabela abaixo ilustra alguns dos flautistas de Choro que marcaram o que se pode
chamar de legido de flautistas no género tendo iniciado a linguagem por Callado e Reichert
logo nas primeiras manifestacdes do género e do instrumento na formacdo do mesmo.
Muitos outros flautistas poderiam estar presentes neste pequeno esquema, mas 0s que de
fato estdo marcados tem significativa importancia, pois refletem suas influéncias em Plauto

Cruz e sua linguagem como flautista e compositor de Choro.

Mathieu-André Reichert e Callado

|

Patépi;r Silva
/ N\

Pixinguinha @& Benedito Lacerda
Altamiro Carrilho ®*=% Plauto Cruz

Fig. 1 Flautistas do Choro

Nessa parceria, ficou evidente a caracteristica de linguagem e estrutura do Choro,
que é o improviso, uma heranca que ja era apresentada desde os primeiros duelos entre os
flautistas Reichert e Callado e que, desde entdo, foi incorporada pelo género. Essa
liberdade para introduzir contrapontos e ornamentos e a propria criacdo de novas frases
tem uma forte ligagdo com o jazz e seus “chorus” de improviso.

Esse elemento pode ser percebido na composicéo do flautista Plauto Cruz chamada
“Tema para Marta”, onde 0 compositor especifica certa quantidade de compassos para
serem improvisados de maneira livre com base na harmonia sugerida pelo tema principal
do Choro. Tal escolha caracteriza uma maneira ndo muito comum de conceber o improviso
no Choro, pelo menos pela maioria das composicdes do género, mas que, em Plauto e nesta
obra em especifico, se percebe claramente. Esta maneira liberta o instrumentista para
improvisar de maneira livre como se est4 acostumado a ter no Jazz, e ndo baseada em tema
e variacdo, mais comum pelas composi¢des ndo delimitarem espago de “chorus” para

improviso.
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Toninho Carrasqueira, um dos mais importantes flautistas brasileiros do séc. XXI,
aponta que a flauta transversal na mausica brasileira historicamente apresenta relacdes
existenciais oriundas dos dois universos mais questionados de nossa mdusica, que Sa0 0
erudito e o popular. O flautista afirma ainda que a diferenca esta, tambeém, na barreira que
muitas vezes se quer estabelecer entre os dois conceitos, aplicados aos flautistas e ao
instrumento, 0 que ndo existe e nunca existiu, inclusive porque hd uma confluéncia
continua dos musicos nos dois ambientes, desde a formag&o até a pratica profissional ou

amadora desses instrumentistas. Segundo ele:

E interessante notar que, como vimos, desde muito tempo a flauta brasileira é
popular e erudita. Assim, no que diz respeito aos flautistas, esta tdo propalada
barreira nunca existiu. E continua ndo existindo. Isso fica claro na arte flautistica
de Antbnio Rocha, jovem virtuose e ja mestre de banda da cidade de Valenca, no
estado do Rio de Janeiro. Eminente chordo, com evidente influéncia de Altamiro
Carrilho, de quem conhece todo o repertorio, sua sonoridade tem todos os
atributos e cores da flauta de concerto, que aprendeu com outro grande flautista
brasileiro da atualidade, Marcelo Bonfim, 1° flautista da Orquestra Sinfonica do
Teatro Municipal do Rio de Janeiro. Obviamente existem também flautistas que
se dedicam somente & musica barroca, outros somente ao choro, outros ao
somente ao jazz. E da natureza essa diversidade. (CARRASQUEIRA, 2008-
2009, p. 22).

Tal citacdo apimenta ainda mais a relacéo entre erudito e o popular a partir de um
instrumento musical, por pitadas de tempero que relevam o sabor da discussdo proposta
caracterizando justamente o que vem se objetivando que é recolher diferentes fatores que
se fundem para que haja uma analise mais ampla dos termos que se fazem unir nesta
pesquisa. Tais pontos de analise se suportam tanto no instrumento quanto nos interpretes,
instrumentistas, cada qual com sua vivencia e formagdo, aliados aos elementos
constitutivos de cada cultura musical existente na grande cultura musical brasileira,
tematica sobre a qual, adiante, neste trabalho, voltaremos especial olhar.

Impossivel seguir pela histéria do Choro sem que se mencione 0s grupos regionais,
nos quais os flautistas, bem como grande parte dos chordes de todo o Brasil, estiveram
presentes. Nesse contexto, caracterizavam-se como personagens desse ambiente sonoro
caracteristico da musica brasileira e que revelou a sonoridade do Choro apresentando para
0 pais através das ondas radiofénicas das diversas emissoras de norte a sul grandes

compositores, arranjadores, instrumentistas e cantores.
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Os grupos regionais tiveram grande importancia dentro das radios brasileiras,
atuando diretamente nos programas ao vivo, executando na maioria das vezes musicas
durante os espacos vagos da programacao, ou até mesmo acompanhando principalmente 0s
cantores convidados. Nessas participagdes, serviam de “tapa furo”, pois em qualquer
situacdo de falha na programacéo la estavam os musicos do grupo para improvisarem um
repertorio, sanando a lacuna de programagéo.

Nesse ambiente, a figura do flautista exerceu significativa importancia pela
necessidade da improvisacdo e por se apresentar rica em possibilidades e recursos
melddicos. Isso se deu em decorréncia da pouca alfabetizacdo musical (leitura de partitura)
de boa parte dos musicos constituintes dos regionais. Em razéo disso, cabia ao flautista,
figura que praticamente sempre dominava a leitura musical da partitura, promover 0s
desafios da execucdo estabelecendo improvisos e jogos melddicos e harmdnicos para 0s
demais integrantes.

Tal afirmacgdo ganha respaldo no fato de que essa préatica exercida pelos flautistas
muitas vezes era usada como “sacanagem” para com os outros musicos da base harmonica,
pois estes usavam de artimanhas melodicas que estavam fora do campo harmdnico dos
violGes e cavaquinhos-base, 0 que se caracterizava como uma armadilha pregada pelo
flautista aos companheiros, que deveriam estar muito atentos para ndo passarem por
“pangarés” durante as possiveis pegadinhas.

Como ja dito anteriormente os flautistas detinham essa particularidade
importantissima que era ser “geralmente o Uinico que sabia ler partitura, o flautista tinha o
papel importantissimo nos grupos de choro, pois incentivava o gosto pelo choro agugando
as qualidades musicais dos acompanhadores de ouvido” (DINIZ, 2003, p. 14). Evidencia-
se uma mescla da cultura letrada de musicos conhecedores da escrita musical convencional
(partitura) e daqueles que seguiam a tradigdo oral associada ao autodidatismo, vertentes
conectadas ao erudito e ao popular respectivamente. Entre eles a flauta transversal acaba
exercendo o elo.

Para complementar, esses regionais geralmente ndo utilizavam de arranjos escritos
para cada uma das musicas que iriam acompanhar ou executar, portanto, estavam livres
para criar conforme a necessidade de acompanhar cantores com um arranjo improvisado
que fosse necessario para determinado momento, implicando, assim, uma praticidade e
poder de improvisa¢do sem igual e com grande funcionalidade.

A defini¢do “regional” ¢ originaria dos grupos Turunas Pernambucanos, “Voz do

Sertao” e “Os Oito Batutas” e sua formacao era composta basicamente de dois violdes, um
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cavaquinho, um instrumento para marcar o ritmo e de um sopro para marcar as introducoes
e preecher o arranjo improvisado. Esse termo tem explicacdo se for pensada a relacao
estabelecida pelos instrumentistas e a instrumentagdo utilizada nas formagOes musicais
tipicamente regionais.

Assim como nas radios pelo pais afora, 0s grupos regionais marcaram a
participacdo dos instrumentistas de Choro também no Rio Grande do Sul. A histdria se
repetiria, pois surgem radios no estado que seguiriam a premissa das ja existentes,
inclusive no quesito de rompimento das atividades com a chegada da televisdo. Tal fato
marcaria a vida de inUmeros musicos sul-rio-grandenses, como nosso personagem Plauto
Cruz, que participaria ativamente do cendrio radiofonico e televisivo da capital Porto

Alegre e outros estados do Brasil.



2 PLAUTO CRUZ - DA VARANDA AO TEATRO

Fig. 2 Fotografia retirada do Jornal Zero Hora de Sabado, 23 de maio de 2009

“Plauto ¢ um herdi, ele guardou e conservou viva a mais genuina musica
brasileira num estado que ¢ tdo separatista e bairrista”.
Yamandu Costa

Com essas palavras, ditas por um dos mais representativos violonistas do cenario
brasileiro da masica instrumental este segundo capitulo apresenta a trajetoria e legado do
compositor e flautista Plauto Cruz, com o intuito de aproximar o leitor do personagem
principal de nossa analise. Procura-se, a partir deste momento, revelar por meio de suas
composicdes e interpretacdes uma trajetoria e legado que ainda permanece oculta em meio
ao anonimato da histéria do Choro no Rio Grande do Sul.

Plauto Cruz nasce em um estado onde o ideal do gauchismo é muito forte em
termos de culto destas consideradas "tradi¢es"”, fomentado pelos inimeros movimentos
tradicionalistas e seus centros de tradi¢cGes gauchas — CTG’s. Em meio a esta atmosfera a
industria cultural e a midia (televisiva e radiofonica) se mostram atuantes na divulgacgéo e
proliferacdo destes ideais tradicionalistas, que esquentam o comércio e a industria cultural
com eventos e proventos das mais variadas origens para fortalecerem tal idealismo.

No que se refere a musica do Rio Grande do Sul é de se compreender que ela esteja
direcionada para este mesmo “tradicionalismo™ que suportado pelos canais midiaticos
avanca porta adentro das residéncias de norte a sul do estado, representando uma ideia de

que so existe este tipo de manifestagdo musical. Em decorréncia disso, tem-se a renegagao
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a segundo plano os demais géneros de musica que em nosso estado existem e em virtude
desta cegueira coletiva, permanecem desconhecidos e desprivilegiados por grande parte
dos rio-grandenses.

O estado do Rio Grande do Sul é amplamente vendido por sua cultura baseada no
tradicionalismo gauchesco, no qual a musica segue essa tendéncia e € comercializada
midiatica e industrialmente como sendo a unica manifestacdo musical que deveras tem
importancia e significacdo no estado. No entanto, ela caracteriza-se por mais uma dentre as
inimeras formas musicais germinadas em solo sulino, que na préopria formacao social de
Seu povo, abre as portas para uma miscigenacao de varios povos.

Esse ambiente social e cultural do Rio Grande do Sul é muito bem destacado por
Aline Strelow em seu artigo intitulado “Pampa e cultura: hibridismo cultural no Rio
Grande do Sul”, no qual ela traz conceitos que muito nos servem para representar o

ambiente cultural e musical que emerge o flautista Plauto Cruz. Segundo a autora:

A hibridizacdo cultural no estado apresenta diversos matizes. Na mdsica, por
exemplo, o Rio Grande do Sul conta fortemente com a influéncia européia,
através dos imigrantes italianos e alemdes, principalmente. O folclore
afro-gadcho, que ficou circunscrito e praticamente ndo teve difusdo com
personalidade prdpria, em sua origem, comegou a ser decodificado na segunda
metade do século XX. Movimentos que se alastraram pelo pais, como a bossa
nova e, principalmente, o rock ‘n’ roll internacional, tiveram muita influéncia no
cenario gaicho. (STRELOW, 2009, p. s/n).

Complementando a discussdo sobre esta multiplicidade cultural ndo representada
pelo modelo tradicionalista apoiado pela industria cultural que insiste na ideia de um
estado Unico e hegemdnico, ideia que ndo se comprova, a citacdo abaixo aponta para o

seguinte norte:

[...] Em primeiro lugar, [...] o Rio Grande do Sul, em si, ndo pode se considerado
como o lugar de uma etnia. Portanto, ndo ha como hegemonizar o estado como
tal, apesar de enorme a parcela tradicionalista existente nele, cujos membros
também pertencem a diversos segmentos étnicos e mesti¢cos. Em segundo,
porque o Rio Grande ndo é constituido por "um grupo étnico”. E também néo se
pode enquadra-lo em uma "base bioldgica® de caracteristicas raciais
homogéneas. E uma regido mestica e multiétnica. Sequer o conceito de etnia
pode ser tomado em seu aspecto “cultural®, pois o tradicionalismo, enquanto
movimento agremiativo-cultural, apesar de sua hegemonia, ndo é totalidade
regional. (GOLIN, 2004, pg. 46-47).
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Nesse mesmo pensamento, Burke aponta para “a existéncia de um continnum
cultural, de espacos de transicdo e contato, onde sdo mixadas diferentes realidades”
(BURKE, 2003, p. 14) ¢ segundo cle “a preocupacdo com esse assunto € natural em um
periodo como o nosso, marcado por encontros culturais cada vez mais frequentes e
intensos. A globalizagdo cultural envolve hibridizacao” (BURKE, 2003, p. 14).

Essa discussdo revela a importancia que os fatores externos refletem no agente ou
no objeto de pesquisa, pois fixa ou ndo, as vivéncias desse agente transcendem as barreiras
geograficas rigorosamente marcadas por linhas ou tracados geométricos. Tratando
especificamente de artistas (instrumentistas ou intérpretes), eles permanecem em constante
processo de interacdo com outros agentes e outros ambientes socialmente construidos.

Nas ondas radiofbnicas, quando o radio este se tornou mecanismo de difusdo de
musica, inUmeros artistas surgiram escutando e absorvendo o maximo da linguagem de
seus idolos ou mestres em processo de aprendizado por apreciacao e imitacdo. Tal contexto
ndo seria diferente em Plauto, pois o contato mais direto com o Choro nas décadas de 1940
e 1950 ainda era o Radio, através dos grupos ‘“regionais” e suas participacdes nos
programas de auditorio.

Além disso, é presente no cotidiano do profissional de mdsica viagens e turnés,
onde o contato com as diferentes culturas e agentes é agregado a sua vivéncia, o que por
sua vez, reflete em um conhecimento adquirido e colocado a servigo de sua propria
bagagem musical. Todas essas relacbes estdo presentes no contexto que envolve Plauto
Cruz. Uma formacgdo oriunda de referéncias técnicas no instrumento de importantes
flautistas e compositores, bem como, uma bagagem propria de seu ambiente social e
cultural onde o individuo se torna mediador de seu proprio conhecimento.

Em sua trajetoria Plauto Cruz viajou e participou de programas de réadio e televisao,
nos quais teve a possibilidade de interagir com artistas de diferentes linguagens musicais e,
percorrendo o Brasil com sua flauta essa experiéncia foi determinante para a consolidacao
de sua personalidade musical representada em sua sonoridade composicional e

interpretativa.
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2.1 O Choro no Rio Grande do Sul: uma nova historia inicia

A partir deste momento, procura-se voltar o olhar para a historia da madsica do Rio
Grande do Sul, especificamente do Choro e da flauta transversal onde, logo nas primeiras
paginas tem-se a figura de Octavio Dutra como o pioneiro do género no estado. E sua
presenca sublinha a ideia de que o Choro ndo permaneceu restrito ao Rio de Janeiro, tendo
se alastrado pelo restante do pais principalmente para as capitais estaduais, adquirindo
novos instrumentistas, apreciadores e compositores. O género avangou e chegou também a
Porto Alegre logo na segunda metade do século XIX, onde fez surgir nomes como o de
Octavio Dutra, Dante Santoro, Jessé Silva e Plauto Cruz.

Segundo Souza (2010, p. 60) antes mesmo do Choro surgir no Rio de Janeiro e
chegar em Porto Alegre a musica na capital do Rio Grande do Sul era dividida em
basicamente duas praticas: a dos diletantes que faziam musica por entretenimento e
requinte e aqueles que a tratavam como trabalho. Segundo o autor a primeira predominaria
nas Ultimas décadas do século XIX "visto que no campo da musica erudita sua préatica era
entendida como sindnimo de "alta cultura” e "boa educacdo” (SOUZA, 2010, p. 60).

A presenca da flauta no cenario da musica de Porto Alegre é marcada diversas
vezes no trabalho "Magoas do Violdo: Mediagdes culturais na musica de Octavio Dutra
(Porto Alegre, 1900-1935)" de autoria de Marcio de Souza onde o autor revela a
aproximacéo do instrumento com o ambiente das serenatas durante a segunda metade do
século XIX. Segundo ele "no entanto, de vez em quando a cidade era acordada “com o
bordoneio dos violGes camaradas, 0 gemido amoroso das flautas, a melodia languida das
valsas sentidas" (SOUZA, 2010, p. 60). Complementando sobre a presenca da flauta na
noite de Porto Alegre o autor acrescenta que nesse "universo boémio e noturno, imbuido
das sonoridades do violdo e da flauta permeou a juventude da cidade provinciana"
(SOUZA, 2010, p. 61).

Logo o que ocorria em centros maiores como o Rio de Janeiro também estava
acontecendo em Porto Alegre, onde musicos profissionais e amadores acabavam se
encontrando e participando do mesmo ambiente social e sonoro, onde as vivéncias eram
compartilhadas e caracterizavam ente ambiente social-sonoro. Segundo o autor “"embora
ainda ndo se tenha feito um estudo mais aprofundado sobre as serenatas de rua em Porto
Alegre, compreende-se que essa pratica social fazia parte da experiéncia musical de muitos

instrumentistas e cantores, tanto amadores quanto profissionais” (SOUZA, 2010, p. 61).
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Complementando essa ideia e pontuando a relagdo do erudito e do popular na
formacdo destes musicos de Choro o autor refere que esses "musicos, eram ecléticos, pois
oscilavam entre o popular e o classico, tocando um chorinho depois um preludio, segundo
depoimento de Salvador Campanella a Radio Universidade - UFRGS" (MOREIRA, 2003,
p. 13).

A presencga do Choro é marcada logo neste periodo de serenatas e serestas onde o
género era tocado permeando o contraste com o repertdério mais romantizado das

modinhas. Segundo o autor:

Aquiles Porto Alegre lembra o toque do choro da mulata’ que abria as serenatas.
Possivelmente estivesse se referindo & cangdo Mulatinha do carogo, um lundu
alegre e galhofeiro, muito em voga no Brasil durante o Segundo Império,
publicado nos cancioneiros populares que circulavam na cidade. (SOUZA, 2010,
p. 62).

O Choro aparece novamente no cenario da cidade de Porto Alegre segundo Souza

na medida em que as serenatas foram desaparecendo:

[...] por ndo se enquadrarem mais ao perfil moderno do centro da cidade. Além
de auténtica manifestacdo popular, também teria sido importante principalmente
para 0s musicos em formacao, que alternavam suas experiéncias de seresteiros
com a animacdo de festas, acompanhando cantores em circos e cafés e tocando,
sobretudo, nas rodas de choro em expansao pela cidade. (SOUZA, 2010, p. 63).

Até o inicio do século XX, o Rio Grande do Sul ja possuia uma centenaria cultura
musical, principalmente baseada nestas etnias colonizadoras, sendo que Porto Alegre se
destacava por apresentar diversas bandas musicais e “a gaita, instrumento de forte emissao
sonora, ja estava presente, ainda em sua forma mais primitiva, na col6nia alema, por volta
de 1851, popularizando-se com a chegada dos italianos a partir de 1886” (HANN, 2002, p.
9).

Porto Alegre seria 0 cenario para o aparecimento de um dos primeiros nomes do
Choro no estado, personagem gue nasceu em Porto Alegre no dia 3 de dezembro de 1884 e

viria a falecer no dia 9 de junho de 1937. Estamos falando aqui do pioneiro do Choro no
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Rio Grande do Sul Octavio Dutra, violonista, bandolinista, compositor e lider do famoso
grupo chamado “O Terror dos Facdes”.

Segundo Vedana (2000, p. 11-12) Octavio Dutra era filho de Miguel Antdnio Dutra
e de Leopoldina Pedroso Dutra ele, um rico magistrado e poeta, cultor do beletrismo, dono
de muitas terras, mas nao da percepcdo de que o filho seria musico e da masica viveria.
Octavio comegou seus estudos com bandolim, violdo e também composicéo, passando do
estudo com suas tias para o Conservatério de Musica de Porto Alegre, onde estudou
harmonia e contraponto com o renomado maestro Murilo Furtado. Logo cedo, com 16
anos, ja compunha sua primeira obra musical, e em 1907 lancaria seu primeiro album de
composicdes, contendo valsas, polcas, modinhas, serestas e schottisches.

Mas como sobreviver em Porto Alegre, uma cidade ainda pequena e com poucas
possibilidades no inicio do século XX néo era tarefa facil, Octavio Dutra iniciou atividade
profissional nos Correios e ali complementou sua renda com este oficio. Além disso,
lecionou em sua escola particular, e, com isso, influenciou e formou uma geracdo de
masicos reconhecidos em todo o Brasil, como Dante Santoro, Raul Lima, Antonio Del
Bagno, Marino Santos Cotta e Jessé Silva. Diga-se se passagem que trabalhar nos Correios
0 aproximava ainda mais de outros tantos chorfes brasileiros que também tinham esta
funcdo em suas rotinas, uma caracteristica importante de boa parte dos chordes.

Nesse mesmo cenario musical porto-alegrense do inicio do século XX destacavam-
se 0s saraus promovidos por inimeras familias que viam essa pratica com bons olhos, onde
as “filhas mocgas executavam ao piano e¢ havia musicos tocando até em piqueniques”
(MANN, 2002, p. 9). Segundo o mesmo autor, “O Theatro Sdo Pedro apresentava bom
sortimento de musicais e operetas vindas de Sdo Paulo e Rio de Janeiro e também
destacava valores locais como o0s irméos Roberto e Alberto Eggers, prodigiosos meninos
em piano e flauta” (MANN, 2002, p. 9).

Octavio Dutra viveu em Porto Alegre no inicio do século XX e, além de violonista e
bandolinista, foi compositor, teatrélogo, regente e diretor de pequenas orquestras formadas
por estudantes. Foi diretor musical da Radio Gaucha de 1927 a 1934 e, gracas a ele, o
violdo e o bandolim entraram nas casas dos porto-alegrenses, mesmo j& sendo, a época,
tocados na cidade ha cem anos. A diferenca esta no fato de que, antes, eram sinénimos de
vagabundagem, malandragem e eram “enxotados a golpes de piano”.

Segundo Souza:



48

Octavio Dutra também participava ativamente desses saraus artisticos. Contudo,
transitava nos saraus de familias ligadas a tradicdo das serenatas, em que o
ambiente familiar era também o espaco para a flauta, o violao, o cavaquinho, o
bandolim e as cantorias. [...] Além de modinhas e lundus, tocavam-se também
polcas, tangos, chotes, enfim, o repertdrio conhecido através dos cancioneiros,
do teatro popular e das revistas musicais. O que mudava era o estilo de tocar e a
instrumentacdo. (SOUZA, 2010, p. 67).

Nessa ideia, marca-se a presen¢a do trio de Choro adaptado por Octavio Dutra
quando dito por Paixao Cortes que “O grupo ‘Terror dos Facdes’ ¢ oriundo do entdo ‘Trio
de Choro’, organizado por Octavio Dutra por volta de 1911 e 1912. Dos musicos iniciais,
Arnaldo Dutra, seu irmdo (cavaquinho); Honorio Ferreira da Silva (violdo); e mais o
bandolim de Octavio Dutra” (PAIXAO CORTES apud VEDANA, 2000, p. 17).

O grupo “O Terror dos Facdes”, liderado por Octavio Dutra, ganhou esse nome
porque assustava todos 0s ditos “maus” instrumentistas quando chegavam para se
apresentar em qualquer lugar que fosse. Tanto que, na giria, esses instrumentistas eram
conhecidos como “facdes” pela inimizade que tinham com seus instrumentos.

Para colaborar com a compreensdo do contexto que envolve o grupo “O Terror dos
Facdes”, Henrique Mann em seu livro Som do Sul: A histdria da masica no Rio Grande do
Sul conta que “Seu grupo ‘O Terror dos Facdes’, tornou-se célebre e tinha este home
porque, no jargdo musical da época, ‘facdo’ era ‘musico ruim’ (equivalente a ‘bichao’,
como se diz hoje em dia)” (MANN, 2002, p. 9). Quando estes apareciam, “eram tao
afamados que, nos locais onde se apresentavam para tocar, 0s demais musicos,
constrangidos, guardavam e até escondiam seus instrumentos” (MANN, 2000, p. 9).

Octavio Dutra compds cerca de 500 cangdes, entre polcas, valsas e demais estilos
gue marcavam a caracteristica do Choro sul rio-grandense. No ano de 1915, destacou-se
pelo recorde nacional de direitos autorais em gravacOes de discos e, além disso, “fundaria
conjuntos, blocos carnavalescos, corddes e regeria orquestras” (MANN, 2000, p. 9).
Inclusive recentemente, no ano de 2014 foi langado um filme que conta a trajetoria do
maestro, compositor e instrumentista Octavio Dutra chamado ‘Espia S6°, com dire¢do de
Saturnino Rocha.

Segundo Runi Correa, o cenario de chordes de Porto Alegre evoluiria a partir de
Octévio Dutra, sendo que, logo teriam muitos nomes importantes aparecendo no cenario do
Choro de Porto Alegre, tais como “os violonistas Waltrudes Paes (mais tarde cunhado de
Octavio), Levino da Conceicdo, Januario Souza, Nelson Lucen, Dinarte Gomes de Mello,

Z¢ Bernardes e Dedinho, o flautista Creso de Barros e o bandolinista Antonio del Bagno™.
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Seguindo esses homes, tem-se ainda, segundo Correa (s.d.), “Alguns outros que ganharam
fama nacional como o extraordinario flautista Dante Santoro, o violinista e pianista
Augusto Vasseur, o flautista e saxofonista Luiz Amabile “Periquito” a os violonistas Nei
Orestes. Todos integraram importantes grupos de choro”.

Nesse cenario do Choro no inicio do século XX em Porto Alegre ficaram marcados
outros personagens, entre eles destacam-se os instrumentistas “Creso de Barros (flautista),
José Xavier Bastos (flautista); Augusto Vasseur (violinista e pianista [...]; Waltrude Paes
(seu cunhado, ao violdo); Fernando Andrade (violinista); Feijo (flautista); Policarpo Santos
(violinista)” (VEDANA, 2000, p. 17).

A presenca do Choro é marcada neste periodo inicial das primeiras décadas do
século XX onde Pela caracteristica dos instrumentos musicais usados nos
desfiles, como flauta, cavaquinho e violdo, muitos integrantes dos blocos eram,
na verdade, originarios dos grupos de choro. (SOUZA, 2010, p. 76).

Outro nome que nao pode deixar de ser mencionado é o do compositor e flautista
Dante Santoro. Nascido em Porto Alegre no dia 18 de Junho de 1904, foi aluno de Octavio
Dutra, principalmente no que diz respeito ao estudo de teoria, uma vez que Dutra era
eximio no manuseio de instrumentos de cordas, ndo de sopro, caso especifico de Dante que
estava a aprender flauta. Isso € provado pelo fato de que ha “registros de sua participagao,
ao lado de Dutra, no bloco carnavalesco ‘Os Batutas’, no ano de 1921” (VEDANA, 2000,
p. 25) e em “um de seus conjuntos regionais em 19317 (VEDANA, 2000, p. 88-89).

Dante Santoro trocaria a cidade de Porto Alegre para ir residir no Rio de Janeiro,
onde marcaria residéncia e tracaria uma marcante atividade musical baseada em estudos
com o professor de flauta Agenor Bens. Além disso, atuaria como arranjador, compositor,
intérprete e lider do grupo Regional do Dante Santoro, onde dividia espaco com Radamés
Gnatalli. Por fim, trés nomes do cenario musical porto-alegrense aparecem em destaque
para completar nossa lista até fins da primeira década do século XX, que, segundo o autor
seriam eles: “Marino Cotta (cavaquinho e saxofone), Manoel Clemente (violdo) e
Marcelino Pereira (flauta)” (MANN, 2002, p. 9).

A exemplo de outros estados brasileiros, as radios desempenharam papel
fundamental na propagacéo e disseminacdo da musica nas décadas de 1930 e 1940, onde

0S grupos regionais marcaram época e 0s musicos deste tempo tiveram grande atividade e
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gozaram de muito prestigio em virtude das ondas radiofonicas. Esses mesmos musicos que
viram na decadéncia dos cinemas mudos a perda de espaco vibraram com o aparecimento

do réadio que comportaria a mao de obra disponivel.

Na Porto Alegre dos anos vinte, a classe musical teve que se adaptar, aos poucos,
ao novo contexto da radiodifusdo. Num primeiro momento, instrumentistas e
cantores foram convidados a experimentar o microfone e “preencherem” o
espaco das radios com sua arte. A sonoridade dos discos, que antes era privilégio
de quem possuia uma vitrola, comecaria a ser ouvida pelas ondas sonoras das
radios. (SOUZA, 2010, p. 105).

O avanco musical se dava centralizado na regido em volta da capital Porto Alegre,
pois, no interior do estado, o que se tinha era os populares bailes ou ainda fandangos
embalados pela gaita, pandeiro e violdo, instrumentos mais difundidos e praticados pelos
masicos do interior. Segundo o autor “os bailes do interior, quando ndo sdo animados por
bandas e orquestras, o sdo por cantores (geralmente duplas) acompanhados por gaita,
violao e pandeiro”. O autor complementa pontuando que os principais ritmos tocados eram
“[...] contrapasso, vanera (de habanera) e chimarrita” (MANN, 2002, p. 10).

As orquestras citadas por Mann (2002, pg. 9-11) eram formadas pelos proprios
colonizadores que traziam seus instrumentos juntamente na bagagem e com 0S NOVOS
vizinhos formavam os conjuntos para animarem os bailes e festas em meio ao ambiente
ainda novo que estavam descobrindo. Essas orquestras eram formadas por diferentes
instrumentos musicais como violinos, trompetes, clarinete, flautas acordeom entre outros
de sopro e percussao como o pandeiro.

Em um curta-metragem chamado ‘“Partituras do Tempo”, a professora Gladis
Helena Wolf conta a histéria de um imigrante alemao que, vindo morar na regido Norte do
Rio Grande do Sul, cria, a partir de um trio (clarinete, violino e acordeom), a primeira
orquestra da regido. Nesse curta-metragem, o0 trio é composto por um violinista, um
clarinetista e um acordeonista que em meio a mata da regido da Estacdo Barro, atual
Gaurama animavam os festejos da comunidade em que viviam.

Pode-se afirmar que “no Rio Grande do Sul o cenario musical do século XIX era
bem modesto. Ndo havia compositor de renome e a producdo do estado era de pouca
projecdo. O que estava ocorrendo nos principais centros urbanos do pais ainda chegava
com algum atraso” (BENETTI, 2011, p. 118). Na década de 1910, surge em Porto Alegre a
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gravadora “A Casa Elétrica”, a segunda da América Latina, que “inicia gravando aqui e
prensando na Alemanha” (MANN, 2002, p. 9) e em 1914 grava e prensa em Porto Alegre.

Abarcando as duas primeiras décadas do século XX, Porto Alegre estava servindo
de “campo de trabalho para musicos em bailes de sociedade e, apesar de ndo recomendavel
em cabares. Mas é com a afirmacgé@o do cinema, com os filmes mudos, que passa a haver
maior estabilidade para os “’pianeiros” e conjuntos que sonorizavam ao vivo as fitas”
(MANN, 2002, p. 9).

Segundo o autor, ainda na década de 1910, “Oriundo do RJ, firma-se o choro como
género no Rio Grande, depois de aparecer em varias gravacdes e partituras ligado a outros
ritmos como “Tango-choro” ou “Polka-choro” (MANN, 2002, p. 10). Na década de 1930,
um movimento de artistas do interior desembarcou na capital, na maioria acordeonistas e
trovadores oriundos de varios géneros musicais, atraidos pelo radio.

Esse mesmo veiculo de comunicacdo que irradia musica de todo o pais e da
vizinhanca do Prata para Porto Alegre, marcava a cidade onde “fervilhava de atragdes
artisticas e era um dos principais polos culturais da América Latina. Cassinos, casas
noturnas de gabarito e também populares espalhavam-se pela cidade” (MANN, 2002, p.
10).

Nas décadas de 1930 e 1940 "em Porto Alegre, percebe-se a importancia coletiva
que o radio passaria a adquirir dentro dos clubes sociais. Em 1932, como mostra
Sanmartim, o Clube Jocot6 adquirira “um moderno aparelho de radio e poderosa vitrola
ortofonica” (SOUZA, 2010, pg. 105). A presenca dos grupos regionais nas radios de Porto
Alegre logo nas décadas de 1930 é marcada na citacdo abaixo onde o autor descreve a

presenca destes importantes grupos na estrutura das radios porto-alegrenses:

Em Porto Alegre, esses conjuntos regionais, ja habituados ao acompanhamento
de cantores e solistas em serenatas, cassinos e cafés, encontraram vasto campo
de trabalho nas radios locais. O conjunto Os Batutas (ex- Terror dos facdes) logo
foi acolhido na Radio Sociedade Gaucha PRC-2, que teve como primeiro diretor
artistico Nilo Ruschel e, como diretor musical, Octavio Dutra. (SOUZA, 2010, p.
106).
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Para Souza (2010, p. 107) um dos mais importantes nomes do Radio porto
alegrense da década de 1930 foi o flautista e humorista Antbnio Amabile, o Piratini.
Segundo Faria (2012):

[...] Piratini nasceu Antbnio Francisco Amébile, em 20 de setembro de 1906, em
Porto Alegre. Morador do entdo 4° Distrito, tocava flauta desde crianga, com 16
anos fundara o bloco carnavalesco Passa Fome e Anda Gordo, e entrou pra radio
ndo como musico, e sim como contador de anedotas. Corriam os anos 20 e ele
dirigia um grupo de atores amadores que tinha, entre outros, os futuramente
famosos irmdos Walter e Ema D’Avila. (FARIA, 2012, p. s/n)

Esse mesmo ‘“Piratini” (apelido pelo qual Antonio Amabile era conhecido) foi a
maior aquisicdo da Difusora junto a Galcha. Tendo iniciado na radio Gaucha, no final da
década de 1920, o flautista filho de pais italianos fez de tudo para atingir a radiofonia —
ainda uma novidade. Piratini saiu da Galcha para, em 1936, ingressar na radio de Arthur
Pizzolli, onde montou o seu célebre regional, do qual faziam parte, além do préprio na
flauta, “Japonés” no violdo, “Carne Assada” no cavaquinho e “Caco Velho” no pandeiro.
Sobre o Piratini flautista 0 autor atesta que o instrumentista “tinha um sopro limpo em sua
flauta e quando executava serestas, valsas, etc., o fazia com muita elegancia no fraseado”
(VEDANA, 1987, p. 51). O grupo Piratini e seu regional representou uma conciliagdo
entre as duas principais atividades de seu lider — musico e radialista.

Na Difusora, Piratini criou o primeiro programa de auditorio a obter destaque no
radio gaiucho chamado “A Hora do Bicho” — uma clara referéncia aos calouros que la
tentavam a sorte. Na condicdo de animador, o flautista obteve uma das maiores audiéncias
no Estado e arrastava multiddes a cada programa. O sucesso de Piratini a frente de “A
Hora do Bicho” atravessou os anos 1940 e s6 terminou com a morte do mdsico e radialista,
em 29 de julho de 1953. No decorrer dessas quase duas décadas de existéncia, “A Hora do
Bicho” revelou diversos musicos, cantores e compositores, e, segundo Vedana (1987,
p.51), “levou ao ar, para ricos e pobres, aos domingos, o melhor programa musical da
cidade”.

Segundo Mann (2000, p. 11) na década de 1940, que marcava o pds-guerra, Porto
Alegre ficou obrigada a se reestruturar, com a construcdo de novos prédios com muito
mais andares num processo de verticalizacdo de Porto Alegre que se inicia na década de

1930, ficando mais intensa na década de 1940 e alcancando seu auge na década de 1950.
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Nessa mesma década, a populacdo da cidade chega a quase quatrocentos mil
habitantes e no més de dezembro de 1950 é criada a Orquestra Sinfonica de Porto Alegre.
A década de 1940 evidenciou o auge das casas noturnas porto-alegrenses, onde boates,
cabarés, botequins e espacos da regido do centro se tornaram palco de muita musica ao
vivo, fazendo o Samba e o Choro parte do repertério de praticamente todos os ambientes
sociais da cidade.

Além disso, o Choro, nas décadas de 1950 até por volta 1960, ficou nas maos desses
mesmos musicos, que estavam ligados ao movimento do radio. Pouco depois, com o
aparecimento da televisdo, o Choro se fatia presente nas programagdes televisivas, embora
isso tenha perdurado por pouco tempo, uma vez que perderia espago para outros géneros
musicais como a Bossa Nova e o Rock and Roll.

Porto Alegre, nas décadas de 1950 e 1960, fica conectada com o movimento Rock
and Roll, que havia chegado ao Brasil por volta da segunda metade da década de 1950 e, a
partir dai, “a cena musical de Porto Alegre fica dominada pelos conjuntos melodicos que
animavam bailes e festas” (MANN, 2002, p. 83). Além disso, “Nas esquinas do Centro e
da Cidade Baixa e em bairros como Partenon e 1API, a garotada [...] estava mais a fim da
bossa-nova” e o “som que surgia pelas esquinas dos bairros vinha do violdo, gaita de boca,
percussdo em latas, garrafas e o que mais pintasse” (MANN, 2002, p. 84). O Choro estava
na década de 1950 e 1960, no seu momento mais critico de existéncia, pois dividia o
cenario musical dos bares, restaurantes, radios e televisdo com géneros recém-chegados e
que ganharam popularidade muito rapidamente.

As gravacOes em discos, as participagcfes em shows de cantores, bem como o0s
acompanhamentos em festivais de musica, tanto regionais quanto em outros estados,
tornaram trabalhos para os musicos de Choro que antes gozavam de uma estabilidade
maior com 0s contratos com as radios. Tanto que, ao final da década de 1960, em, 1969,
Plauto Cruz inclusive deixa Porto Alegre e vai a Curitiba em busca de melhores condicdes
de trabalho, retornando pouco tempo depois e dedicando-se a participacdes em festivais
regionais de musica, mais conhecidos como Califérnia da Cancdo Nativa, tendo sido
premiado algumas vezes.

Nessa década de 1970, o movimento da Tropicélia invadia a cabeca de muitos
jovens, que oscilava “entre o desbunde e a repressao” (MANN, 2002, p. 87) e nesse
cenario o Choro a nivel nacional ressurge com o sucesso do grupo “Novos Baianos”, que
“trouxe de volta o interesse por instrumentos como o cavaquinho, o violdo de sete cordas e

o violdo tenor” (CAZES, 1999, p. 141). Nessa mesma década, motivados pelo surgimento
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do Clube do Choro de Brasilia, surgem outros tantos clubes em outras capitais brasileiras.
Segundo Cazes (1999, p. 144), “Fenémenos parecidos com o de Brasilia aconteceram
paralelamente em Recife, Porto Alegre, Belo Horizonte, Goiania e outras cidades".

A imprensa deu grande destaque aos Clubes de Choro e ajudou a atrair pablico e
adeptos. Seguindo essa premissa anunciada, no final da década seguinte surgiria o Clube
do Choro de Porto Alegre, o qual foi criado no ano de 1989 por um grupo de amigos que
tinham como apoio o amor que sentiam pelo Choro ou “chorinho para os intimos”,
conforme pontua o Sr. Runi Viegas Corréa, diretor artistico, musico e ex-presidente do
Clube do Choro de Porto Alegre. Segundo ele, essas pessoas, “como Jaime Lubianka, Zeno
Azeredo, Lucio do Cavaquinho, Jessé Silva, Paulo Barbosa, Ernani Kurtz e Cebolinha
criaram o Clube do Choro de Porto Alegre sem objetivo financeiro ou da fama facil”, mas

no intuito de cultuar um género de masica que, conforme descrito por Runi Viegas Corréa:

O choro é raiz. Todos 0s outros ritmos brasileiros sdo os frutos. Assim € que,
modestamente, resumo o choro. Temos a pretensdo de resgata-lo do ostracismo,
a fim de preserva-lo para as geracOes futuras. Queremos mostrar as pessoas que
0 choro esta a nossa volta, determinando sua influéncia em quase tudo que
escutamos na musica brasileira. Os mdsicos que o executam tém uma aura
misteriosa. S0 personagens romanticos e boémios, que se inserem no meio
urbano, exercendo um fascinio irresistivel sobre os apreciadores da boa musica.
(RUNI VIEGAS CORREA in Contracapa 1° Cd do Clube do Choro de Porto
Alegre).

O Clube do Choro caracteriza-se por ser “uma sociedade civil sem fins lucrativos, e
de duracéo indeterminada, com sede e foro na cidade de Porto Alegre, capital do Estado do
Rio Grande do Sul, tendo entre suas principais finalidades o estimulo e a divulgacdo da
musica popular brasileira, notadamente o género ‘choro’” (RUNI VIEGAS CORREA em
entrevista).

Segundo registrou Runi em entrevista concedida, o principal objetivo do grupo é
“proporcionar aos amantes da masica romantica — saudosistas momentos prazerosos de
recreacdo e inolvidavel satisfacdo e, ao mesmo tempo, cultivar esta belissima, porém,
dificil arte do choro e da seresta, a fim de que estas pérolas musicais se perpetuem por
muitas geragdes”.

Entre os musicos e cantores que ja passaram pelo Clube do Choro, estdo

personagens como Plauto Cruz, Lourdes Rodrigues, Nanci Araujo, Adilson Rodrigueiro,
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Henry Lentino, Wilson Ney, Heleno Rodrigues, Samuel do acordeom e tantos outros de
talento.

Plauto Cruz participou ativamente por longos anos do “Clube do Choro de Porto
Alegre”, no qual acrescentou muita qualidade ao grupo que ja era composto por nomes
consagrados do cenario musical sul-rio-grandense. Segundo o ex-presidente do “Clube do
Choro”, Runi Viegas Correa (apud APLAUSO, 2009, p. 34), “Ele toca de tudo, do rock a
Bossa Nova, por causa desse dom de tirar tudo de ouvido. Mas é claro que o samba e 0
choro moram no coracdo do Plauto”. Segundo Aplauso (2009), Runi Correa foi o
responsavel pela participacdo do Plauto na gravacdo do CD primeiro do Clube. Sobre o
Clube do Choro e Plauto Cruz vejamos o que se tem nas linhas que seguem este trabalho.

Fig. 3 Plauto Cruz e o Clube do Choro
Foto retirada do Jornal Zero Hora do dia 28/08/2002

Conforme Runi Viegas Corréa em entrevista:

O Regional, que conta com Myriam Sampaio (voz), Arthur Sampaio (viol&o),
Enio Casanova (bandolim e cavaquinho), Runi Correa (surdo), André Rocha
(pandeiro), Cebolinha (cavaquinho), Barbosa (acordedo), Seleno (percussdo),
Luis Palmeira (violdo 7 cordas), Paulo Platt, e Madruga... compartilha com seus
frequentadores, tanto cantores como instrumentistas, a oportunidade de exercitar
seus pendores musicais cada noite de quinta-feira.
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O Clube conta com dois Cds gravados, cujos dados sdao “Clube do Choro de Porto
Alegre, Estudio FOCUS 1999/Porto Alegre, RS, Fumproarte” e “Clube do Choro de Porto
Alegre - 15 anos, Estudio FOCUS 2002/Porto Alegre, RS, Fumproarte”. Para
complementar, o Clube do Choro de Porto Alegre ¢é itinerante, fator que faz com que esteja
a cada periodo de tempo migrando para um determinada regido da capital do Rio Grande
do Sul.

O Clube do Choro de Porto Alegre teve participacdo importante nesse processo de
divulgacdo e propagacdo do Choro pelo estado do Rio Grande do Sul. Muito dessa
disseminacdo do género tem influéncia destes que sdo importantes agentes do género no
estado e que com persisténcia e doacdo fazem do Choro uma bandeira em longos anos de
existéncia do grupo.

A entrada do Choro nas instituicoes de formacdo superior foi, em grandes
proporcOes, motivada pelas composicdes de Villa-Lobos, mais especificamente por sua
série de “Choros”, que, segundo Diniz (2003, p. 26), “deu ao género grande prestigio no
meio académico”, estes centros de educacao superior de musica abririam as portas para
uma grande expansdo no numero de instrumentistas que conheceriam o Choro.

Os centros musicais do estado do Rio Grande do Sul na formagao de instrumentistas
de nivel superior estdo direcionados aos locais que sediam instituices de ensino
(Universidades) publico e privado, determinando, dessa forma, uma centralizacdo dos
movimentos de géneros musicais que fogem aos comercialmente conhecidos. Dentre esses
cenarios, tivemos primeiramente as cidades de Porto Alegre e Pelotas e, mais tarde, Santa
Maria e Passo Fundo, até chegarmos a cidades como Montenegro. Todas essas cidades
possuem cursos superiores de mdsica voltados para a formacdo de licenciados ou
graduados em musica.

A partir desse movimento que inseriu 0 Choro na academia, seu alcance tornou-o
mais difundido entre os estudantes e praticante de mdsica. Tal situacdo é percebida na
cidade de Passo Fundo, que atualmente possui um grupo de Musica Brasileira,
essencialmente Choro, o qual é mantido pela Universidade de Passo Fundo, com sistema
de bolsa aos alunos integrantes do grupo, promovendo a préatica de do repertorio do género.

Esse grupo, segundo informagdes obtidas no site da institui¢ao, “foi fundado no ano
de 1998 pelo idealizador Prof. Dr. Roberto Thisen, integrando-se as atividades de Extensdo
da UPF”. Em suas atividades, valoriza compositores do Rio Grande do Sul, dentre os quais
“Octavio Dutra, Lucio do Cavaquinho, Kim Ribeiro e Plauto Cruz”. Além desses, fazem

parte do repertdrio do grupo obras de compositores como Altamiro Carrilho e Pixinguinha.
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A partir desse projeto, muitos alunos e masicos tiveram a oportunidade de conhecer ou de
ampliar seus conhecimentos sobre o Choro do Rio Grande do Sul e de outros estados.

Atualmente, o grupo é coordenado pelo Professor Ms. Alexandre Saggiorato e tem
como defini¢do “Grupo de Musica Brasileira e Jazz da UPF”. Segundo informacgdes
obtidas em um de seus videos publicados no site YouTube, “O projeto propde uma
interface entre o saber académico e a cultura musical da comunidade local, atraves de
apresentagdes publicas e oficinas de musica”. A formagao do grupo, em 2012, contava com
Daniel Szuchman na flauta transversal; Davi Reinato no acordeom; Magda dos Santos no
pandeiro; Lucas Cyrino no violdo de seis cordas; Rafael Terres no bandolim e Marcos
Langer Cruz no violdo de sete cordas.

Mais recentemente, o grupo foi até a capital uruguaia Montevidéu, onde fez
apresentacdes na Biblioteca Nacional e na Igreja San José de Montevidéu, nos dias18 e 19
de outubro de 2013, respectivamente, contando com uma formag&o um pouco diferente de
sua regular, tendo Rafael Terres no lugar de Marcos Langner Cruz no violdo de sete
cordas, e Guilherme Souza no violdo de seis cordas, além de Edinelson dos Santos no
bandolim e cavaquinho. Completando o grupo, esta a presenca de Daniel Szchuman na
flauta, Davi Reinatto no acordeom e Magda dos Santos no pandeiro.

Na regido que abrange a Universidade de Passo Fundo, por intermédio do curso de
Mdsica da instituicdo, outros tantos grupos de Choro foram desencadeados a partir da
primeira década do século XXI, motivados pela insercdo do género na academia. Tal
movimento fortaleceu e serve de sustentacdo para as iniciativas em prol do género que
cresce a cada ano com novos instrumentistas, trabalhando esse repertério em especial.
Intensifica, ainda, a producdo de um género de musica que até entdo era pouco executado
numa regido onde a pratica musical € voltada para géneros musicais gauchescos e étnicos
dos povos colonizadores da regiéo.

O grupo conta com muitos alunos de cidades vizinhas a cidade sede da
Universidade, como Erechim, Getllio Vargas, Soledade, Carazinho, Lagoa Vermelha,
Marau e Casca, entre outras. O Choro da capital Porto Alegre e de centros um pouco
maiores, como Caxias do Sul, cidade que possui um movimento musical interessante com
a “Orquestra de Caxias” e uma “Banda Municipal”, atinge o interior do estado, fazendo do
género uma manifestacdo musical ainda mais difundida.

Na mesma regido de Passo Fundo, mas originario da cidade de Erechim, municipio
que é localizado préximo a divisa o estado do Rio Grande do Sul com Santa Catarina,

emerge outro grupo de Choro de importancia no cenario do Choro, tanto no estado gadcho
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quanto no brasileiro. Idealizado pelo compositor, violonista e cavaquinista Prof. Arnaldo
Savegnago, o grupo intitulado “Arnaldo Savegnago e Quinteto Musi’Art” marca a
presenca do Choro na regido Norte do estado.

O “Quinteto Musi’Art” iniciou suas atividades no ano de 2005, quando o
idealizador do grupo, o violonista Arnaldo Savegnago, resolveu direcionar suas atividades
musicais para algo que ndo fosse o violao erudito ou para muitos o violao classico. Sendo
assim, juntamente com mais dois parceiros, formou um trio de Choro com violéo e dois
cavaquinhos, um centrador (encarregado pela harmonia, os acordes) e outro solo. A partir
dessa formacdo, foram inseridos outros instrumentos e participantes como um
percussionista (pandeiro), um clarinetista solo e uma intérprete vocal.

Com essa estrutura definida de integrantes e instrumentos, o grupo consolidou sua
formacao realizando mais de 25 apresentacdes nas regides Norte do Rio Grande do Sul e
Oeste de Santa Catarina, em dois projetos subsidiados por recursos oriundos da Lei
Rouanet, firmando-se no cenario do Choro nacional e sul-rio-grandense. Sua atual
formacdo conta com violdo seis cordas Fernando Savegnago; pandeiro André Michalski;
Cavaquinho solo Arnaldo Savegnago; cavaquinho centrador (harmonizador) Fabricio
Savegnago; intérprete vocal Yéskara Sperhacke e clarinetista solo Alexandre
Pompermaier.

O grupo tem um CD gravado, que se chama “Brasileirissimo”, contando com obras
autorais de Arnaldo Savegnago, divididas em Choros instrumentais e cantados. Com essa
obra gravada e mais outros tantos Choros escritos para acompanhamento de orquestra, o
grupo, no més de junho de 2014, realizou uma turné pela Europa, apresentando-se em
paises como Pol6nia e Lituania, levando composigdes proprias do cavaquinista e violonista
Arnaldo Savegnago. Nesses paises, 0 grupo realizou sete concertos com o0
acompanhamento de Orquestra de Camara, além de ter realizado apresentacoes
independentes com as demais obras do compositor Arnaldo Savegnago.

Arnaldo Savegnago reflete uma das principais caracteristicas que marcam a unido
do erudito e do popular na sonoridade do Choro, pois € um instrumentista da escola erudita
do violdo brasileiro, Em sua formacdo, o violonista teve como mestres os professores
Henrique Pinto e também Mario Mascarenhas, icones do violdo erudito no Brasil. Além
disso, o proprio instrumentista ressalta que suas composi¢des sdo fruto de contrapontos e
elementos dos dois universos, citando inclusive que seus Choros apresentam elementos da

masica de Johann Sebastian Bach. Em entrevista, Arnaldo relatou que suas composi¢oes
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“apresentam sim elementos da masica erudita em muitas frases, algo semelhante a J. S.
Bach”;

Além disso, o compositor ressalta um dos elementos que utiliza e que até entédo
pouco se tinha no Choro pensando na questdo da impressdo das composi¢des de Choro, é
contraponto em forma de “conversa” entre os instrumentos musicais da melodia
principalmente, no caso o cavaquinho solo e o clarinete. Um elemento que aparece
documentado nas partituras das obras do compositor e que esta presente em toda sua obra,
seja nos Choros cantados, seja nos instrumentais. E marcante a heranca erudita do
violonista nas suas obras tanto no que diz respeito a sonoridade por si s, quanto nas
composicdes e na estrutura melddica de suas obras.

N&o se pode deixar de mencionar na histéria do Choro do Rio Grande do Sul o
pelotense Avendano Janior, personagem marcante da histéria do Choro rio-grandense que
em de Pelotas se fez reconhecer em territorio nacional. Sua trajetoria e legado para com o
Choro do Rio Grande do Sul vdo além das suas centenas de composi¢des e inimeras
interpretacdes, chegando ao reconhecimento de um dos maiores nomes do Choro que foi
Waldir Azevedo. Néo se pode passar pela historia do Choro no Rio Grande do Sul sem que
se passe por Pelotas, o Bar Liberdade e Avendano Junior.

Segundo Silveira (2004, pg. 138) Joaquim Assumpcao Avendano Janior nasceu em
Pelotas no ano de 1939, mais precisamente no dia 1939. Seu berco foi musical
principalmente influenciado por sua mae e ainda pelo radio que era a referéncia cultural de
seu tempo. Logo aos "18 anos aprendeu a tocar cavaquinho, apos haver crescido ouvindo
alguns de seus futuros companheiros de Regional, como Roberval Silva, Carlos Nogueira
Toinha tocando e cantando em programas da Radio Cultura” (SILVEIRA, 2004, p. 138).

A citacdo abaixo ilustra a importancia de Avendano Janior para a historia da masica

e do Choro do Rio Grande do Sul quando aponta que:

Sendo o choro um género musical originalmente carioca, surgido na segunda
metade do século XIX e que, rapidamente, foi propagado para todo o Brasil,
"Avendano Junior e o Regional" podem ser incluidos, no estado do Rio Grande
do Sul e, em particular na cidade de Pelotas, como auténticos representantes do
processo de continuidade da difusdo do choro. Esta consolidagéo e propagacédo
pode ser confirmada através de novas geragdes de chordes que vém se formando
a partir do referencial Avendano Janior. Musicos como Paulinho do Badolim,
atualmente residindo em Salvador / BA e o Regional “Os Novos Chordoes.
(SILVEIRA, 2004, p. 140)
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Nesse ambiente do Choro de Pelotas ndo se pode deixar de mencionar o reduto de
Choro pelotense chamado “Bar Liberdade”, ponto de parada, ou ainda melhor, espécie de
rodoviaria para os dnibus que vém do interior da cidade de Pelotas trazendo os agricultores
ou até mesmo como os chamam “colonos” que vém para Pelotas e tém no bar Liberdade o
ponto de chegada e partida. Nesse bar, estd centrada um pouco da historia do Choro na
cidade de Pelotas e nele grandes nomes da musica sul-rio-grandense e brasileira, dentre 0s

quais o cavaquinista e compositor Avendano Junior e seu Regional.

A partir dos anos 70 passou a reunir-se semanalmente, com um grupo de 5
amigos apaixonados por musica (Aloin Soares - violdo de sete cordas; Toinha -
cavaquinho centro; Ary do Pandeiro - pandeiro; Carlos Nogueira - surdo e
Roberval Silva - cantor) para tocar informalmente em diversos pontos da cidade.
Estes encontros foram tornando-se cada vez mais constantes, motivadores e
produtivos, e a partir de 1976 o grupo comeca a tocar regularmente em um bar
da cidade, cujo nome inicial era “Bar e Restaurante Salu”, passando-se mais
tarde a chamar “Bar e Restaurante Liberdade” (SILVEIRA, 2004, p. 139-140)

O Bar Liberdade € considerado um reduto do Choro em Pelotas, tanto que, sua fama
ultrapassa as fronteiras regionais, se fazendo famoso por todo o pais, principalmente nos
cenarios e personagens envolvidos no circulo do Choro. Para tanto, o bar tem duas faces,
uma diurna e uma noturna, a primeira, conforme mencionado anteriormente, o revela como
um bar comum, onde séo servidos almocos e refei¢cdes diversas para pessoas comuns, na
grande maioria agricultores em suas idas e vindas a Pelotas. E, na contracapa deste album,
a noite se transforma em reduto de musica, com performances que contemplam desde o
Choro até boleros, valsas, tangos e sambas.

Sugiro ao leitor mais interessado sobre a histéria do Choro em Pelotas, bem como,
sobre a figura do cavaquinista Avendano Junior e o Bar Liberdade que busquem assistir o
filme intitulado "Liberdade", pois neste filme é contada a historia destes que formam
juntamente com os demais que apresentamos até entdo parte importante da histdria do
Choro do Rio Grande do Sul. E digo parte da historia do Choro do Rio Grande do Sul
porque este € um género que tem muito para ser descoberto. Segue-se a partir de agora

com a trajetoria e legado de Plauto Cruz.
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2.2 A trajetoria de Plauto e sua flauta

Plauto de Almeida Cruz, compositor e flautista de Choro — mas cuja vivéncia
musical é caracterizada por um ecletismo de géneros musicais em sua formagdo — nasceu
na cidade de Sdo Jerdnimo e desse pequeno municipio do Rio Grande do Sul projetou-se
para o estado e para o Brasil carregando sua flauta. Sua simplicidade e humildade marcam
sua trajetdria que além de tocar flauta e compor, foi permeada pelo fazer amigos onde quer
que ele fosse.

Sua cidade natal, a atual Sdo Jerénimo "cujo nome original era Passo das Tropas e,
depois, Passo no Novo Triunfo, remonta ao século 18 quando integrava o territorio da
freguesia do Senhor Bom Jesus do Triunfo" segundo Enciclopédia dos Municipios
Brasileiros, IBGE, Rio de Janeiro. Juntamente com Triunfo, pertenciam ao emergente
municipio de Porto Alegre, e hoje pertence a regido metropolitana da capital do Rio
Grande do Sul. A atual Sdo Jerdnimo, também chamada de “O Passo das Tropas”, era
passagem ou travessia do Rio Jacui, fronteiro a recente “Vila do Senhor Bom Jesus do
Triunfo” (1831).

Logo a margem direita ja havia um aglomerado de pequenas casinhas, ou mesmo
ranchos, que, mais adiante, seriam substituidas por casas. Nessa margem, proximo a praia,
deu-se a existéncia de um passageiro, que juntamente com sua familia se encarregava de
dar passagem aos viajantes e também as tropas de gado que tinham como destino a
margem oposta do rio.

Logo a “freguesia criada com a denominagdo de Sao Jerénimo, por lei provincial n°
221, de 22-11-1851, no municipio de Triunfo”, foi “elevado a categoria de vila com a
denominagdo de S&o Jerdonimo, pela lei provincial n® 457 de 03-12-1860, desmembrando-
se de Triunfo”. Concluindo, permaneceu com sede na antiga vila de Sdo Jeronimo
“constituido do distrito sede. Instalado em 30-09-1861” (IBGE).

Ao longo dos anos seguintes foram sendo incorporados outros distritos ao
municipio de Sdo Jerbnimo, o que permite creditar certa expansdo em termos de espaco
territorial. Na época, “Em divisao territorial datada de 2003, o municipio € constituido de 4
distritos: Sao Jeronimo, Gramal, Morrinhos ¢ Quitéria”. Segundo dados mais recentes, Sdo
Jerénimo apresenta uma divisdo constituida de trés distritos: Morrinhos, Quitéria e Gramal,
perfazendo uma populacdo de aproximadamente 20 mil habitantes, de acordo com o senso
do (IBGE) do ano de 2000.
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Sua principal riqueza foram as jazidas de carvdo de pedra que ja eram conhecidas
desde o final do século XVIII, quando um soldado portugués fez experiéncias bem
sucedidas com essa fonte de energia. Segundo a "Enciclopédia dos Municipios Brasileiros,
IBGE, Rio de Janeiro™ a descoberta ¢ creditada a “Joaquim José da Fonseca Souza e Pinto,
pelo ano de 1807”. Este processo iniciou com o envio de materiais para analise no Rio de
Janeiro no comeco século XIX pelo governo da Capitania, sendo que a fase de exploragédo
do carvao se efetivaria somente em 1872, com a autorizacdo de Dom Pedro Il a empresa
Imperial Brazilian Coleries Co.

Pertencente a zona carbonifera do estado, a cidade de S&o Jerdnimo veria nascer
Plauto Cruz, filho de José Alves da Cruz e de Elisa Cruz, no dia 15 de novembro de 1929.
Plauto Cruz, como muitos dos musicos do século XIX e XX, principalmente do Choro, ndo
acumulou riquezas financeiras, conforme ele mesmo relata em raros momentos em que a
memaria 0 ajuda contar sobre sua trajetoria. Sua casa é simples e sua vida humilde e cheia
de dificuldades. As Unicas bibliografias existentes sobre Plauto sdo: uma de autoria de
Kenny Braga, jornalista que escreveu o livro intitulado "Plauto Cruz", e um trecho que
consta no livro de Henrique Mann intitulado “Som do Sul — A Historia da musica no Rio
Grande do Sul no século XX.

Além desses, a maioria do material sobre Plauto Cruz e sua vida e obra constitui-se
de reportagens jornalisticas (internet) e revistas (acervo da Casa de Cultura Mario Quintana
de Porto Alegre), e nenhum desses materiais € suficientemente amplo a ponto de suportar
sua trajetdria em linhas mais completas. Marcas que refletem o descaso que ha com a
histdria ainda viva da musica e dos instrumentistas sul-rio-grandenses como é o caso de
Plauto e tantos outros personagens da histéria da muasica do Rio Grande do Sul.

Segundo Braga (1985, p. 14) sua trajetéria como flautista teve inicio em sua cidade
natal, quando recebera sua primeira flauta de seu tio Jodo, irméo de sua mée, com a qual
aprenderia e tocaria as primeiras notas e a primeira valsa chamada “S&o Luiz”, por sinal
uma das primeiras musicas que recorda ter executado, na varanda de sua casa. Mesmo
desaprovando o que o garoto acabara de iniciar, seu pai pouco podia reprimi-lo, pois como
ele mesmo o era, influenciara seu filho ao oficio de flautista. Um bom acordo, contudo,
deixaria o pai mais tranquilo: o filho poderia seguir sua pratica sobre o instrumento com a
ressalva de que ndo comprometeria seus estudos no entdo ensino primario. Plauto contava
oito anos de idade nesse momento e, a partir deste trato feito com seu pai, poderia

continuar sonhando em ser flautista.
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Pelo que nos conta Braga (1985, p. 14-15) segundo a mée de Plauto, dona Duga, ele
estava frequentemente fabricando flautas novas de taquara, pois a que tinha ndo era
profissional, apresentando-lhe inimeros defeitos e problemas, principalmente na emissdo e
na afinacdo das notas. Contava a mde que, nessa tentativa de criar novas e melhores
flautas, muitas taquaras passaram pelo ferrinho aquecido no fogao a lenha. Nesse tempo,
Plauto permanecia estudando com as flautas que conseguira fabricar e até mesmo com a

gue ganhara de seu tio.

Fig. 4 Plauto Cruz com doze anos de idade
Foto retirada do livro “Plauto Cruz” do autor Kenny Braga (1985, p. 13)

Na pequena cidade de Sdo Jerbnimo, ndo havia professores de mdsica que
pudessem ajudar Plauto, nem no ensino de teoria da musica, nem na pratica da flauta, dessa
forma, Plauto tomaria as primeiras ligdes do instrumento com seu pai. Portanto, sua
iniciacdo musical, por mais autodidata que tenha sido, teve doses homeopaticas de
ensinamentos paternos, € mesmo 0 ensinando desaprovava veementemente a pratica do
filho, pois ndo queria que “o0 aprendizado da flauta se misturasse com as licbes do Grupo
Castro Alves, onde Plauto terminou o curso primario” (BRAGA, 1985, p. 14).

O seu pai, além de “motorista e comissario da lancha “Polar” (BRAGA, 1985, p.
14), dividia-se na pratica da flauta (uma flauta de ébano, madeira originariamente europeia,
muito utilizada no Brasil até a chegada das mais modernas flautas de prata via
transatlantico com Reichert). Ele atuava principalmente nos palcos de Porto Alegre, no
cinema mudo que era um dos mais importantes campos de trabalho para muitos
profissionais da musica e também para aqueles que, como o pai de Plauto, vislumbravam a

possibilidade de complementar a renda com esses trabalhos extras. Tal campo de trabalho
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foi minimizado e posteriormente extinto com o advento do cinema com audio, tendo a
necessidade de trilha sonora ao vivo se tornado dispensavel em cinemas de todo o pais em
virtude do advento da nova tecnologia.

José Alves da Cruz tocara com figuras carimbadas do cenario musical sul-rio-
grandense e nacional chegando a dividir palco com o renomado flautista Dante Santoro,
seu amigo. Em palavras do préprio Santoro este afirmava que José Alves se sentia muito
melhor atras das cortinas tocando do que a frente do publico que assistia aos filmes
reproduzidos. Seu José chegou a liderar um grupo regional na prépria cidade de Sao
Jerbnimo e devido a sua estreita ligacdo com o Choro, influenciaria notoriamente o jovem
flautista Plauto para o género.

Ele inclusive ensinou ao jovem aprendiz de flauta certos chorinhos a nova flauta de
madeira de cinco furos de ébano (madeira escura, dura forte como mesmo Plauto descreve)
que dera ao filho logo ap6s o sucesso no desfile de carnaval de 1940. Nesse ano segundo
Braga (1985, p. 17) Plauto, pela primeira vez, participaria de um programa de Ré&dio,
destinado aos calouros, tocando a valsa “Orvalho de Lagrimas”, que escrevera em
homenagem aos seus amigos de Sdo Jeronimo. O programa era o “Bicho sem Pena”, da
Radio Gaucha.

Segundo o autor, no carnaval daquele ano Plauto estrearia também como flautista
na noite de Sdo Jer6bnimo tocando no grupo “Batutas”, 0 qual participou do desfile tocando

sua flauta e recebendo além de elogios “[...] o apoio irrestrito do pai, que em seguida, lhe

compraria uma flauta de madeira, amarela, de cinco chaves [...]” (BRAGA, 1985, p. 18).

Fig. 5 Plauto na década de 1940
Foto extraida do livro Plauto Cruz, do autor Kenny Braga (1985, p. 17)
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Sem orientacdo de um professor especifico de flauta, nem mesmo tendo estudos de
teoria musical, Plauto Cruz seguiu praticando seu instrumento musical do modo que
conseguia. Mas logo no anseio por maiores conhecimentos técnicos e também teoricos
teria de abandonar sua cidade natal e buscar novos horizontes, foi quando decidiu residir
em Porto Alegre, lugar onde encontraria possibilidades de aperfeicoar seus conhecimentos
em teoria musical e aprimorar sua técnica na flauta.

Segundo Braga (1985, p. 19) mesmo tendo conseguido trabalho em Sdo Jerébnimo
com indicacédo e ajuda de seu tio Jodo Cruz, passaria a morar em Porto Alegre, “Primeiro,
na rua do Parque, bairro do 4° Distrito. Depois, na rua S&o Manoel e, mais tarde na rua
Duque de Caxias”, conforme informa Braga (1985, p. 19). Nesse momento, iniciaria a
tomada de aulas de teoria musical e solfejo com o professor e musico alemédo Arthur
Schaeffer duas vezes por semana, e mais tarde passaria pelas orientacbes do professor
Leopoldo Vargas Nery.

Sua constante busca por aperfeicoamento o fez aprimorar suas habilidades técnicas
num instrumento que havia evoluido e muito depois de mais de cem anos de escola no
Brasil. Nesse tempo, também teria tomado aulas com o grande mestre de banda Marcos
Mandagara e ainda Leopoldo Michola, conforme apontado por S6nia Paes Porto (apud
SOUZA 2010, p. 120). Nesses ambientes dos saraus e serenatas que a maioria dos musicos
participavam “todos vinham juntos [...] Vinha um, que vinha com o outro, mais o outro. Ai
um ja vinha com o pandeiro, 0 outro ja vinha... Cada um com o seu instrumento! Ai ja
vinha o Leopoldo (Michola) com a flauta [...]” (SOUZA, 2010, p. 120).

Nesse sentido, com sua ida para Porto Alegre, Plauto Cruz estabelece um momento
importante em sua vida, abrindo mao de uma situacdo de autodidatismo partindo para um
patamar de estudante de musica com orientacdo especifica de um professor da area. Agrega
neste processo 0 dominio da leitura de partitura tdo importante para as pretensdes de
qualquer instrumentista que visasse se profissionalizar dentro do cenario musical da capital
rio-grandense, além de questdes propriamente técnicas na execuc¢do do instrumento.

Nesse tempo, participou ativamente do cenario musical porto-alegrense,
arrecadando boa quantia em dinheiro, bem como intimeros prémios do programa “A Hora
do Bicho” (BRAGA, 1985, p. 20), que acontecia na Radio Difusora todos os domingos
pela manhd. Nesse programa, destacou-se muito, sendo chamado pelo apresentador — e
também flautista Anténio Amabili — como menino prodigio da flauta.

Segundo Braga (1985, p. 21-22) em passagem de dois anos pela Sdo Jerdnimo,

contando 17 anos de idade, Plauto permaneceria trabalhando numa fabrica de facas de dia
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e de noite passava tocando sua flauta em aniversarios, festas e onde fosse convidado. Seu
prestigio aumentava mesmo que fosse representado por seus amigos e pessoas mais
proximas e que o cercavam.

Retornando a Porto Alegre na busca por maior reconhecimento e melhor retorno
financeiro, teria que trabalhar em estaleiro como chapeador e esquentador de rebites para
conseguir sobreviver. Além desse trabalho, passou pela empresa Imcosul até chegar, com
21 anos, na Radio Itai, para dedicar-se Unica e exclusivamente a masica e dela sobreviver,
na companhia de sua flauta.

Lembrando deste trabalho no estaleiro Martelete Plauto revelou que "Eu era muito
agil, muito rapido [...] esquentava quase mil rebites por dia" (BRAGA, 1985, p. 22) e em
meio a este trabalho tinha como plano de fundo a flauta nas rodas de amigos, onde segundo
ele "[...] e tocava em casa na companhia de amigos" (BRAGA, 1985, p. 22). Segundo
Braga (1985, p. 22) depois de ter passado por estes dois trabalhos e chegar a Radio Itai
Plauto Cruz passaria de esquentador de rebites para um masico profissional, vivendo de
sua arte.

Plauto, ao contar sobre os tempos da Radio Itai, marca a época como sendo de
tempos muito bons, pois tinham de tudo que precisava, desde contrato com uma boa
remuneracao até o suporte de um bom ambiente de trabalho e um regional comandado por
Aldo Braga de excelente qualidade. Esse trabalho proporcionava aos profissionais

(instrumentistas) grande prestigio entre os ouvintes e significativa popularidade.

&/

Fig. 6 Plauto Cruz e o Regional da Radio Itai (Aldo Braga; Sadi Queiroz; Julinho; Plauto e Paulinho)
Foto retirada do livro “Plauto Cruz” de Kenny Braga (1985, p. 23)
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Segundo Braga (1985, p. 24) sua época de Radio Itai também passou e, no ano de
1956, portanto quando Plauto tinha 27 anos, entraria para o regional de Antoninho Maciel,
da Radio Farroupilha. Contratado pela Radio por uma quantia maior em dinheiro do que a
paga pela Radio Itai, passou por uma nova etapa em sua vida. Teve, nesse periodo, como
companheiro de grupo, o antigo parceiro de regional da Itai, Paulinho Reckzigel, além de
outros grandes profissionais. Nesse momento, Plauto ja detinha fama entre o0s

instrumentistas porto-alegrenses, e sua popularidade de grande flautista corria pela cidade.

Fig. 7 Plauto Cruz em tempos de R&dio Farroupilha
Foto retirada do livro “Plauto Cruz” de Kenny Braga (1985, p. 27)

Assim como nos conta Braga (1985, p. 29) permaneceu na Radio Farroupilha até o
ano de 1961, quando entraria para a Radio Gaucha do regional do Parand. Mas nao
somente desses trabalhos Plauto sobrevivia, sua atividade era complementada com
serenatas e outros eventos para os quais era convidado a tocar, mostrando-se sempre
solicito, em qualquer que fosse a hora do dia ou da noite.

Enquanto trabalhou na Radio Galcha, participou da Banda dos Carijos, a qual era
liderada pelo erechinense Hardy Vedana, que na capital iniciara sua vida no ano de 1945,
tendo em 1958 ingressado no departamento musical da Radio Farroupilha e fundado a
famosa Banda dos Carijos. Tanto a banda quanto o regional perdurariam somente até o ano
de 1964, quando cessariam suas atividades revelando um momento novo na vida de Plauto,
a “noite”. Plauto passaria a integrar, em 1966, o grupo de mdusica da boate EI Morroco
Night Club, mudando de atmosfera somente no ano de 1969, quando abandonaria mulher e
filhos para trabalhar na cidade de Curitiba, mais especificamente no grupo regional da

Radio Clube Paranaense.
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Fig. 8 Hardy Vedana e Plauto Cruz tocando juntos na “Banda dos Carijos”
Imagem retirada do livro “Plauto Cruz” de Kenny Braga (1985, p. 33)

Segundo Braga (1985, p. 36) uma enorme tristeza e saudade de casa, justificada
pela vida sem movimentacao, diferente de como estava acostumado em Porto Alegre, fez
com que, numa de suas inimeras vindas a capital gatcha, decidisse ficar com sua esposa e
seus filhos, ndo mais retornando a capital paranaense, encerrando, assim, uma etapa de sua
vida que durou oito meses no "Regional da Radio Clube Paranaense”. De volta a Porto
Alegre, tocaria em bares e restaurantes e receberia proposta para integrar o elenco da Radio
Canoas, além do grupo “Varanda”.

Plauto Cruz era muito estimado pelo publico porto-alegrense. Osvil Lopes, um de
seus companheiros de oficio, descreve em linhas do "Folha da Tarde que “quem vai ouvir
musica na ‘Varanda’, ja se habituou com a flauta do Plauto: a mesma emocao, desde um
tema classico até um chorinho de Pixinguinha. Ele é considerado um dos quatro grandes
flautistas do Brasil, no mesmo plano de Altamiro Carrilho” (BRAGA, 1985, p. 38).

Além da casa noturna “Varanda”, da qual saiu no ano de 1973, Plauto marcaria
presenca nas casas “Batelao”, a “Barcaga” e o “Secret’s Bar”. A atuacdo em todas essas
casas lhe rendera bom dinheiro, suficiente para manter sua familia, mas ndo saciava 0s
desejos de Plauto, os quais motivariam o artista a participar de algo inédito em sua vida até
o momento: a popularmente conhecida “Califérnia da Cangdo Nativa”.

Nesse ambiente impar de musica essencialmente ligada ao tradicionalismo regional
sul-rio-grandense, Plauto Cruz e sua flauta receberiam o reconhecimento de um grande
publico, em um grande evento musical com importantes participantes. Para tanto, a Ill

California da Cangdo Nativa de Uruguaiana de 1973 ndo marcaria tanto a vida profissional
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de Plauto como a de 1975, quando o flautista receberia pela sua interpretacdo na cancao
“Cordas de Espinho” e seu quero-quero na flauta o prémio de melhor instrumentista.

Tal feito se revelou muito importante na vida de Plauto, que passou a ser
reconhecido por criticos ferrenhos da musica brasileira, como José Ramos Tinhorédo, que
“Escrevendo no ‘Jornal do Brasil’, edigdo do dia 26 de Abril de 1976, [...] afirmava [...] da
excelente flauta de Plauto Cruz (por sinal premiado justamente melhor instrumentista da V
California) [...]” (BRAGA, 1985, p. 45).

Além desses festivais a vida de Plauto se fez ativa também nos Festivais de Choro,
género pelo qual mais ficou marcado, devido a sua contribuicdo composicional e
interpretativa em partitura e audios. Entre os festivais que Plauto participou, estio o 1 e o Il
Festival Nacional de Choro, além do Festival Carinhoso. Sua vida permaneceu intensa no
que diz respeito a viagens e turnés de apresentacdes pelos estados brasileiros, marcando
uma riqueza enorme de vivéncias com outros importantes cenarios de Choro do Brasil.
Nesses mesmos anos gravaria alguns de seus mais importantes trabalhos, sem contar a sua
participacdo no | Festival de Choro promovido pela Rede Bandeirantes de Televisao, no
ano de 1977.

Em sua trajetoria de instrumentista porto-alegrense Plauto Cruz pouco entrou nos
saldes de concerto da capital, sua trajetdria estd muito ligada a vida boémia da cidade de
Porto Alegre, reservando para ele o cenario ndo menos importante dos bares (muitos deles
redutos de importantes musicos de Choro e outros géneros de musica) e 0S grupos
regionais das radios, que continham a esséncia dos chordes daquela época. Durante 0s anos
que sucederam suas participaces nos festivais, outros trabalhos em bares, restaurantes
casas noturnas apareceram e fizeram parte da vida de Plauto, ndo somente na cidade de
Porto Alegre, mas também em outras préximas da capital.

Logo o ano de 1984 é importante ndo somente para Plauto, mas para a toda a
musica brasileira, em especifico o Choro. Neste ano com realizacdo do Theatro Sdo Pedro
de Porto Alegre, da subsecretaria de Cultura contando com o apoio do Banco Europeu
estava lancado o programa “O Choro ¢ Livre”. Tal programa foi inaugurado na noite de 11
de novembro de 1984 por ninguém menos que Altamiro Carrilho e Plauto Cruz
acompanhados por outros importantes nomes do cenario de Choro de Porto Alegre. Essa
data ficaria marcada na histéria do Choro do Rio Grande do Sul e Brasil, pois uniria
segundo referenciado anteriormente, dois dos mais importantes flautistas brasileiros.

Na sequéncia, registra-se algumas imagens inéditas dos flautistas tocando juntos:



Fig. 9 Plauto Cruz e Altamiro Carrilho
Fonte: Acervo particular da familia de Plauto Cruz

Fig. 10 Plauto Cruz e Altamiro Carrilho
Fonte: Acervo particular da familia de Plauto Cruz
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PROGRAMA
DIA 04 DE ABRIL

REGIONAL THEATRO SAO PEDRO \"L mak
o

“ " Plauto C: “HOMENAGEM AO VELHO VILLA" - Jssé Silva  “VE SE GOSTAS" . Waldir Azevedo i
ARG Fom o “CARIOQUINHA" - Waldir Azevedo “MEU PENSAMENTO" - Jessé Silva e i
UM CHORO PARA JESSE”- Plauto Cruz  “HOMENAGEM A ARMANDINHO" - Jessé Silva  “CONTRATEMPO” - Lixcio do Cavaquinho retaria decultura.
“BILICADO" - Waldir Azevedo “ODEON" - Ernesto Nazareth “BRASILEIRINHO" - Waldir Azavedo SUbSKE

Sec-s

O encontro dos mestres: Altamiro Carrilho e Plauto num dos programas

i - 4 ;
0 Choro é Livre”, no Teatro Sdo Pedro

Fig. 11 Altamiro Carrilho e Plauto Cruz
Imagem retirada do livro "Plauto Cruz" de Kenny Braga (1985, pg. 51)

As imagens contempladas anteriormente apontam para 0 mesmo norte que se
pontuou logo nas linhas anteriores a esta quando citada a circularidade cultural que o
ambiente musical destes musicos proporcionava. Estas imagens acentuam a ideia de que o
Choro sempre esteve em constante sintese dos elementos das mais variadas
"musicalidades”, formacdes institucionais e ainda sociais. O encontro de diferentes
instrumentistas, com diferentes ambientes marca a pluralidade de elementos que compdem
cada um deles no cenario do Choro onde quer que ele seja tocado, como fruto de uma
vivéncia multipla faz parte do dia a dia dos seus instrumentistas. Plauto Cruz e Altamiro
Carrilho sublinham esta ideia com essas imagens.

Comprovam-se estas multiplas influéncias as colocagdes de Altamiro Carrilho
quando diz que "Plauto é nota 10 [...] J& fizemos muitos duetos juntos e pude Ihe ensinar
alguns truques” (WEIS, 2009, p. 35). Segundo Altamiro referenciando Plauto Cruz "ele
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sempre da um togue pessoal nas musicas, faz uns floreios muito bons sem alterar a melodia
original" (WEIS, 2006, p. 35), além disso, "entre muitas qualidades musicais de Plauto esta
a afinagéo, a criatividade e a inovacao™ (WEIS, 2006, p. 35).

Entre os troféus e prémios de Plauto Cruz estdo o “Titulo de Cidaddo Emérito da
Cidade de Porto Alegre, em 1987; “Melhor arranjador e melhor instrumentista no II
Carij6 da Cangdo Nativa de Palmeira das Missodes”; “Medalha de Honra ao Mérito do
Sindicato dos Musicos do RS, por atuagéo na noite porto alegrense, 1989”; “Homenagem
do Palco Plauto Cruz, localizado na casa noturna Cia dos Sanduiches, 1992”;
“Homenagem e Medalha Cidade de Porto Alegre, pela Prefeitura de Porto Alegre, 1993”;
“Cidadao Emérito de Sao Jerénimo, 1994”.

Recebeu em homenagem ao dia do musico, o Brazdo da Casa de Portugal, de Porto
Alegre, 1996. Em 1997, somou ao seu acervo de prémios os de Melhor Composicéo e
Melhor Instrumentista no Festival Nacional de Choro de Diadema, (SP) onde venceu mais
de 400 candidatos. Continuando o0s reconhecimentos, recebeu homenagem vinda
especialmente do Sindicato dos musicos do RS e ainda recebeu o “Troféu Guri”, por

Destaque em Musica na Expointer, no ano de 2001.

2.3 O legado de um ""Mago da Flauta™

Plauto Cruz contabiliza uma producéo discografica datada de seis LPs e dois CDs,
sendo que “ja gravou mais de 40 LPs como acompanhante de nomes que passam por
Lupicinio Rodrigues, Jessé Silva, Tulio Piva, Kleiton e Kledir, Nelson Goncalves, Altemar
Dutra, Angela Maria, Silvio Caldas” Jornal Correio do Povo (2010, p. 3).

Antes mesmo de estrear em disco propriamente individual, Plauto gravaria, em
1970, o disco “Sambas e Sambas” pela ESB, segundo Braga (1985, p. 60) “[...] gravado no
estidio da Behar Gravacdes Porto Alegre”. Nesse disco, as composi¢des sdo de outros
artistas e Plauto participa como instrumentista solo, sem obras autorais. No disco ele
“Divide com Jess¢ a sua arte, conseguindo efeitos geniais com a sua flauta” (SAMBAS E
SAMBAS, 1970).

Seu primeiro disco individual foi “O Choro ¢ Livre”, gravado no ano de 1977, mais
precisamente entre os dias 24/06/1977 e 30/07/1977, disco este que inclusive fez inaugurar

a gravadora ISAEC Producdes e Gravagdes/PLUG Producdes Fonograficas. Nesse
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trabalho, participaram os musicos Plauto Cruz na flauta; Jessé Silva no violdo; Mario
Schimia no viol&o de sete cordas e cavaquinho; Lucio Quadros no Cavaquinho; Sady no
baixo e Cabeca no Pandeiro.

O disco mescla composicOes de Plauto Cruz e de outros compositores de Choro,
como Pixinguinha, Ernesto Nazaré, Mario (Schimia) Santos Fortes, Waldir Azevedo e Luis
Americano. Conta com treze obras distribuidas em “Lado A” e “Lado B” contando com
seis obras no primeiro e sete no segundo. As obras compostas por Plauto Cruz gravadas
neste disco foram “Gaivota”, “Schimier no Choro”, “Sentimental” além de “O Choro ¢
Livre”, “Homenagem aos Chordes” e “Um Choro pro Jessé”.

Complementando sua discografia, Plauto Cruz gravaria o disco “Nos, os Chordes”
pela gravadora Continental no ano de 1978, um disco coletivo contando com composic¢des
de diversos artistas e ele, Plauto Cruz colaboraria com duas obras: “Provocante” e “Tema
de Amor”. Ficaria reservada uma musica para cada lado do disco. No mesmo ano de 1980,
gravaria “O Fino da Flauta” pela Bandeirantes Discos interpretando obras de outros
compositores como Cartola, Dorival Caymmi, Tom Jobim e Pixinguinha e Benedito
Lacerda. Um disco onde participam os musicos Jodo Pernambuco no violdo de seis cordas;
Jessé Silva, no violdo de sete cordas; Sadi no Baixo; Daldo no Ritmo, aléem de Lucio
Quadros no Cavaquinho.

Plauto Cruz ficaria um bom tempo sem assinar uma producdo sua, sendo que
somente no ano de 1995 voltaria a assinar uma obra fonografica na parceria de Raul Barros
no disco intitulado “Engenho e Arte”, produzido pela Engenho e Arte S/A no ano de 1995,
onde uma de suas composicOes é dedicada a gravadora.

Nesse disco, Plauto Cruz e Mario Barros gravaram obras de compositores como
Antonio Rovira; Zequinha de Abreu; Franz Schubert; Gounod além € claro, de suas
proprias obras como “Engenho e Arte”; “Romantissimo” e “Juliana” de Plauto Cruz e “O
Rio e Eu” de Mario Barros, que participa em todo o CD como violonista. Completam o
album entdo obras de variados estilos e géneros musicais, sendo que vdo de compositores
de Choro até mesmo musicas folcloricas, anonimas como € o caso da “Green Leaves” e de
compositores de masica para orquestra como Franz Schubert e Gounod.

Em 1998, grava dois CDs intitulados “Em novos tempos de Seresta”, pela MGM, e
“O Mago da Flauta”, pela mesma gravadora, em homenagem aos 80 anos do Banco do
Estado do Rio Grande do Sul (Banrisul). Do primeiro CD, emergem cancdes de diversos
estilos e géneros, ja no segundo o repertorio € composto por obras que vao de compositores

como Milton Nascimento e Chico Buarque, passando por Lupicinio Rodrigues e Piratini,
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Ary Barroso, Roberto Cantoral e S. Rios até chegar a duas composi¢des suas, chamadas
“Ginga no Samba” e “Tema para Ana”. Apos isso, ainda gravou “Choros ¢ Cangdes”, em
parceria com Yamandu Costa no ano de 1999. E, importante destacar, a primeira obra
contava tdo somente com composi¢cdes proprias. J& o segundo mencionado ¢ o Cd “O
Mago da Flauta” gravado no ano de 2002, um pouco antes de sofrer um acidente com uma
motocicleta e ficar algumas semanas sem poder trabalhar.

E dificil precisar as datas exatas dos seus albuns ou de seus CDs porque em muitos
deles ndo constam registros sobre as datas de langamento, tampouco sobre o ano de
gravacao. Além disso, as fontes divergem muito a respeito das datas precisas de tais obras
e as informacdes obtidas com o proprio Plauto Cruz sdo imprecisas.

Uma de suas Ultimas participacbes foi na gravacdo do filme “Espia So —
Descobrindo a musica de Octavio Dutra”. Esse filme conta a historia desse personagem,
que teria sido o precursor do Choro no Rio Grande do Sul, e nele Plauto Cruz aparece
executando um trecho de uma obra chamada “Celina”, valsa de Octavio Dutra que vendeu,
na década de 1910 mais de 40 mil cdpias, niUmero que em propor¢des contemporaneas,
equivaleria, segundo Artur da Faria (Espia S0 — Filme), a meio milhdo de copias. Um
enorme sucesso para a época em todo o Brasil.

O que acompanha Plauto hoje séo as lembrangas e os encontros raros com o palco e
sua flauta, pois no bojo de seus 84 anos e alguns meses o compositor e flautista
praticamente ndo toca mais sua flauta, principalmente em decorréncia de sua salde
debilitada.

Plauto Cruz evidencia-se como um instrumentista versatil, pois abarca em seu
repertorio masicas das diferentes procedéncias, sejam elas do norte ou do sul, e até mesmo
das mais variadas culturas, proximas ou distantes da nossa. Seu ecletismo fez com que
bebesse de diversas fontes refletindo na sua linguagem tanto como flautista como
compositor.

Ao analisar o Plauto Cruz compositor percebe-se em seus arranjos e execuc¢des uma
l6gica de pensamento onde as mais variadas nuances ritmicas, melddicas e harménicas séo
proprias da linguagem da flauta no Choro, e todas elas fazem transparecer na simplicidade
de suas interpretacdes as caracteristicas da sua linguagem musical deste género.

A flauta é um instrumento melddico, solista desde que seu surgimento a fez integrar
as mais antigas formacGes musicais. Por ter essa caracteristica, na maioria das obras em
que estd inserida, ela se vale de acompanhamentos harménicos que sustentem seus

discursos sonoros, que podem ser desde um violdo, guitarra ou piano, passando por um
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grupo de instrumentos incluindo percussdao e nela a bateria, formando, todos esses
instrumentos juntos, uma banda, ou até mesmo uma orquestra, seja ela de camara ou
completa, sinfonica ou filarmdnica.

Tanto isso é comprovado que, na grande maioria, as pecas para flauta solo tém
geralmente acompanhamentos, e estes comumente se ddo por piano ou orquestra, e em
alguns casos para violdo, ndo tdo comum na relacdo que se estabelece quando se fala de
composicdes que primam por elementos que as conceberiam como eruditas, voltadas a
salas de concerto para, principalmente, demonstrar as habilidades técnicas dos
instrumentistas, que é um dos objetivos, se assim pode-se dizer das composicdes para
instrumentos solo, apresentar as habilidades e virtuosidades do instrumentista. 1sso nédo
quer dizer, contudo, que sejam deixados de lado ou suprimidos outros elementos que véo
ao encontro do que se entende por qualidade sonora em elementos como melodia, por
exemplo.

Partindo desse principio, a flauta, assim como outros instrumentos essencialmente
melddicos, tende a extrair de maneira diferente sua sonoridade quando colocados ao lado
de instrumentos acompanhadores, que perfazem necessariamente a base harmonica, por
acordes e tudo que nela se insere, revelando, dessa forma, necessidade quase que
obrigatdria em alguns géneros musicais.

Se tomarmos por base composicdes para flauta solo onde estas sdo escritas para
esse instrumento exclusivamente, sem acompanhamento de qualquer outro instrumento
melodico ou harmdnico, verificam-se caracteristicas distintas no processo de composicao
que irdo privilegiar as mais diversas nuances da sonoridade Unicas do instrumento. Cabe
pontuar que sdo possiveis as mais variadas combinacgdes de instrumentos quando se pensa
em composicao e arranjo, onde as possibilidades se tornam ilimitadas e as experimentacgdes
das mais instigantes possiveis para quem aprecia diferentes combinacfes de sabores
sonoros.

Cada estilo, cada forma e linguagem sonora subentende uma combinacdo de
elementos e propriedades particulares e préprias de cada vertente musical. E a flauta foi
um dos instrumentos que mais se tornou flexivel e adaptavel aos mais distintos géneros e
estilos da histéria da mUsica da humanidade. E uma sonoridade compativel com as mais
variadas manifestacdes sonoras que as sociedades foram criando e ao longo dos séculos e
décadas, reelaborando como fruto das mais complexas sociedades que foram se formando.

Dessa forma, instrumentos como piano e violdo séo presentes na vida de qualquer

flautista. Seja executando composicdes de carater erudito, seja em performance de cangdes
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de cunho popular. Isso em Rock, Samba, Choro ou Villa-Lobos, Mozart, Beethoven e
outros tantos. A versatilidade sonora da flauta e sua adequacdo aos mais distintos
ambientes sonoros fizeram dela um instrumento desejado por muitos géneros musicais,
revelando aos flautistas um campo de trabalho bastante diversificado e amplo. Amplo a
partir da nocdo de que ele tem a possibilidade de migrar entre um e outro ambiente
livremente, experimentando dos mais distintos aromas sonoros e aproveitando-se dessa
variedade de opcdes.

Nosso personagem Plauto Cruz é um exemplo perfeito disso tudo, pois em sua
trajetoria como flautista gozou das mais distintas experimentacbes em termos de
agrupamentos instrumentais e acompanhamentos para suas participacdes. Desde o0s
trabalhos como instrumentista dos grupos regionais, até suas atuacdes acompanhado de
piano e violao, muita diversidade de sonoridades experimentou, tanto que em seus albuns
gravados percebe-se esta caracteristica.

Na sua trajetoria como flautista teve inimeros companheiros e colegas, mas alguns
foram trazidos aqui por terem sido importantes na sua vida e obra musical. Entre eles esta
o0 violonista, compositor e cantor José Mario Teixeira Barros, mais conhecido como Mario
Barros. Nascido na cidade de ljui no ano de 1945, onde viveu até o ano de 1971 quando se
transferiu para Porto Alegre e permanece até os dias de hoje. Tem formacg&o académica e é
considerado violonista erudito, ou ainda por outros do “violdo cldssico”. Ao longo de sua
trajetdria na musica, acompanhou diversos artistas como o tenor José Carreras quando este
veio para as missdes realizar concerto, de outros estados brasileiros.

Mario Barros € professor de violdo e recebeu inumeros prémios em festivais
regionais onde apresentou composi¢des de musica e letra. Participou por diversas vezes de
concertos com o acompanhamento da Orquestra Sinfonica de Porto Alegre (OSPA). Sua
trajetoria inclui gravacdes de muitos discos e CDs solo, contando dezenas de gravacgdes
com outros artistas e entre eles estd Plauto Cruz. Segundo Jorge Campos, em “Trilha de
Uma Amizade”, Mdario Barros ¢ um artista de trés dimensoes: a erudita, a popular e a
folclérica, na qual o autor explica cada uma delas apontando quatro caracteristicas em
cada, finalizando com a seguinte colocagéo:

Quem conhece Mario Barros sabe que, hd muitos anos no sul do Brasil, existe
um grande artista em trés dimensfes, um violonista de seis cordas e doze
qualidades raras que faz a felicidade dos ouvidos musicais sensiveis do nosso
estado. Mério Barros é quase Unico em sua arte tridimensional. (Trilha de uma
amizade, p. 13).
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Essa parceira seria iniciada segundo ainda na década de 1970, logo nos primeiros
anos em que Mario Barros chegara a Porto Alegre para firmar residéncia. Os dois artistas
iriam se conhecer “em atividades musicais comuns com Jessé Silva, Tulio Piva e Lupicinio
Rodrigues entre outros musicos de redutos tradicionais da boemia porto-alegrense”
(OLIVEIRA, s.d. p. 14). Segundo o autor “ficaram famosos seus encontros em bares e
restaurantes que marcaram época na cidade, como o Dona Maria, Adelaide’s Bar, Vinha
D’Alho, Top Top, Varanda, Clube dos Cozinheiros e Batelao” (OLIVEIRA, s.d. p. 14).

Dessa parceira, alguns discos e CDs seriam gravados, um deles em especifico,
“Engenho ¢ Arte”, no qual a dupla executa um repertdrio variado de Choros e outras obras
de compositores, alem de suas proprias composi¢des. Outro disco importante da dupla foi
“Remanso”, gravada com o apoio da empresa Marsiaj Oliveira e do Espaco Cultural do
Trabalho — Usina do Gasdmetro.

A dupla marca a unido do erudito e do popular pela flauta transversal juntamente
com o violdo, tanto no que diz respeito a formagdo dos instrumentistas, quanto no que se
refere ao repertério que os dois artistas interpretaram em suas atuacdes pelas noites de
Porto Alegre e nas gravacGes em Cd. O refinamento no trato dos instrumentos musicais
aliada a um repertorio que contempla os dois universos, marca a unido desses elementos
nas trajetdrias desses dois artistas e suas praticas musicais.

Plauto Cruz conta, hoje, 84 anos, e praticamente ndo sopra mais sua flauta devido a
complicacbes de saude. Depende de seus familiares, principalmente dos filhos, para se
locomover, desde em percursos mais simples, como a passagem nos comodos da casa, até
outros mais complexos, como a busca por auxilio médico para tratar suas particularidades.
Essa situacdo inclusive muito motivada pela caréncia financeira a que se acometeu por ndo
ter podido, em sua vida, acumular certa reserva que lhe proporcionasse uma velhice mais
tranquila. N&o nos cabe aqui pontuar em decorréncia de que esse fato se deveu, pois muitos
fatores poderiam ser elencados numa busca que ndao nos faria revelar pontos de
importancia para nossa analise musical sobre o artista.

Ao analisar a figura do Plauto Cruz nos dias de hoje, tem-se uma dificuldade
concreta que diz respeito ao seu papel de instrumentista. Diferentemente de outros chordes
que ainda executam seu instrumento com a mesma intensidade de outros tempos, Plauto
ndo empunha mais sua flauta, proporcionando uma analise que ndo pode tomar de
parametro sua atuacdo no palco, pelo menos na versdo “ao vivo”. Ha algum tempo ele
demonstra dificuldades para executar seu instrumento a0 mesmo nivel que se percebe

quando se ouve suas gravacdes em discos e CDs, sendo que, dessa forma, a anélise de suas
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execucdes ao vivo € amparada em alguns poucos videos que estdo publicados na internet
por companheiros de palco do artista ou mesmo amigos e apreciadores do género e do
artista.

Sabe-se da diferenca que ha entre analisar um artista por sua performance em
estudio e no palco, ainda mais quando se trata de um género musical que prevé diferentes
execucOes em distintos ambientes. Além disso, é diferente a analise de uma artista
trabalhando num bar, numa sala de concerto e até mesmo na radio ou estudio de gravacéo,
onde as respostas sonoras sdo distintas, bem como as propostas dos espetaculos, as vezes,
sdo diferentes e o ambiente construido também. E com pesar que nio se descarta
totalmente a fonte “ao vivo” das execucdes de Plauto Cruz, mas pouco se considera, pois
inclusive nestes videos sua condicdo fisica ja estd comprometida, tendo reflexo direto na
execucao.

Partindo da analise de sua formacdo nos ambitos da teoria musical e técnica
instrumental, parte-se para algumas considera¢fes que colocam Plauto Cruz como um
musico direcionado aos ambientes onde o ruido é algo muito presente. Plauto ficou imerso,
em grande parte — para ndo dizer na totalidade de sua trajetoria como flautista — a esses
ambientes, tocando, além de Choro, tudo o que pudesse agradar quem ali se encontrava,
marcando, assim sua caracteristica de musico de ambientes populares, mas que detinha
uma formacdo mais apurada no que diz respeito a sua sonoridade e habilidade técnica com
a flauta. Essa é uma caracteristica marcante para muitos masicos de seu tempo, que viam
nestes ambientes seu sustento, e ainda reconhecimento atingindo um grande puablico de
ouvintes.

Sua participagdo como flautistas nos regionais o fez criar uma linguagem musical
voltada para o improviso melddico caracteristico da linguagem de flauta no Choro,
utilizando recursos técnicos proprios deste movimento musical. Suas interpretacfes deixam
bem claro sua influéncia ser oriunda da linguagem de flauta no Choro utilizada pelos
grandes intérpretes do género, como um reflexo de sua vivéncia musical neste cenario.

Renato Borguetti, em resposta a uma demanda do jornal Zero Hora (2012), registra:
“Uma frase sobre o Plauto? Nao pode ser uma palavra? Se sim: génio. Lembro dele sempre
com uma canetinha e um guardanapo, registrando suas criacGes de um jeito instintivo que,
no seu nivel de qualidade, s6 € possivel quando se trata de um génio”.

Nelson Coelho de Castro, em manifestacdo também registrada pelo jornal Zero
Hora (2012), por sua vez, relata: “Eu estava comegando. Na cara de pau, pedi pra ele tocar

‘uma flautinha’ em Armadilha (no disco Juntos, de 1981). Ele tocou uma, depois mais
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uma, e uma terceira. E uma marca do Plauto: sua genialidade é proporcional & sua
generosidade. Para mim ele e Altamiro Carrilho séo os dois maiores flautistas que o Brasil
j& viu. Temos muita sorte de ter Plauto Cruz entre nos”.

Plauto Cruz deixa um legado de composigdes, interpretagdes tanto em partitura
quanto em audio e video. Segundo ele mesmo ha uma quantidade superior a cem
composicdes manuscritas e registradas em partitura, sendo que publicadas sao
pouquissimas. Fica este trabalho devendo a colaboragdo destas partituras e audios por nao
ter tido a liberacdo para fazer uso de seu material para analise e publicacdo. Espera-se que
este material seja disponibilizado para que a obra de Plauto Cruz possa ser melhor

analisada e interpretada por aqueles que enxergam nela a importancia que ela merece.



3 O ERUDITO E O POPULAR NO CHORO

Neste capitulo parte-se para uma abordagem direcionada ao erudito e o popular no
Choro e na obra do flautista Plauto Cruz, realizando uma analise de composic¢Ges do
proprio flautista rio-grandense como de outros chordes que colaboram para o entendimento
desta proposta que se encaminha a partir de entdo. Neste terceiro capitulo a analise se torna
essencialmente empirica por se tratar de um trabalho voltado necessariamente para a
transcricdo das obras de audio do Plauto Cruz para a partitura, e a partir delas serem
analisados elementos do erudito e do popular no Choro.

Inicia-se com uma abordagem teérica dos termos aplicando-os nas tematicas
abordadas nos capitulos anteriores que sdo a flauta transversal e o flautista e compositor
Plauto Cruz. Nos dois primeiros capitulos o terreno foi preparado para que neste momento
a anélise possa ser profunda e direcionada aos elementos da sintese do erudito e do popular
no Choro de Plauto Cruz como um reflexo da linguagem de flauta no género.

Logo a metodologia a ser utilizada é a do caminho tedrico direcionado aos termos
do erudito e do popular que se caracteriza numa discussdo antiga na musica brasileira, mas
embrionaria no Choro. Além deste caminho tem-se a motivacdo empirica para a analise da
obra do flautista Plauto Cruz, onde foram realizadas transcri¢cOes de algumas gravacoes do
artista justificada pela indisponibilidade de acesso ao completo material impresso
(partituras) do compositor e flautista.

Inicialmente:

J& na sua constituicdo o choro é um género de sintese instrumental baseado na
“improvisagdo inteligente” a que se referia Villa-Lobos. Espaco de convergéncia
da técnica musical da cidade, assentada na classe média (seus musicos:
funciondrios de repartigdo, carteiros, oficiais, musicos formados em escola e
mais alguns trabalhadores manuais, malandros profissionais e um que outro
doutor desgarrado), produzindo um gestuario sonoro original rabiscado de tracos
eruditos e populares [...]. (SQUEFF; WISNIK, 2004, p. 162).

A citacdo que inicia este capitulo enuncia o tema que nele sera abordado. Um
género de musica brasileira considerado por muitos de seus pesquisadores e estudiosos
como sendo um real representante da Mdusica Popular Brasileira, mas que, na verdade,

contempla elementos sociais e sonoros, tanto da vertente popular quanto da erudita. O
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autor antecipa em poucas linhas uma questdo pouco abordada e que é mal interpretada
quando desconsiderados alguns tracos que sd@o marcas evidentes da presenca desses dois
ambientes sonoros do universo musical existente.

Seguindo com esse pensamento, o Choro é uma sintese de elementos que acabaram

[...] por galvanizar uma forma musical urbana brasileira, sintetizando elementos
da tradicdo e das modas musicais da segunda metade do século XIX. Nele
estavam presentes 0 pensamento contrapontistico do barroco, o andamento e as
frases musicais tipicas da polca, os timbres instrumentais suaves e brejeiros,
levemente melancélicos, e a sincopa que deslocava a acentuacdo ritmica
“quadrada”, dando-lhe um toque sensual e até jocoso. (NAPOLITANO, 2005, p.
31).

Partindo do pressuposto acima, coloca-se em evidéncia o género musical Choro
como uma sintese de elementos eruditos e populares promovendo uma relacao entre duas
vertentes musicais com propriedades independentes que comportam tanto relagdes no
ambiente sonoro quanto no social, aplicadas as suas produgdes culturais como a musica.
Nessa proposta, a analise busca submergir nas aplicacGes e relacdes sociais que 0s termos
se originam culminando na andlise propriamente dita de elementos musicais que tem
relacdo direta com o Choro e a flauta transversal em Plauto Cruz.

Nesse ambito de discussdo, comungo da colocagéo de Souza (1983, p. 43) quando
este aponta para algo que € evidente, mas que, na ma interpretacdo dos objetos, torna-se
equivocada e inexata. O autor diz que o erudito e 0 popular “sdo linguagens musicais sem
fronteiras entre si e por isso mesmo rotuladas com pouca precisdo, tornando alguns
musicos como Patépio Silva de tanto se classificar como erudito, como popular [...] o que
torna, talvez, os termos existentes para tal classificagdo insatisfatorios ou insuficientes”
(SOUZA, 1983, p. 43).

Nas linhas que seguem desta anélise o olhar se volta para as tensdes e as resolucdes
que permeiam a relacdo do erudito e do popular tanto como elemento que surge nas
disputas entre classes sociais como nas artes-masica, tratando os conceitos de forma
independentes um do outro, mas ndo esquecendo que se relacionam e revelam mais
aproximacdes do que distanciamentos entre si. A heranca histdrica impera de maneira
decisiva no entendimento dos termos e conceitos, direcionando o olhar ha mais de dois
séculos para um caminho de turbuléncias e imprecisdes, as quais ndo terdo, neste trabalho,

resolucdo para todos os seus problemas — o0 que seria muita pretensdo deste pesquisador.
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Na medida do possivel, os termos serdo abordadas buscando uma leitura aproximada para a
realidade do Choro, que se acredita poder receber mais abordagens teorico-cientificas que

colaborem para um melhor entendimento do género.

3.1 Esclarecimento conceitual

Contemporaneamente, quando se faz uso do termo popular, logo vem a memoria
uma tradicdo ou cultura do povo, muitas vezes passada pela tradi¢do oral de geracdo para
geracdo, entendida como um conhecimento ndo cientifico, baseado no empirismo, na
crenga e no culto popular de uma préatica comum do povo seja ela de qualquer origem
social ou geografica. Tem-se, ainda, a crenca de que popular é 0 que emana de um
conjunto de crencas, simbolos e até mesmo o conjunto de representacBes acerca de uma
determinada manifestacdo deste grupo, ou até mesmo o popular como sinénimo de
popularidade como alguém ou algo muito conhecido por uma grande massa populacional,
ou ainda, que atinge um grande nimero de pessoas.

Segundo Marina Soler Jorge, tem-se ainda a ideia da:

[...] cultura popular como ligada a regionalismo, primitivismo, passado
ameacado de se perder, como ato da producédo coletiva, frequentemente ingénua
(e ai 0 nome arte naive), como producdo carregada de purismo, de tradicdo, cujo
processo de criacdo esta associado ao “fazer” e ndo ao “saber”. Parece recorrente
a valorizacdo do popular a partir destas caracteristicas elencadas, ou seja, pelo
seu papel na manutencédo de tradicOes e praticas que, sem ele, estariam perdidas
em meio as transformagfes do mundo industrializado e urbano. (JORGE, 2006,
p. 174).

Em contrapartida, o termo erudito faz referéncia a determinado movimento ou
pratica que é da minoria, resultante de classes sociais e grupos de pessoas que detém
refinamento, polidez e consequentemente o conhecimento. O eruditismo, na comparagao
com o popular, ndo comporta uma blindagem segundo a qual tudo que nele se encaixa esta
condicionado ao que se tem de mais qualitativo referente a qualquer manifestacdo ou

individuo portador deste eruditismo. Logo, esse conceito esta associado aqueles que
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representam as classes sociais mais elevadas, detentoras de poder financeiro, que muitas
vezes, por si sO, & pré-requisito para erroneamente, considerar um individuo ou
manifestacdo cultural erudita ou refinada.

Mas, como se sabe, 0s termos ndo sdo tdo simples e rigidos como se tende a
compreendé-los, até porque suas origens e relacdes propdem maiores teias, nas quais as
ramificacOes os fazem mais complexos do que parecem ser. Nessa perspectiva, precisam
ser confrontados e aplicados a realidade que se pretende aborda-los, para que possam desta
forma, colaborar para o entendimento do objeto de analise.

Caminhando ao encontro do que propde nesta analise, contemplar o Choro como
um género de sintese entre o erudito e o popular num entendimento de que ambas se
completam e ndo se distanciam “a fronteira entre as varias culturas do povo e as culturas
das elites (e estas eram tdo variadas quanto aquelas) é vaga e por isso a atencdo dos
estudiosos do assunto deveria concentrar-se na interacdo e ndo na divisdo entre elas”
(BURKE, 2010, p. 17).

Sabendo das dificuldades de aplicacdo do termo popular para qualquer definicéo
que se busque fazer, Burke (2010, p. 17) aponta que ‘“cultura popular d4 uma falsa
impressdo de homogeneidade e que seria melhor usa-lo no plural, ou substitui-lo por uma
expressao “a cultura das classes populares”. No tocante a cultura popular, “[...] talvez seja
melhor de inicio, defini-la como uma cultura n&o oficial, a cultura da néo elite, das classes
‘subalternas’, como as chamou Gramsci” (BURKE, 2010, p. 11). Complementando, “as
generalizagdes dos universais da ‘cultura popular’ se esvaziam, a ndo ser que sejam
colocados firmemente dentro de contextos histdricos especificos” (THOMPSON, 1998, p.
17).

O préprio conceito de cultura é essencial para que se compreenda melhor o erudito
e 0 popular, e sendo assim este € proposto como “uma palavra imprecisa, com muitas
defini¢des concorrentes”, na qual o autor a define como “[...] um sistema de atitudes,
valores e significados compartilhados, e as formas simbolicas (desempenhos e artefatos)
em que se acham incorporados [...]” (BURKE, 2010, p. 11) como “[...] um conjunto de
diferentes recursos, em que h& uma troca entre o escrito e o oral, 0 dominante e 0
subordinado, a aldeia e a metrépole; € uma arena de elementos conflitivos [...]” por
(THOMPSON, 1998, p. 17).

A musica erudita, por muitas vezes chamada de “musica classica”, ¢ entendida
como aquela musica de concerto, destinada a orquestra completa ou de cadmara, e até

mesmo concerto solo de instrumentos melddicos e harmdnicos como o piano, o violdo
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“classico”, ou dedilhado como muitos tendem a chamar. Ou seja, concertos ou recitais
realizados em teatros, museus, bibliotecas ou até mesmo universidades e conservatorios
que sediam cursos superiores de musica ou técnicos e que neles promovem eventos onde
os alunos e professores demonstram suas habilidades como cumprimento de formalidades
curriculares ou até mesmo exibi¢des sem compromisso formal com o curriculo académico.

Esse processo todo onde 0 espaco, o repertério, e principalmente a proposta sonora
sdo colocados a frente do proprio proposito da virtuosidade, do refinamento e da pureza da
pratica musical, acaba definindo o termo erudito e aplicando-0 a certos géneros musicais
em detrimento de outros, situacdo que, na inversa proporcao, acontece com o popular. Tal
processo desconsidera das analises certos fatores importantes para o enriquecimento e o
fortalecimento da discusséo acerca das manifestacdes em sua totalidade dos pontos.

Nas palavras de Chartier pode-se perceber como os termos estdo imbricados e
partem de um mesmo principio de alteridade entre a classe elitizada, os 6rgédos politicos e
até mesmo do universo letrado, que propde um entendimento do erudito e do popular
aplicado aos jogos politicos e religiosos, os quais, manipulados e direcionados por e para
uma elite social, servem de consolidacdo e afirmacdo de sua colocacao social, oriunda

dessa contraposi¢éo utilizada em beneficio préprio.

A cultura popular ¢ uma categoria erudita, ou seja, foi criada em um ramo de
debates por atores que necessariamente ndao pertencem ao chamado ambiente
popular. Mais do que isso, ela é inventada num momento em que houve a
necessidade de alheamento por parte dos jogos politicos das elites governistas e
religiosas, bem como do universo letrado. (CHARTIER apud MARTINS, 2011,
p. 235).

Nesse processo de afirmacdo e diferenciacdo entre as classes sociais, incentivada
pela necessidade da elite em definir os parametros de diferenciacdo, “A cultura dita
popular foi separada e desmerecida por grupos elitizados, a partir do século XVIII, no
limiar da atmosfera iluminista [...]” (MUCHEMBLED apud CHARTIER, 1995, p. 2).
Além disso, “[...] esse argumento fundamenta a expressdo ‘cultura de todos’ atribuida a
esfera medieval por Peter Burke, e que, em certa medida, seria compartilhada por todas as
camadas sociais” (MUCHEMBLED apud CHARTIER, 1995, p. 2).

Comunga-se com a opinido do autor quando este aponta que contemporaneamente

tem se atribuido para arte popular “aquela que se desenvolve fora dos canones de gosto
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estabelecidos por, ou para os lideres de uma sociedade, onde a tradicdo desempenha um
papel preponderante” (AYRES apud SALDANHA, 1996, p. 239). Ele complementa
afirmando que isso se d4 ndo somente “em termos de contetdo, de temas e utilizagdo, mas
também na estrutura, técnicas, instrumentos e materiais” (AYRES apud SALDANHA,
1996, p. 239).

Permeado por isso “tanto a defini¢do de ‘arte popular’, como a de ‘arte erudita’
pressupfe a crenga numa esséncia, partindo do axioma da unidade e da coeréncia, na
existéncia supra-individual e colectiva [...]”, na qual “¢é, muitas vezes associado a termos
tdo vastos com povo, camponés, primitivo, naif, ndo académico, analfabeto, classe
trabalhadora ou classe média, acaba por englobar em si mesmo aspectos
contraproducentes” (SALDANHA, s.d., p. 106-107).

Portanto, “a sua leitura estd naturalmente dependente da dinamica dos contextos
geogréaficos e temporais em que sdo produzidas, bem como do tecido hermenéutico em que
sdo apresentados” (SALDANHA, s.d., p. 108). Além disso, deve-se ficar atento para o fato
de que “quanto ao carater nao académico e geralmente autodidacta da ‘arte popular’, trata-
se naturalmente de generalizacbes excessivas, dado ela ser maioritariamente andnima,
resultando na impossibilidade de conhecermos o nivel ou tipo de formacdo dos seus
criadores” (SALDANHA, s.d., p. 107). E na contraposi¢do dos fatos, o erudito deve ser
compreendido com ressalva, de acordo com o principio de que “o conceito de erudigdo ndo
oferece maiores certezas ou seguran¢a no enunciado. Menos debatida, a ‘arte erudita’
parece mais consensual, como se todos soubessem do que se trata” (SALDANHA, s.d., p.
108).

Para tanto, a compreensdo do erudito e do popular nas artes parte do principio de
que “embora em contextos socioldgicos ja ultrapassados, trata-se de uma realidade nao
dissociavel, ou seja, a ‘arte popular’ so6 tem sentido quando contraposta a “arte dos grupos
ou classes dominantes” (HAUSER apud SALDANHA, s.d., p.109). Nessa relacao, “a arte
de uma colectividade que ndo se encontra ainda dividida em camadas, em ‘dirigentes e
dirigidos’, nao pode ser considerada como ‘arte popular’, pela simples razdo de que nao
existe a seu lado qualquer outra espécie de arte” (HAUSER apud SALDANHA, s.d.,
p.109).

Pode-se pensar como Zumthor (1993, p. 118), que aponta para a ideia de que
“cultura popular ¢ s6 uma comodidade que permite o enquadramento dos fatos” onde, na
realidade, ha uma grande tendéncia para a “[...] a satisfagdo de necessidades isoladas da

globalidade vivida, a instauracdo de condutas autbnomas, exprimiveis numa linguagem
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consciente de seus fins e movel em relacao a elas [...]”. O autor complementa apontando
que o popular ¢ tido como uma “tendéncia a alto grau de funcionalidade das formas, no
interior dos costumes ancorados na experiéncia cotidiana, com designios coletivos e em
linguagem relativamente cristalizada” (ZUMTHOR, 1993, p. 119).

Sustenta-se, ainda, a ideia de que os ambientes eruditos e populares podem
caminhar juntos e de que elementos se compartilham e s&o socialmente construidos,
porque “nessa situacdo, ndo é mais apropriado sustentar que o0s sistemas estéticos
utilizados por determinadas formas de cultura, como as artes, sdo superiores em relacao
aqueles utilizados para outras formas, disseminadas entre publicos maiores e mais
heterogéneos” (CRANE, 2011, p. 30). Para ele, “em vez disso, como revelaram diversos
estudos na sociologia da cultura, os limites entre alta cultura e cultura popular sdo fluidos;
as duas formas de cultura sao socialmente construidas” (CRANE, 2011, p. 30).

As relagdes entre classes dominantes e dominadas que permeiam a existéncia da
cultura popular e que sem uma a outra ndo existiria sdo apontadas por Ferretti (2007)
quando este cita alguns tedricos que fundamentam a relacdo da cultura popular com os

contrapontos existenciais referidos. Segundo o autor:

Para Gramsci existe cultura popular na medida em que existe cultura dominante.
Nesta perspectiva, segundo alguns, a cultura popular assumiria em face da
cultura dominante uma posi¢do diversa contestadora de sua auto proclamada
universalidade. A este respeito parece enriquecedora a hipotese de Bakhtin,
destacada por Ginzburg (1987), de que existe uma influéncia reciproca ou uma
circularidade entre a cultura das classes subalternas e a das classes dominantes,
que funcionou segundo o autor, especialmente durante a Idade Média e até a
metade do século XVI. (FERRETTI, 2007, p. 2-3).

Ajuda-nos a compreender melhor a relagdo do erudito e do popular a colocacao de
que esta ¢ “advinda de um processo de constru¢ao simbdlica de carater ideologico e social,
a historia cultural, frequentemente, foi marcada por essa polariza¢do” (BIZZOCHI apud
BARRETO, 2012, p. 8), sendo o erudito “considerado por muitos como a tnica forma de
cultura, ¢ o popular, classificado pela “classe aristocratica” como sendo a contramao, a
ndo-cultura, ou ainda, a auséncia completa de civilizagdo” (BIZZOCCHI apud BARRETO,
2012, p. 8).

A partir das relagdes entre classes, onde a necessidade de supremacia e

autodeterminacdo evoca as aplicacdes conceituais e diferenciacdes, acaba-se constatando
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gue a cultura erudita ¢ “associada as representagdes ideoldgicas e artisticas de uma parcela
minoritaria da sociedade de classes: as elites. E é essa parcela minima da sociedade que
estabelece e impde as diversas regras do jogo” (BIZZOCCHI apud BARRETO, 2012, p.
8).

Afirma-se, a partir do pressuposto de que tudo o que vem das elites sera revestido
de eruditismo, um “padrao cultural tnico e tido como o melhor para todos os membros da
sociedade [...] negando o direito a existéncia para a cultura do povo (como cultura
“menor”, “atrasada” ou “tradicional”)”, segundo destaca (CHAUI, 2003, p. 40).

Logo Napolitano (2005, p. 9) aponta que a relacdo entre Histoéria e Mdsica, ou
ainda, a histdria da musica popular no Ocidente, deve ser pensada dentro da esfera musical

como um todo, sem as velhas dicotomias erudito versus popular, pois, em sua opinido:

O que se chama de “musica popular” emergiu do sistema musical ocidental tal
como foi consagrado pela burguesia no inicio do século XIX, e a dicotomia
“popular” e “erudito” nasceu mais em funcdo das proprias tensoes sociais e lutas
culturais da sociedade burguesa do que por um desenvolvimento “natural” do
gosto coletivo, em tomo de formas musicais fixas. (NAPOLITANO, 2005, p.
10).

A superacdo de hierarquias, bem como a mudanca de pensamento e Gticas acerca da
compreensdo conceitual e pratica da fundamentacéo técnica e de elementos que compdem as

manifestacdes de musica no Brasil, deve seguir no caminho da busca pela:

[...] superagéo das dicotomias e hierarquias musicais consagradas (erudito versus
popular) nido para “eclevar” e “defender” a musica popular diante da musica
erudita, mas para analisar as proprias estratégias e dindmicas na definicdo de
uma e outra, conforme a realidade histérica e social em questdo.
(NAPOLITANO, 2005, p. 10).

H4&, no Brasil uma triplice vertente de madsica que deixa o entendimento ainda mais
complexo sobre a conceituagdo e o entendimento dos movimentos musicais. As duas
correntes mais antigas, representadas pelo popular e pelo erudito, estdo poluidas pelo
terceiro elemento, que € a industria cultural ou a cultura de massa, que é caracterizada pelo
“confronto inevitavel entre estas trés culturas [...] rigorosamente desigual e favoravel a

cultura musical de massa” que, por inumeros fatores, acabou “provocando o lento
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desestimulo a musica erudita e destruindo a popular auténtica, atingidas pelo impacto da
industria cultural moderna” (MARTINS, 1993, p. 164).

O dialogo entre as culturas erudita, popular e cultura de massa, ou ainda pela
industria cultural, aponta para a necessidade citada por Montiel de que:

O dialogo entre as culturas ndo nos impede, necessariamente, de manter nossas
raizes e ndao implica romper com nossa propria cultura e com a dos nossos
antepassados, com suas tradi¢des e seus valores. [...] Somente através de um
intercdmbio fluido teremos a possibilidade de encontrar novas solucBes para as
nossas diferencas culturais. (MONTIEL, 2003, p. 41).

Nisso “a relacdo do popular com o erudito e com massivo se da no cruzamento que
Canclini (1997) vai chamar de fronteirico. Numa relacdo de perdas e ganhos, onde as
culturas se modificam ao contato com as outras” (SOUZA, 2010, p. 10). Tal colocacdo
aponta para o que se entende como uma relacéo de confluéncia onde os agentes, os atores e
0s movimentos se servem desse espaco fronteirico para se estruturarem a partir de seus
elementos e caracteristicas que o compdem, revelando, inclusive, uma maneira de

autodefinicéo das legitimidades de cada cultura em transito.

3.2 Breve abordagem histdrica dos termos erudito e popular

Os termos erudito e popular remetem a muitas relages, desde as conjunturas
sociais de formacdo das classes sociais até suas produgdes culturais das mais variadas e,
consequentemente, das artes e da musica. As disputas de classe permeiam esses ambientes
de relacOes de poder e dominacgéo que, por sua vez, nos colocam a analisar a conjuntura da
sociedade como um todo no intuito de decifrar a que ponto elas se contrapdem e se
relacionam nesse universo, bem como, possibilitam o didlogo com as ideias e conceitos
que estdo presentes desde o surgimento das primeiras sociedades humanas das distintas
épocas historicas.

Para tanto, desde as primeiras sociedades e com elas as primeiras manifestagdes

musicais, questdes se elevaram no ambito das discussdes teoricas e estéticas acerca das
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artes e da masica em especifico, muitas delas permeando séculos de discussdes, revelando-
se de ampla complexidade. A musica dos primeiros séculos do Cristianismo — e pode-se,
nesse contexto, pensar em pelo menos dez séculos — é muito direcionada para a¢des sacras,
0 que teoriza que essa musica, mais desenvolvida em termos técnicos e polifénicos, fez
criar uma hierarquizacdo entre as manifestacGes musicais existentes no periodo. Tal qual se
pode definir a priori, uma masica dentro da Igreja e outra fora dela, bem como
instrumentos musicais de uso nas ruas, festas, comemoracdes e eventos do povo em geral,
e aqueles religiosos e eleitos pela Igreja para adentrarem nos palécios catolicos.

Porém, essa musica, executada pelo lado de fora das paredes sacras, tomou por
exceléncia 0 uso de instrumentos musicais que serviam mais para acompanhar o canto,
marcando o ritmo e sustentando a voz menos elaborada e trabalhada do que aquelas ligadas
ao movimento vocal que prosperava em meio a um cenario propicio. Essa mdasica,
praticada pelo povo, em oposi¢cdo aquela sacra, recebeu a denominagdo de profana,
fazendo mencdo ao que ndo era religioso, muito inclusive por estar ligada, na ldade Média,
ao ritmo, que feria a esséncia da musica religiosa, estando fadada a ser promiscua, sem
valor, sem pureza e refinamento.

Enquanto essa musica profana ou popular (da 6tica da realizacdo pelo povo, para
organizacdo de festas e da propria cancdo para o trabalho) era notoriamente oral e
improvisada, sendo criada de certa maneira para que fosse de facil compreensdo e
memorizacdo entre os praticantes, a musica erudita (essencialmente vocal, caminhando
para a polifonia, teoricamente mais evoluida e elaborada) tinha na busca pela medigéo o
controle dos tempos sonoros, findando o emprego dos compassos e, posteriormente o
surgimento da escrita ou notacdo musical e, consequentemente, a partitura.

De certa forma, pode-se dizer que essa necessidade de controlar os tempos, medi-
los e nota-los graficamente decorre de uma préatica musical popular, no mesmo sentido dito
anteriormente, pelos que eram considerados eruditos na época. De tal maneira, “os
compositores, especialmente de sequéncias [...] parece que se utilizaram de melodias
populares. Porém esta pratica se manifestou, ndo apenas discreta, mas deformadora. As
cantigas eram adaptadas aos Tons da Igreja” (ANDRADE, 1980, p. 61).

Tais ideias sdo confirmadas por Candé, quando este acrescenta que:
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Enquanto os principes, a nobreza, a Igreja (a partir do século XVI) uma rica
burguesia de comerciantes, financistas e armadores rivalizam em talentos e
fastos musicais, 0 povo se afasta de uma musica demasiado erudita, que ele so
ouve nas igrejas e nas antecdmaras. Cultiva outra, transmitida oralmente e
adaptada as suas necessidades, e mal toma consciéncia do desenvolvimento da
polifonia. (CANDE, 1994, p. 28-29).

A partir dessa citacdo de Candé, pode-se pensar na existéncia de uma relacdo de
oralidade musical — em contrapartida com a grafia musical em desenvolvimento e
formacdo logo na passagem da ldade Média para o Renascimento. No que diz respeito a
educacdo técnica musical e a relacdo estabelecida pelos consumidores, ou até mesmo
apreciadores que detém poder aquisitivo para compra-la, a relacdo de erudito e popular fica
intensificada, pela justa relacdo da partitura e da tradicdo oral. O povo acaba sendo
direcionado, pela falta de poder aquisitivo ao mundo da oralidade musical, quando altos
niveis da sociedade ficam a disposicdo da musica por partitura, ou, no caso da
manifestacdo erudita, por esse contexto de insercdo ao culto pelo acesso e manuseio da
escrita musical.

Essa caracteristica ainda permanece no imaginario da sociedade contemporanea
apos séculos terem se passado, por questdes mais profundas que vdo ocorrer inclusive com
0 desenvolvimento das outras areas do conhecimento, tendo na musica um reflexo
direcionado na relacdo do erudito e do popular pelo uso ou ndo da escrita musical. Isso se
deve pelo fato de que ao longo da histéria da musica (e compreende-se aqui a historia da
musica Ocidental) seguiu por esses dois caminhos que englobam os profissionais ou
amadores de musica, a tradicdo oral e a tradigcdo da partitura. Ao longo do tempo, no século
XXI, evidencia-se a presenca dos profissionais de musica que sdo alfabetizados
musicalmente, como se aplica o termo aos que conhecem o sistema de escrita musical e o
utilizam no dia-a-dia, e aqueles que pouco conhecem ou desconhecem totalmente o modelo
de escrita convencional, permeando a insercéo e a categorizacdo dos profissionais em um
ou outro lado da esteira.

Considerando que nessa relacdo estabelecida logo de inicio pela Igreja catolica em
sua amplitude de abrangéncia e persuasdo na sociedade, as culturas da oralidade e do
improviso rivalizam com a tradigdo da escrita de maneira a influenciar muitas outras
sociedades que viriam a surgir servindo praticamente como um modelo a ser seguido por
todos, mesmo tendo a evidéncia de que, ao longo dessa mesma trajetdria, as tradicdes

tenham entrado em fusdo, onde tanto a primeira influenciou a segunda, quanto o inverso.
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Logo, quando se pensa nos instrumentos musicais até o inicio do século XVI, esses
eram menos importantes do que as vozes, no entanto, tal concepcdo mudaria ao longo
desse mesmo século quando 0s compositores passariam a compor mais para 0S
instrumentos musicais e ndo apenas dangas, mas sim, pecas essencialmente tocadas para
serem apreciadas.

Seguindo as mudancas profundas ocorridas no Renascimento, o séc. XVI apresenta-
se musicalmente com mudangas também profundas, sendo a maior delas o surgimento da
Harmonia, que reflete no rompimento entre o espirito religioso e o profano, ja que, na
Harmonia, tem-se a fusdo de sons e ndo unido que se tinha da Polifonia. Nesse momento,
tem-se 0 aparecimento mais forte da cancéo, ligada a poesia, a qual, por sua vez, estava
voltada a tematica do amor, com letras que retratavam esse sentimento. Esta mesma cancéo
que divide a criacdo dos artistas com a musica religiosa, ainda heranca forte da Idade
Média, marca o novo espirito da manifestacdo profana, por muitas vezes revelada como
popularesca, ndo erudita e, portanto, sem qualidade e defasada de elementos que a
enriquecam.

Nesse momento da historia da masica ocidental, percebe-se uma forte influéncia da
Igreja que marca a divisdo em musica sacra (erudita) e a musica profana (popular) aquela
executada fora da Igreja, tanto que, no Brasil, nesse mesmo periodo que compreende o
inicio da colonizacdo de nosso pais, o papel dos jesuitas manteve forte a importancia da
musica sacra nas producfes musicais do pais, sendo que os indigenas catequizados ja eram
ensinados a tocar instrumentos musicais vindos da Europa no intuito da participacdo nas
missas e cultos catdlicos. Tanto que “[...] no século XVI para “catequizar” o indio, em
nome da Igreja e nos interesses da empresa colonizadora [...] levava-se 0s nativos a
participarem dos autos religiosos, a cantarem e a dangarem sob a ordem e o controle
eclesiastico” (BARROS, 2011, p. 22). Além disso, eram colocados “a abandoarem seus
instrumentos — as suas taquaras, torés, e teirus — em favor das flautas, gaitas e violas
europeias” (BARROS, 2011, p. 22).

Na mesma busca pelo abandono da cultura da oralidade e da improvisacéo, e a
aproximacéo da Igreja por esta musica erudita, que tinha como caracteristica a medicao dos
tempos e compassos em processo de distanciamento da mdsica profana, praticada fora da
Igreja “os improvisos eram banidos em favor do som da pauta, do som controlado
rigorosamente pelo ‘mestre de capela’. [...] enfim a musica renascentista ¢ o cantochdo

invadiam a paisagem sonora dos indigenas” (BARROS, 2011, p. 22-23).
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Segundo Castagna (apud MORAES E SALIBA, 2010), existiram duas grandes
categorias de musica muito distintas pela funcao e néo pela aparéncia. Segundo o autor, 0
Brasil enquanto Coldnia, no periodo compreendido entre os anos de 1500 e 1822, teve a
sua vida musical baseada em duas correntes definidas uma por “tradicional” e que, tempos
mais tarde, seria sindbnimo de folclorica e também popular; e uma segunda chamada de
“erudita” ou “artistica”, mas que surgiria posteriormente, pelo que se pode compreender
em oposicao a esta popular e folclérica que ndo se caracterizava da elite carioca. Fica clara
uma ideia de diferenciacdo do que era do popular, do povo e 0 que era da entdo
considerada elite carioca, ja que esta se falando deste ambiente geografico e social, ja que
0 movimento musical esta centralizado no Rio de Janeiro apds a chegada da corte de D.
Jodo VI por esse terreno.

Deve-se atentar para o fato de que no Brasil a musica importada era basicamente de
Portugal, nossos colonizadores e do restante da Europa, a partir dos incentivos da corte
portuguesa, motivado pela ideia de que o que era produzido aqui ndo era de qualidade e
ndo satisfazia a elite que j& estava presente e a nova elite que se instalava na cidade. Para
tanto, eram importados muasicos e mdsica europeia e a partir dessa importacdo as
diferengas eram estabelecidas, colocando a producdo da mdusica brasileira em nivel inferior
a essa importada. Tal fato desencadeou esteredtipos e conceitos que permanecem
enraizados em nossa sociedade, frutos de mais de dois séculos.

Tal ideia € marcada pelo fato de que:

[...] a colonizagdo transferiu para o Brasil uma categoria europeia de musica que
era produzida por musicos profissionais, principalmente para corte, teatros e
instituicdes religiosas e que, a partir de inicios do século XX comegou a ser
chamada de “erudita” ou “artistica”. Essa categoria musical, [...] teve, no Brasil,
um desenvolvimento esteticamente dependente de sua evolucéo na Europa, mas,
funcionalmente, capaz de se adaptar as circunstancias sociais e econdmicas
observadas no periodo colonial. (CASTAGNA apud MORAES; SALIBA, 2010,
p. 38).

A colocacdo anterior atenta para a ideia incutida de subordinacdo da mdasica
brasileira a europeia numa relacdo de inferioridade e pouco valor estético sonoro. Como se
a musica que era produzida no Brasil ndo tivesse qualidade e valor estético em mesmo

nivel do que a europeia, revelando um descrédito para com os compositores brasileiros que
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atuavam nas instituicdes religiosas e teatros, bem como, pelos instrumentistas brasileiros
desse cenario.

Parte-se, nesse contexto, do principio de que a categoria de musica tradicional,
posteriormente chamada de folcl6rica ou ainda popular, era representada e produzida antes
mesmo da colonizacdo do pais e parte se preservou até nossos dias. Mesmo com
fragmentos, “a miscigenacdo racial no pais fez com que ele, da mistura de elementos
musicais praticamente por varios povos, surgissem novos tipos de musica, sempre em
transformagdo até os tempos atuais [...]” (CASTAGNA apud MORAES; SALIBA, 2010,
p. 37-38).

Segundo Monteiro (apud MORAES; SALIBA, 2010) Logo com a chegada da corte
de D. Jodo VI, acontece uma substituicdo da méo de obra mestica pela mao de obra dos
brancos onde pouco mais de 70% dos musicos ativos na vida carioca deste periodo era de
origem europeia. Esses musicos eram profissionais e desempenhavam no pais Unica
profissdo de instrumentistas, participando e comungando de espagos com outros
instrumentistas locais, em comum partilha de vivéncias musicais em constante troca de
conhecimento e informacdes.

N&o se deve esquecer a discriminacdo para com o produto musical brasileiro e o
agente humano produtor deste material sonoro, até entdo o auténtico nativo brasileiro, pois
ndo havia recebido interferéncias externas que aconteceram tanto com a chegada dos
jesuitas, quanto com a chegada da corte de D. Jodo VI. A negacdo do produto musical
brasileiro aconteceu em dois momentos e de maneira acintosa por parte dos colonizadores
portugueses, revelando-se a primeira contra o indigena e a segunda contra os profissionais
que ja trabalhavam com musica no Rio de Janeiro, principalmente porque tiveram
influéncia direta na conceituagdo e na definicdo das categorias de alguns géneros de
musica brasileira, como é o caso da propria Modinha e posteriormente do Choro.

A Corte portuguesa, € pertinente registrar, teve influéncias positivas para o
enriquecimento das relacbes entre profissionais das artes e impulsionou um notério
crescimento e evolugdo das artes no Brasil. O Rio de Janeiro, e indiretamente outros
estados e capitais receberiam também o legado desse processo, onde muitos géneros
musicais, como o Choro, seriam caracterizados a partir de sua origem social definida por
esses incentivos. A vivéncia com outros artistas e a incorporacdo de seus elementos daria
origem a géneros cristalizados hoje na masica brasileira.

Antes mesmo de o Rio de Janeiro ser apontado como principal centro politico,

econémico e consequentemente cultural do pais, 0 que data principalmente da chegada da
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Corte de D. Jodo VI a cidade, os principais centros (do seculo XVI até a primeira metade
do século XVIII) eram Pernambuco e Bahia, sendo as principais cidades Olinda, Salvador
e Recife. Isso se deu devido ao grande florescimento dos canaviais e engenhos. Pouco mais
tarde, Minas Gerais, por intermédio da mineragdo entraria mais fortemente no cenério dos
principais centros do pais.

O cenario musical do Rio de Janeiro da segunda metade do século XIX era muito
propicio ao que se pode chamar de convivéncia cultural ou até mesmo circularidade
cultural entre os musicos, processo este que acontecia desde o inicio da colonizacdo do
pais pela maltipla convivéncia dos varios povos que faziam parte do ambiente social. Tem-
se, a partir dessa situacdo a confluéncia entre os veértices erudito e popular onde a troca e a
partilha de técnicas e elementos reforcavam a formacdo de uma linguagem socialmente
construida.

O Choro das ultimas décadas do século XIX era baseado nos diversos géneros
estrangeiros abrasileirados e 0s chorfes estavam presentes nestes diferentes eventos, desde
festas de aniversarios até mesmo em eventos festivos nos saldes das elites cariocas. O
Choro, bem como outros géneros classificados na corrente da musica popular brasileira,
estava carregado do imaginario de que é um tipo de musica despreocupado e de carater
menos importante.

Em nosso entendimento, o Choro é tratado como um género musical popular por ter
surgido na classe média do Rio de Janeiro, portanto, entre a parcela popular da sociedade
carioca, em sua acepg¢do mais simples, o povo. Mesmo que esse argumento seja simplorio e
até preconceituoso, na maioria dos estudos sobre o género se esquece de contemplar
também que o Choro em suas raizes apresenta individuos oriundos de outras classes sociais
do Rio de Janeiro. Esses musicos sdo 0s mesmos que tocam para as camadas da elite e que
fazem parte da roda de Choro nos botecos, isso porque caminham nos ambientes
livremente.  Nessa relagdo “uma classe social ndo pode jamais ser definida por sua
situacdo e por sua posicdo na estrutura social, isto é, pelas relagbes que mantém
objetivamente com as outras classes sociais” (BORDIEU, 1974, p. 14).

Ele ainda complementa dizendo que “intimeras propriedades de uma classe social
provém do fato de que seus membros se envolvem deliberada ou objetivamente em
relagdes simbodlicas com os individuos das outras classes [...]” (BORDIEU, 1974, p. 14),
ou seja, as estruturas sao construidas nas relagdes entre as classes e a musica se serve dessa

relacdo que proporciona que elementos entrem em fusdo pelas proprias herancas de cada
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individuo e sua formacéo, suas vivéncias e que, a partir delas sejam estabelecidas as novas
caracteristicas deste ambiente social e sonoro.

Em seus primérdios o Choro germinou como um género de musica que
proporcionou — e ainda o faz — uma unido de individuos de formac@es e vivéncias distintas,
sendo que, a partir desta fusdo de linguagens e maneiras de manipular as sonoridades ele se
constituiu como tal. Sendo assim, como ignorar a presenca de elementos eruditos na
formacdo de dois dos principais nomes da flauta no Choro, que sdo eles Callado e
Reichert?

E nessa situacdo que a Gtica direcionada para um Unico fator leva ao equivoco, pois
mesmo que Callado tenha sua inclusdo garantida na classe média e por sua vez, tenha tido
uma formacao superior em seu instrumento, apresenta elementos de outras classes sociais
em sua formacéo social que devem ser consideradas. Sua formacdo musical apresenta
elementos eruditos e sua classe social contempla tragos populares, uma verdadeira mescla
e unido de fatores que marcam o Choro.

Sobre esta ideia é importante que se marque a necessidade de um olhar que esteja
focado na relagéo entre a formacao musical do individuo e sua classe social com a ressalva
de que estes dois elementos ndo apresentam relagcéo direta. A relacdo suporta a unido de
elementos que confluem e que interagem para a formacdo de um ambiente social
construido onde o Choro serve de mediador entre os agentes.

Squeff e Wisnik (2004) ao referirem-se ao compositor e instrumentista Villa Lobos,
0 conceituam como um individuo que exala uma formagcdo musicalmente erudita e que
frequentava a musica fora dos sal6es de concerto. O artista € um masico e compositor tido
ainda hoje como referéncia de mausica erudita, mas que na verdade contempla uma
formacdo plural, que ndo fica restrita ao individuo, mas sim, na sua obra e legado.

O Choro pode ter evoluido, como se acredita ter acontecido de fato de uma musica
voltada para a animacdo de bailes, serenatas e festas para uma musica voltada ao
intelectualismo que permeia a audi¢do e apreciacdo do produto sonoro por exceléncia. O
fato mais importante desta discussao é o de que, logo nos seus primérdios, o0 Choro gozou
de elementos do erudito e do popular, com tracos que ainda hoje carecem de um olhar mais
apurado para serem detectados.

Entre esses elementos, estdo a propria confluéncia social dos instrumentistas de
formacéo erudita e popular, a presencga de estruturas formais oriundas das duas teias, 0s
ambientes onde era executado, além de que os instrumentos musicais que eram utilizados

no género como a flauta transversal, era utilizado tanto na madsica erudita como na musica
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popular, sem contar na formacdo académica desses instrumentistas, muitos deles
premiados inclusive pelas academias que haviam passado. Para complementar, o
virtuosismo ja estava impregnado na linguagem do Choro como um elemento essencial
aliado ao improviso e ao tema e variacdo que faziam parte das execucOes do género em
estruturas como a Forma Rondo.

O Choro nunca foi um género de musica de poucos elementos e de pouca riqueza
estrutural. Ao contréario, esteve nas mados de eximios instrumentistas que utilizavam das
suas habilidades e dominios nos instrumentos musicais e faziam do Choro uma ferramenta
para exalar suas acrobacias sonoras. Portanto, por mais que o ambiente social dos ouvintes
e apreciadores de Choro ndo contemplasse a ideia de sublime aproveitamento do estilo e
posterior género musical, ndo se pode ignorar suas caracteristicas por mais que as analises

mais aprofundadas tenham acontecido décadas mais tarde e vencidos alguns séculos.

3.3 Elementos do erudito e do popular no Choro e na obra de Plauto Cruz

Nesse momento, aponta-se para mais alguns elementos, ou ainda, parametros de
encontro, do erudito e do popular na linguagem do Choro. Alguns deles, no ambito social,
politico e econémico, foram apontados anteriormente, deixando claro que a heranga histérica
das formacdes das classes sociais interferiu e estabeleceu influéncia na classificacdo e diviséo
das estruturas sociais tanto na Europa quanto no Brasil, evidenciando, por conseguinte, uma
direta interferéncia nas relacGes com as artes e, mais especificamente a musica e o Choro.

Os elementos abordados a partir de agora sdo especificamente de questdes sonoras do
género e suas relagcdes vao desde a forma e estrutura das composicdes até técnicas de execucdo
a partir do instrumento musical que tece essas relagdes, no caso a flauta transversal, pontuada
por alguns flautistas que fizeram parte dessa solidificacdo dos elementos dessa linguagem,
dentre os quais esta Plauto Cruz.

Para tecer esse pano de relagdes, tem-se o flautista Plauto Cruz representado por
algumas de suas obras, essencialmente Choro, que constam em suas producdes
fonograficas representadas por discos e CDs, assim intitulados: “O Choro é Livre”, “Nos,
os Chordes”, “O Fino da Flauta”, “Engenho e Arte”, “Em novos tempos de Seresta”, “O

Mago da Flauta”, “Choros e Cangdes” e “Sambas e Sambas”. Para complementar, datando
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dessa sua fase mais recente como profissional, portanto, datando das Gltimas duas décadas

de trabalho, alguns videos de suas apresentacdes constardo nas analises.

3.3.1 Forma e estrutura

O Choro iniciou como uma maneira de tocar e interpretar géneros de musica que no
Rio de Janeiro ecoavam advindos da Europa, ou ainda aqueles que floresciam na propria
cidade como fruto da musicalidade dos musicos e compositores que ja produziam por aqui.
Na década de 1910, “passou a ser uma forma de musical definida. O Choro como género
tem normalmente trés partes (mais modernamente duas) e se caracteriza por ser
necessariamente modulante” (CAZES, 1999, p. 21).

A forma Rond0 caracteriza-se por terem sua estrutura “o tema principal (A) [...]
existindo porém seccbes contrastantes (B, C, etc.) entre cada retorno e o anterior. O tema
principal (A) comeca e termina na tonalidade da tbnica cada vez que reaparece; cada
episodio estd em uma tonalidade vizinha. O esquema abaixo explica a disposicdo das

partes de uma forma rondo:

Al B A2 C A3
Tema 1° Motivo Tema 2° Motivo Tema
Variante Variante

Essa forma de composi¢do surgiu por volta do século XV, quando os compositores
comecaram a utilizar a variacdo sobre uma sequéncia do baixo, geralmente aproveitando
uma melodia ou cancdo ja existente e conhecida. Na Franca, foi utilizada para pecas de
canto e danca, no século XVII, caminhando para, na segunda metade do século XVIII e
inicio do século XIX, ser incorporada frequentemente nos movimentos finais de sonatas,
concertos e algumas sinfonias. Essa forma de composicdo era usada por compositores
eruditos de todas as épocas que seguiram 0s periodos Barroco, Classico, Romantismo e no

século XX caracterizar a primeira estrutura de composicéao e execu¢do do Choro.
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Essa maneira de executar e compor Choros em forma Rond0, oriunda desse
universo erudito, € visivel em praticamente todos os compositores do género no século XX
e inicio do século XXI, tais como Antonio Callado, Patapio Silva, Benedito Lacerda,
Altamiro Carrilho, Pixinguinha e Plauto Cruz. Essa forma de composi¢do marca a presenca
da heranga erudita na propria forma de composicdo do género, muito fundamentada pela
formacéo dos musicos que tinham estreita ligacdo com o ambiente erudito.

Mais recentemente, o Choro tem utilizado da forma Binaria de composicéo, onde a
estrutura € baseada em duas partes iguais onde estas podem variar de simétricas ou
assimétricas em sua quantidade de compassos, 0 que ndo caracteriza um abandono
definitivo da Forma Rondo, até mesmo porque a estrutura caracteristica do Choro é a

Rondo. A estrutura Binaria simétrica é demonstrada pelo esquema a seguir:

Il Al Il Bl
Temal Tema 2
8 compassos 8 compassos

Nas suas composicOes, Plauto Cruz utiliza tanto a forma Binaria quanto a forma
Rondé6. Nas pecas que analisamos do seu disco “O Choro ¢ Livre”, constatamos, em suas

seis composicdes:

e Gaivota—|: A:|: B:|| A |l Coda || com tema e variagdo Binario

e Sentimental —||: A :||: B :|| Coda || com tema e varia¢do Binario

e Schimier no Choro — ||: A :||: B :|| Coda || repeticdo dos temas muitas vezes
Binario

e OChoroeLivre—|: A:]: B:|l: A:|: B :||: A:|| Coda || sem variac®es (fiel ao
tema original) Binario

e Homenagem aos Chor6es — ||: A:||: B :||: A :|| Coda || Binério

e Um Choro pro Jessé — ||: A :||: B :||: A :|]| Coda || Binario

No disco “N6s, os Chordes”, Plauto Cruz colabora com uma composi¢do que ¢
intitulada “Tema para Ana” na qual a estrutura ¢ a seguinte: ||: A :||: B :|| Coda |. No Cd
“Engenho e Arte” que Plauto Cruz participa além de instrumentista em obras de outros

compositores com trés de suas composic¢des as estruturas sdo as que seguem:
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e EngenhoeArte—|: A:||: B:|: A:]: C:|: A:|| Coda | Rondd
e Romantissimo —||: A:||: B:||: A:||: C:||: A:|| Coda || Rondo
e Juliana—||: A:||: B :||: A :|| Valsa Choro

No CD “Plauto Cruz — O Mago da Flauta”, além de outras obras de outros
compositores, Plauto grava duas obras de sua autoria, e elas sdo concebidas pela seguinte

forma.

e Gingado Samba—|: A:||: B:|: A:||: C:|: A:|| Rondo
e Choro para Ana ||: A:||: B :|]| A || Binaria

Partindo dessa analise, percebe-se uma tendéncia composicional em termos de
estrutura pela Forma Binéaria na maioria das obras, onde o compositor alterna com algumas
simétricas e outras assimétricas. Mesmo a maioria tendo a forma Binéria, 0 compositor usa
a forma Rond6 em outras obras, revelando sua preocupacdo com a forma mais tradicional
do Choro, principalmente nas suas origens e primeiro cinquentenario, sendo que, conforme
uma tendéncia dos proprios compositores ao longo das décadas, partiru para a composicao

em duas partes.

3.3.2 O compositor, a composi¢cao e 0 arranjo

Tratando um pouco mais sobre a composicéo e o papel do compositor, este revela
outro campo aberto, pois, nesse personagem, esta detida toda uma influéncia que
transcende as analises da sua maneira de trabalhar as sonoridades, onde este compositor
como instrumentista, como cantor ou simplesmente um cérebro criador e ndo reprodutor de
sonoridades combinadas estabelece novas obras a partir de suas habilidades técnicas e
estilisticas. Para compreender se o compositor é erudito ou é popular ndo se pode avalia-lo
de forma desconectada do seu meio musical, nem obstante de seu entorno musical,
intelectual ou ndo. Ha que se considerar, ainda, a sua formacdo seguindo paradmetros
técnicos, e até mesmo sua motivagdo composicional na direcdo dos estilos e géneros

musicais.
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O compositor caracteriza-se como um criador, pois, a partir de regras, estudos e
nocOes especificas de mausica, ele tem a capacidade de estabelecer novos conjuntos
simbdlicos de representacdo e combinacdo das sonoridades que vdo de suas distintas
combinacdes consonantes e dissonantes entre notas musicais até as mais complexas teias
de centenas de instrumentos e vozes humanas. Portanto, o compositor tem o papel de criar,
projetar, construir e muitas vezes apresentar aos ouvidos criticos sua criatura sonora.

Ao trazer o surgimento histérico desse personagem, aponta-se que “os sistemas de
notagdo e de composi¢io se desenvolvem juntos, por interagio” segundo (CANDE, 1994,
p. 25), pois a notacdo musical surge da necessidade de transpor de geracdo para geracao,
um legado que se perdia por ndo se registrar. E uma composigdo precede diretamente do
uso do papel e da tinta, por mais que, em nossa contemporaneidade, 1SS0 seja pouco
utilizado, o que € justificado pela informatizacdo da mdusica e pelos evoluidos passos
ligados a esse campo.

Com a fungédo de criar a obra de arte musical, 0 compositor aparece em nossa
pesquisa para demonstrar o fato de que, em sua incumbéncia, este ser criador de uma obra
musical pode acrescentar muito em nossa discussao a respeito do Choro e da relagdo do
erudito e do popular. Esse personagem &, muitas vezes, o criador e o intérprete da obra
musical, revelando um vértice caracteristico do género, além de atuar como instrumentista
e utilizando de um termo oriundo do jazz, sendo o bandleader de grupos regionais como
aparece muito nas formacdes do género, tomando, por exemplo, 0 grupo “Canhoto e seu
Regional”.

Seguindo tal premissa, 0 compositor, no exercicio de sua funcdo, é o individuo
tecnicamente preparado para combinar as sonoridades, bem como para construir o tecido
musical que cada género e formacdo carregam. Evidentemente, sua funcdo exige amplo
conhecimento das nuances mais singelas deste mundo sonoro que ele atreve-se criar, para
que nas entrelinhas do pentagrama possa deixar claro, quais ideias e qual mundo sonoro ele
estd por conceber para os futuros apreciadores, e muitas vezes aos instrumentistas que
muito se deleitam ao executar tais obras.

No Choro, os compositores, os chordes do século XIX, compunham suas melodias
de forma intuitiva, muito sustentada pela evidéncia de que esses musicos ndo gozavam de
titulacdo ou sequer conhecimento especifico de composicéo para exercerem tal oficio. Tal
cenario mudaria suavemente a partir da década de 1980, quando os compositores de Choro
buscaram cada vez mais aprimoramento académico, baseado em cursos de graduacdo em

composicao alem de outros cursos.
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No Choro, ha uma caracteristica importante que marca o instrumentista como o
proprio compositor de suas obras, o que revela um elemento importantissimo presente na
histéria do género. Diferentemente do compositor que Unica e exclusivamente trabalha
para a composicdo em diferentes estilos e géneros, muitas vezes sob encomenda de obras
caminhando por diferentes modelos e formas de composi¢do, o compositor-chordo compde
Unica e exclusivamente Choro. Isso se deve inclusive pela proximidade que ele tem com o
seu instrumento musical de formagéo e pela falta de composic¢des para esses instrumentos,
como €, principalmente, o caso do cavaquinho e do bandolim.

Coube entdo ao proprio instrumentista escrever obras para ele executar em seu
instrumento, partindo para uma pratica que transcendeu esses instrumentos e outros como
0 proprio violdo, o piano, a flauta, o oficleide, o clarinete e tantos outros que, embora
considerada a existéncia de um rico e vasto repertorio nos diversos géneros e estilos
musicais, no Choro eram compostos pelo proprio instrumentista. E, mesmo sendo uma
caracteristica marcadamente presente no Choro, ndo se pode tomar como unanimidade esse
elemento, uma vez que, ao longo da historia, muitos compositores acabaram se
interessando pelos instrumentos e pelas possibilidades do género e compuseram muitos
Choros para muitas combinages de instrumentos e diferenciados grupos e instrumentistas.
E o caso de Villa-Lobos, que compds sua conhecida série de Choros para diferentes
combinag0es sonoras e instrumentos, inclusive para o violdo.

Outra caracteristica desses instrumentistas-compositores de Choro era a de que, por
conhecerem nas suas mais intimas caracteristicas os instrumentos musicais, faziam-nos
soar da melhor maneira possivel, adaptando e direcionando o manuseio desse instrumento
para sua maneira mais livre e natural no que tange a execucdo. Além disso, colaborando
para essa melhor sonoridade e manuseio do instrumento, tem-se a utilizagdo da tessitura e
do “ambitus” das melodias coerentes com as melhores possibilidades técnicas e sonoras do
instrumento.

Nas composi¢6es de Choro, em geral constata-se um direcionamento para 0 uso de
técnicas que vao desde a manutencdo da sua estrutura em “Forma Rondd” e,
posteriormente Binaria no século XX com modulacfes de tonalidades entre uma parte e
outra (alternando para tons vizinhos, relativos e ainda dominantes e subdominantes) além
de variacdo de quantidade de compassos nas partes, tornando-as simétricas e a
assimétricas.

Além disso, tem-se 0 uso de células ritmicas polarizando a frequente utilizagdo da

sincope, apoiada em padr@es ritmicos que ficaram marcados no género; ritmos diversos
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como polca, valsa, maxixe, apoiados nas métricas binaria, terndria e quaternaria
essencialmente simples. O contraponto € outro elemento, marcado por ser muito
importante e unificador de linguagens; a harmonia diretamente ligada ao seu campo
harménico é outro elemento de composi¢do que apresenta caracteristicas proprias e que
mantiveram sua estrutura ao longo da histéria com a utilizacdo de acordes de mesma
estrutura e sequéncia no campo harmonico.

Outro elemento que diz respeito as composi¢fes de Choro, mas também aos
arranjos, é a combinacdo de sonoridades dos instrumentos, que, ao longo da histéria do
género, foi se modificando e recebendo novas sonoridades, principalmente oriundas de
instrumentos da orquestra, do naipe das cordas, madeiras e metais, além da percussao.
Entre esses instrumentos, estdo o violoncelo, o violino, o fagote, o oboé, o clarinete, o
trompete e o trombone além do pandeiro e o triangulo.

Na propria combinacdo dos instrumentos musicais e continuando na questdo dos
arranjos, nos primeiros momentos da histéria do Choro, a harmonia ficava a cargo do
violdo e porventura do cavaquinho, e a flauta se encarregava das nuances melddicas,
dividindo o protagonismo com seus parceiros, que essencialmente ficavam a cargo da
sustentacdo da harmonia.

Com o acréscimo de novos instrumentos melddicos, as composi¢cdes de Choro
partiram para a utilizacdo dessas novas combinagOes de timbres e instrumentos néo
necessariamente harmonicos. Nesse sentido, dividam e arranjavam as melodias e as
harmonias entre esses proprios instrumentos melddicos, evidenciando uma nova maneira
de composicdo e arranjo que proporcionou ao género maior proximidade com a vertente
erudita, pois utilizava de instrumentos da orquestra, tida como representacdo da masica
erudita e utilizando de combinacdes e técnicas de arranjo e composicao que também eram
utilizadas neste ambiente sonoro de concerto.

No entanto, um dos nomes de destaque nessa nova perspectiva de Choro foi o de
Villa Lobos, que apresentou essa maneira de compor e conceber os arranjos de Choro para
grupos de instrumentos de sopro, oriundos do naipe das madeiras, principalmente em sua
série intitulada “Choros”, num total de dez composicdes.

Nessa questdo da instrumentacdo do Choro, pode-se marcar a presenca de
instrumentos de sopro, cordas e percussdo. Nestas, trés elementos eram caracteristicos; a
melodia, a harmonia e o ritmo. Primeiramente foram representados pela flauta, pelo violdo

e pelo cavaquinho e, posteriormente, para ajudar no suporte ritmico, veio a inclusdo do
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pandeiro, que “levou em torno de cinquenta anos para acontecer” segundo Cazes (1999, p.
79).

Logo, em sua trajetoria historica, o Choro contemplou uma gama enorme de
instrumentos que o colocou como uma das formas mais abertas quanto a combinacdes e
jogos sonoros na questdo dos timbres, estabelecendo um parametro de ecletismo que
perdura até hoje, onde compositores podem escrever Choros para apenas violao solo, como
para orquestra de camara, orquestra completa, duo, trios e ainda para “grupos regionais”,
sem contar a possibilidade de trabalhar dentro das familias de instrumentos como flautas-
doce ou ainda saxofones e clarinetes. E um verdadeiro leque aberto para todos os
caminhos.

Como elemento de composicdo — assim chamada pela relevancia que teve na
estruturacdo da linguagem do Choro e ainda marcante nas composices do género —, tem-
se a virtuosidade. Na segunda metade do século XIX, estabeleceu-se um movimento de
criacdo de instituicbes de musica no Brasil, fortalecido nas décadas que seguiram a
chegada da corte de Dom Jodo VI e o incentivo as artes em geral, com a criacdo dessas
instituicbes de mdsica, nas quais seriam formados inumeros virtuoses da masica brasileira,
0s quais marcariam a linguagem do Choro com composi¢des e execugdes que utilizavam
0s mais variados recursos dos instrumentos. Exemplos desses sdo os flautistas Callado e
Reichert, pioneiros da escola de flauta no Brasil, icones da linguagem de flauta no Choro.

Nesse sentido foram elencados os elementos que foram considerados importantes
para 0 entendimento do que sdo estes “rabiscos” eruditos ¢ populares na linguagem e
estrutura do Choro. Esses tragos eruditos e populares apontados por Squeff e Wisnik
(2004) estdo presentes na formacgdo, académica ou ndo, dos instrumentistas, perpassando
pelas suas composicdes e execucdes, na sua capacidade de improviso e variagao dos temas,
bem como, nas técnicas de execucdo aplicadas as composic@es, arranjos e improvisacoes.

Dentre esses elementos, esta ainda a prépria relacdo que estabelece o uso das
flautas de madeira pelos flautistas brasileiros antes da prépria chegada das flautas de prata
da Europa, introduzidas por Mathieu-André Reichert, que causam assombro entre 0s
flautistas brasileiros. 1sso acontecera porque colocaria duas sonoridades distintas de um
mesmo instrumento em encontro, além disso, duas tradicdes que se cruzaram e
representaram uma mudanca de habitos e praticas que marcaram inclusive a confluéncia
entre o erudito e o popular no género. Além disso, nesse mesmo exemplo, insere-se a

utilizacdo de novos recursos e novas tecnologias, inclusive na apresentacdo organoldgica
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das flautas, da qual que, no Brasil também iria chegar para agregar e promover o
desenvolvimento das producdes musicais do pais.

Nesse ambito, a técnica do “efeito de duas flautas” é um exemplo claro das
possibilidades técnicas proporcionadas por estas flautas mais evoluidas tecnicamente
aliadas a uma habilidade técnica por parte do executante em nivel elevado e apurado. A
particularidade dessa técnica é que o uso do efeito de duas flautas tocando ao mesmo
tempo se da a partir de uma Unica flauta executando passagens em oitavas, onde o efeito
sonoro € de estar ouvindo duas flautas, quando, na verdade, tem-se apenas uma. O exemplo
abaixo revela tal efeito na musica “Primeiro Amor”, de Patapio Silva, uma obra marcada

na histéria do Choro.

Primeiro amor
Valsa
Pattdapio Silva (1880-1907)
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Fig. 12 Trecho da parte “C” da obra “Primeiro Amor” de Patapio Silva

Esse elemento composicional expressa a mais pura técnica virtuosistica presente no
repertorio erudito para flauta e que é um recurso utilizado no Choro pelos virtuoses do
género e do instrumento. Essa técnica exemplifica o refinamento que o instrumentista deve
apresentar para executar a obra de maneira adequada e que comporte uma pureza e leveza
de sonoridade no andamento sugerido para a peca, sendo necessario um nivel elevadissimo
de habilidade técnica no manuseio do instrumento musical.

Sao estes — dentre outros rabiscos — que formam o gestuario sonoro erudito e
popular no Choro. Logo a improvisacao inteligente a qual Squeff e Wisnik (2004) fazem
mencdo € importante para este gestuario sonoro do erudito e do popular, apontado

inclusive no encontro reproduzido entre Calado e Reichert, porque traz a ideia do erudito
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na partitura executada por Reichert, e o improviso inteligente tecido por Calado sobre tal

partitura.

3.3.3 A partitura

A partitura, por exceléncia, € uma criacdo em papel, mas que proporciona um leque
amplo de significados sonoros e textuais, mesmo que esses elementos sonoros ainda
estejam por ser “materializados”. Uma partitura, obrigatoriamente, para se tornar
sonoridade, devera ser executada e esta execucdo devera ser feita por um instrumentista
que seguird influéncia direta de sua formacdo, que, por sua vez, podera ser erudita ou
popular. Mesmo tratando de uma partitura de Choro ou Sinfonia orquestral, deve-se
ponderar a carga de subjetividade implicada na interpretacdo, imposta pelo instrumentista
ao executar tal obra.

A partitura em geral, assim como a partitura de Choro, evidencia-se como um
conjunto simbdlico que representa a obra musical em seu projeto arquitetbnico para a
producdo sonora que vem a posteriori. E utilizada como material rico em elementos e
detalhes que exprime a esséncia do que sonoramente esta por ser representado. Importante
registrar, quando se remonta a partitura de qualquer género musical, que ela ndo representa
a sonoridade propriamente dita, mas ela € um material visual que tende a se tornar um
produto sonoro, por mais que este tenha sido sonoramente testado e imaginado e por
muitas vezes executado por seu criador (compositor).

As nuances marcadas em uma partitura, sejam de acentuagdo, dinamica,
intensidade, interpretacdo, fraseado, articulagdo, bem como efeitos, tessitura e a propria
forma e estrutura da obra, que no caso especifico do Choro é a Rondo, ficam expostas no
conjunto simbolico da partitura. Todo esse manancial que a partitura possibilita esta
diretamente ligado ao imaginario do intérprete e leitor desse sistema ou mesmo linguagem
da escrita sonora. O apreciador ndo cria sua imagem por essa referéncia, até porque na
maioria das vezes ndo detém conhecimento para traduzi-la, mas o faz pelo produto final a
que for submetido, por apreciacdo sonora.

Isso tudo, dependendo ainda a que material este ouvinte vai ser submetido — o que
tem forte relacdo com a sua vivéncia musical e o estilo musical correspondente a este seu

universo aprendido — que proporcionara visdo Unica deste mundo, e ndo necessariamente a
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visdo de mundo que teve o compositor e 0 instrumentista quando conceberam a sua prole
artistica.

A partitura de uma composicdo de Choro procura apresentar este projeto
arquitetonico que foi referenciado a modo de servir de norte para o instrumentista que a
utilizara de modo plural. Sua relagdo com a partitura serd, na maioria das vezes, de guia
para suas interpretacdes, isso porque a partitura do Choro apresenta o tema ou a ideia
melddica para que este instrumentista possa a partir dela criar sua nova versdo partindo do
principio da improvisacao.

N&o necessariamente esta regra é aplicada a totalidade das obras de Choro, até
mesmo porque nao se tem a evidéncia da presenca do improviso livre ou tema e variagédo
em todos os Choros que se pode ouvir por ai. Ha a constatacdo de instrumentistas e
intérpretes que sao fiéis a partitura como representacdo auténtica d produto sonoro que ela
produzird, ndo alterando este projeto no momento da execucéo.

Nesta relacdo entre o erudito e o popular pelo registro escrito deve-se considerar
que a partitura é a referéncia dos dados da obra musical, e ela ird conter as informacdes
necessarias para que o instrumentista execute este projeto arquitetdnico sonoro. Quanto
mais se volta o olhar para a interpretacdo fiel da partitura mais dados séo acrescidos e
incorporados nesta partitura o que nos aproxima do ambiente erudito.

Agora quando se recai para uma execucdo onde a partitura serve de guia para o
intérprete, fica a cargo dele mesmo agregar elementos de interpretacdo que muitas vezes
ndo estdo contidos na partitura, e que cabem necessariamente a ele acrescer no momento
da leitura do manancial escrito. E 0 que se pode compreender como uma relagio de
proximidade e distanciamento onde o papel de um e de outro (partitura x intérprete) se
suporta deste principio e o erudito e o popular estd muitas vezes no que se intitula um e
outro.

O trecho abaixo compreende uma das composicdes do flautista Plauto Cruz que
exemplifica o conjunto simbolico do projeto arquitetdnico sonoro caracteristico do Choro,
e nela pode-se perceber a presenca da linha melddica e da sequéncia harmonica, dois
pilares para a execucdo de uma pega do género. Este modo de partitura é bem caracteristica
do mundo dos chordes onde as referencias principais estdo presentes liberando o
instrumentista para ler, compreender, interpretar e recriar a seu modo este projeto sonoro.
Revela a maneira mais simples de apresentacdo de uma peca de Choro, contendo a melodia

e a cifra cordal para o acompanhamento harmaonico.
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Choro L1assico
( Flauta )

Plauto Cruz
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Fig. 13 Trecho da partitura do “Choro Classico” de Plauto Cruz

A partir dessa partitura, outros elementos sdo incorporados na execugdo, quando se
tem a intervencdo do instrumentista no seu papel de intérprete da obra musical. Nesse
ambito da interpretacdo da obra de Choro, outros elementos ndo apresentados na partitura
fazem parte da execucéo, cuja utilizacdo cabe estritamente ao instrumentista, que o faz de
acordo com o seu nivel técnico e conhecimento da linguagem do género. S&o eles o
improviso, as ornamentacdes, as variagdes melodicas e até mesmo harmdnicas em duelo
com os acompanhadores e até mesmo contrapontos, quando h& a presenca de mais de um

instrumento solista para a execugéo da obra.
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Fig. 14 Trecho da partitura “Tema de Amor” de Plauto Cruz
Acervo particular do violonista Paulinho Parada
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3.3.4 O contraponto

O contraponto é uma técnica de composicdo muito presente no Choro, que é uma
heranca da masica barroca tendo na figura de Johann Sebastian Bach seu grande nome. O
contraponto no Choro é utilizado como forma de improvisacao e criagdo livre no momento
de uma interpretacdo livre ou escrito diretamente na partitura para que o instrumentista
execute em seu instrumento. Alfredo da Rocha Vianna, o Pixinguinha, e seu saxofone
tenor marcaram essa técnica no Choro. O exemplo abaixo é uma das execuc¢des do flautista

e saxofonista em parceria com Benedito Lacerda.

NAQUELE TEMPO
Fizinguinha ¢ Benedito Lacenda
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Fig. 15 Trecho da partitura “Naquele Tempo™ de Pixinguinha e Benedito Lacerda

Fonte: Pixinguinha e Dino Sete Cordas: Reflexdes sobre a improvisagdo no Choro de José Reis de Geus

A obra “Primeiro Amor” ¢ uma composicdo do violonista, cavaquinista e
compositor Arnaldo Savegnago. Nela, o compositor utiliza o contraponto em forma de
conversa entre 0s instrumentos, nesse caso especifico entre o cavaquinho e clarinete, no
estilo contraponto Barroco. Essa estrutura pode ser considerada uma heranca presente na
formacdo do violonista, pois, em suas composicdes, estd escrita na partitura da obra, nao
revelando a necessidade do improviso, justamente pelo fato de todo o motivo do
contraponto estar explicitado na partitura. Tal caracteristica marca a presenca do

contraponto erudito nas obras de Choro.
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Portanto, em ‘“Naquele Tempo”, evidenciou-se um exemplo do contraponto
improvisado por Pixinguinha, ¢ em “Primeiro Amor”, um contraponto escrito em partitura
por Arnaldo Savegnago, ambos caracteristicos do Choro em perspectivas diferentes. O
primeiro é improvisado livremente, sem uso de escrita, e 0 segundo é grafado diretamente
na partitura. O primeiro, heranga da cultura oral, ou, para alguns, “popular”, ¢ o segundo,
da tradicdo da escrita contrapontistica, baseada na heranca de compositores eruditos,

principalmente do periodo Barroco.

PRIMEIRO AMOR
Op. 468
CHORO

Armalde Savepnago
Junhe de 2010
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Fig. 16 Trecho da partitura “Primeiro Amor — Op. 468 Choro” de Arnaldo Savegnago
Fonte: Acervo do compositor Arnaldo Savegnago

Em Plauto Cruz, percebemos um contraponto improvisado, conforme demonstra o
trecho a seguir extraido de uma de suas interpretacdes que, além de promover o
contraponto ritmico e melddico, propde no final, intervalos de 6m (sexta menor). Este
arranjo criado por Plauto Cruz é particularmente utilizado em gravacdes de estudio porque
desta maneira 0 mesmo artista pode interpretar duas linhas melddicas distintas com a
flauta, algo que ao vivo ndo seria possivel sem que estejam dois instrumentistas para

executar. Sem contar é claro com recursos de apoio e outros.
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Brasileirinho
Execugioe Plaute Cruz in Cd "O Chero € Livre" Compositor: Waldir Azevedo
Transcrigio: Alexandre Pompermater
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Fig. 17 Trecho da partitura “Brasileirinho” de Waldir Azevedo

3.3.5 A harmonia

A harmonia do Choro ndo apresenta o uso de acordes muito dissonantes, ou seja,
acordes muito abertos com notas distantes entre si e em intervalos com notas distantes
entre si, evidenciando-se numa progressdo harmonica simples que utiliza recursos como:
acordes em posicdes fundamentais e invertidos; o uso frequente de dominantes
secundarias, bem como o uso de acordes napolitanos e ainda apresentando acordes
alterados e modulagdes de tonalidade para os homdnimos, relativos e dominantes. E muito
comum a utilizacdo de acordes com sétima sobre a triade principal, acordes com sexta e
acordes diminutos.

Logo, tem-se a importante participacdo, na harmonia, dos baixos produzidos no
violdo de sete cordas, principalmente. A este, cabe o papel de tecer uma linha que
interligue e preencha a passagem de acordes, enriquecendo a harmonia com contrapontos
que mais parecem melodias neste baixo harménico do Choro, que podem aparecer tanto
escritas em partituras como permanecerem subentendidas para a improvisacao com base na

cifra cordal.
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Em “Os 8 Batutas”, tem-se um exemplo dessa linha do baixo escrita na partitura, no

exemplo abaixo por Pixinguinha e Benedito Lacerda.

Os 8 Batutas
Choro
Pixinguinha e Benedito Lacerda

Fig. 18 Trecho da partitura “Os 8 Batutas” de Pixinguinha e Benedito Lacerda
Fonte: O Melhor do Choro Brasileiro VVol. 1

Plauto Cruz utiliza, em pelo menos trés de suas obras analisadas, uma harmonia
caracteristica do Choro em que o0s acordes ndo sdo muito abertos, ou seja, ndo soam tao
dissonantes, como € a caracteristica de ouros géneros de musica brasileira como a Bossa
Nova, 0 que o mantém dentro da harmonia tradicional do Choro. Utiliza, em suas
composicdes, as conhecidas modulagdes nas trocas de partes. Seu campo harmonico segue
por tonalidades como C (D6 Maior), Am (La Menor), G (Sol Maior) Em (Mi menor), F e
Dm (Fa Maior e Ré Menor), além de utilizar tonalidades como Bb e Gm (Si Bemol Maior
e Sol menor). O exemplo a seguir ilustra as modulag6es utilizadas por Plauto Cruz em

algumas de suas obras.

L horo L1assico

{ Flauta )
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Fig. 19 Trecho da partitura “Choro Classico” de Plauto Cruz
Fonte: Acervo particular do musico Paulinho Parada
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Nas partes || A || B || tem-se a tonalidade de || Gm || Gm ||

Logo na parte || C || tem-se a modulacao para a tonalidade de ||G ||

Fig. 20 Trecho da partitura “Choro Classico” de Plauto Cruz
Fonte: Acervo particular do musico Paulinho Parada

Suas progressdes harménicas usam, além de acordes maiores e menores, acordes
com sétima (Am7); acordes com sexta (G6); acordes com sétima e nona (D7/ 9); além de
acordes diminutos (C#°); acordes de sétimo grau com a quinta bemol (Em7 (b5) e
inversdes de acordes (Cm/Eb). Em apenas uma mdusica dessas trés analisadas, encontramos
dois acordes que excedem os citados acima, apresentando mais notas adicionais ao acorde
basico, quais sejam (Ab7/13) e (G7/13). As figuras registradas na sequéncia exemplificam
esse contexto a partir de alguns trechos das obras de Plauto Cruz.

Exemplo 1

Tema para Marta

Choro Plauto Cruz

Fig. 21 Trecho da partitura “Tema de Amor” de Plauto Cruz
Fonte: Som do Sul: a histéria da musica do Rio Grande do Sul no século XX de Henrique Mann
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Exemplo 2.

L horo Liassico
{ Flauta )

Plauto Cruz

D.S. al Coda

Fig. 22 Trecho da partitura “Choro Classico” de Plauto Cruz
Fonte: Acervo particular do musico Paulinho Parada

3.3.6 A melodia

No que diz respeito a melodia do Choro, percebe-se uma heranca muito grande de
padrdes melddicos oriundos de dois géneros musicais, principalmente a Modinha e 0
Lundu. O primeiro de importacdo europeia e o segundo de origem africana. Logo, alguns
padrdes melddicos incorporados do Lundu foram a sincope, a acentua¢do no tempo mais
fraco e 0 uso de notas repetidas; da Modinha se utilizaria na linguagem do Choro os
grandes saltos intervalares muitas vezes arpejados, bem como os cromatismos, melodias
descendentes e 0s ornamentos como a apogiatura. Na obra de Plauto Cruz, percebe-se a
presenca desses elementos melddicos e, dentre os “padrdes melddicos” mais utilizados

estao:
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Motivos escalares ascendentes ou descendentes:

Sentimental
Partitura com base na execugio do Cd "O Choro & livre" Compositor: Plante Cruz
Arranjo para 1* e 2* Flanta Transerigio: Alexandre Pompermaier
| 3£| —— - . - Lt - :?h\ - - & W = ;

Fig. 23 Trecho da obra “Sentimental” de Plauto Cruz

Motivos melddicos cromaticos ascendentes ou descentes

Exemplo | descendente:

Sentimental

Partitura com baze na execugio do Cd "O Choro & livre" Compositor: Plante Cru=
Arranjo para 1* e 2* Flauta Tranzcrigio: Alexandre Pompermaier
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Fig. 24 Trecho da obra “Sentimental” de Plauto Cruz

Exemplo 11 ascendente:

L horo L1assico

{ Flauta )
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Fig. 25 Trecho da partitura “Choro Classico” de Plauto Cruz
Fonte: Acervo particular do musico Paulinho Parada
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Notas Repetidas:

L horo L1assico
{ Flauta )

Fig. 26 Trecho da partitura “Choro Classico” de Plauto Cruz
Fonte: Acervo particular do musico Paulinho Parada

Motivo mel6dico arpejado:

Choro L1assico
{ Flauta )

Fig. 27 Trecho da partitura “Choro Classico” de Plauto Cruz
Fonte: Acervo particular do musico Paulinho Parada

Motivo melddico arpejado alternado com passagens escalares cromaticas e
diatdnicas:

Exemplo 1.

Choro L1assico
{ Flauta )

Fig. 28 Trecho da partitura “Choro Classico” de Plauto Cruz
Fonte: Acervo particular do musico Paulinho Parada
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Exemplo I1.

Choro L1assico

( Flauta )
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Fig. 29 Trecho da partitura “Choro Classico” de Plauto Cruz
Fonte: Acervo particular do masico Paulinho Parada

Inserida no ambito da melodia a sincope € um elemento importante e caracteristico
da linguagem da musica brasileira em geral, e no Choro sua presenca é notoria. Ela
caracteriza-se por ser um deslocamento da acentuagdo natural do tempo. Ela caracteriza a
ideia de desarticulacdo deste tempo normal onde o deslocamento causa uma sensacao de
quebra de sustentacdo e continuidade da sequencia alternada de efeitos. Geralmente
acontece ligando dois compassos e o tempo fraco do compasso anterior € ligado ao tempo
forte do compasso seguinte, dando essa ideia de quebra do apoio marcado no tempo forte
do primeiro e terceiro tempo dos compassos.

A sincope dentro da melodia € uma caracteristica da linguagem da musica brasileira
em geral, estando presente no Choro como marca registrada como uma heranca da cultura
africana. Segundo (CANCADO, 2000, p. 6) acredita-se com base em pesquisas
musicologicas que a sincope foi desenvolvida nas Américas pelos negros africanos por
mais que o tempo histérico e o espaco geografico variem nestas pesquisas.

Para ele:

Alguns acreditam que esse padrdo ritmico é a transformacéo ou variante de um
ritmo africano basico [...] outros musicélogos acreditam que essa sincope nasceu
da transformacdo da ternaridade idérica (tercinas) em contato com a mdsica
africana, cuja linguagem também incorporava essa mesma caracteristica.
(CANCADO, 2000, p. 6).

O autor ainda complementa colocando que "alguns pesquisadores ainda acreditam

que esse padrdo ritmico esta presente nas estruturas ritmicas africanas e que o mesmo foi
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apenas transferido para a métrica binaria europeia na sua forma original [...]" (Cancado,

2000, p. 6). A seguir tem-se alguns exemplos da utilizacdo da sincope por Plauto Cruz.

Sentimental

Partitura com base na execugio do Cd "0 Choro & lives" Compositor: Plaute Cru=
Arranjo para 1* e 2* Flanta Transerigio: Alexandre Pompermaier

Fig. 30 Trecho da obra “Sentimental” de Plauto Cruz

3.3.7 O Improviso

Sabe-se que o improviso é uma marca registrada do Choro. Desde o surgimento das
primeiras rodas de Choro, a liberdade para improvisar, aliada aos desafios e aos jogos
contrapontisticos melddicos a uma harmonia mais elaborada, fez do Choro uma
manifestacdo musical atraente, tanto para quem ouvia, quanto para aqueles que o
executavam, tanto que essa heranca persiste até hoje.

Tomando-se por base que o improviso seja 0 abandono total ou, pelo menos,
momentaneo da melodia principal em prol de uma nova criagdo ritmico-melddica, tem-se
um improviso auténtico. Se analisados, os Choros, em sua grande maioria, apresentam o
modelo de improviso “tema e variagdo”. Uma variagdo do tema principal que procura
lembrar sempre a melodia existente sobre a qual se esta inovando.

Para tanto, o improviso é algo que geralmente transpde a partitura para uma
condicdo de particularidade individual do executante, onde esse fica livre para exercer
protagonismo criador a partir ou ndo de regras e conceitos musicais pré-definidos. Em

Roland de Candé (1994, p. 24), aparecem referéncias ao improviso evidenciando que este
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norteava 0s primeiros momentos da musica da humanidade, onde nem existia uma notacao
musical precisa que pudesse determinar altura das notas.

Além disso, era ainda menos precisa quando se tratava do ritmo, algo que iria se
estabelecer de fato somente no século XVIII, tomando por base que isso ndo se tornava
possivel, pois ndo se tinha uma notacdo musical que proporcionasse tal maneira de
perpetuacdo do que estava sendo vivenciado. Isso se evidencia pelo fato de que a meméria
era uma ferramenta muito utilizada, pois, na auséncia da escrita musical especifica,
acabava-se recorrendo Unica e quase que exclusivamente a memoria oral dos executantes
dos instrumentos, os quais, a cada nova execucgdo, deveriam revelar sua capacidade
memorial.

Logo, a improvisacdo é uma caracteristica associada a cultura popular, pois,
advinda da cultura da oralidade, ndo poderia ser considerada como eruditismo, uma vez
que logo nas primeiras manifestacbes musicais da Idade Média, como pontuamos
anteriormente, a musica profana, de fora da Igreja, era de carater oral, sem uso da escrita.
Além disso, em virtude de a mdsica sacra revelar-se erudita e com estreita ligagdo com a
notacdo musical, coube a pratica da musica improvisada e oriunda da tradicdo oral, ficar
subjugada como inferior em comparagdo com a musica escrita e, posteriormente, com a
partitura.

Mesmo que tenha permanecido ligada a tradi¢do do povo — e, portanto, sem muito
crédito perante o que se contrapds como erudito —, a improvisagdo permeia muitos géneros
de musica em muitas sociedades. Essa capacidade de improvisar — mas de improvisar
conscientemente e a partir de pressupostos que sdo aprendidos e ndo meramente intuitivos,
do ponto de vista que prevé o intuitivo desprovido de consciéncia pensada e pré-concebida
— esta inserida em uma abordagem bem mais comprometida e suportada no estudo e no
conhecimento adquirido para tal.

Na mdsica brasileira, o improviso iria encontrar especificamente o Choro como um
grande canal de aplicacdo e difusdo, tendo este sido o primeiro género de musica
propriamente instrumental urbano a propor de forma acintosa o seu uso, o qual, por sua
vez, seria incorporado na linguagem do género desde os seus primordios, permanecendo
até os dias atuais.

Na sua aplicacdo, o improviso aparece principalmente na forma de tema e variacao,
como ja citado em linhas anteriores, e, mais tarde, na forma da improvisacao oriunda do
Jazz, que concebe a improvisagdo no modelo chorus. E um elemento que aproxima o

género da musica e tradicdo popular e que é utilizado por compositores e instrumentistas
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tanto da mausica erudita quanto da mdsica popular e que, no Choro, aproxima-se de
estruturas tanto eruditas quanto populares.

Podemos visualizar a improvisagdo “tema e variagdo” por Plauto Cruz em um
trecho transcrito de uma execu¢do sua da musica “Carinhoso de Pixinguinha e Jodo de
Barro, na qual o flautista utiliza da variacdo do tema, incorporando outros recursos

técnicos na execugao”.

Carmhoso

Interpretagio de Plaute Cruz no Cd "0 Choro £ Livez" Compositor: Pixingninha e Jodo de Barro
Tranzericio: Alexandre Pompermaier

Fig. 31 Trecho da obra “Carinhoso” de Pixinguinha e Jodo de Barro
OBS: A linha superior compreende a execucéo pelo flautista Plauto Cruz e a pauta inferior a melodia original

Em “Tema para Marta”, temos outro exemplo do mesmo compositor e flautista no
qual se pressupde outra forma de improvisagdo, logo estd estipulada na partitura e faz
mencéo a uma forma de improvisacdo recentemente discutida por pesquisadores e presente
no Choro. Segundo Cortes (2012, p. 1393), ha “[...] pelo menos 30 ou 40 anos” que se
recorre ao improviso modelo chorus, oriundo do Jazz norte-americano.

Verificando as obras de Plauto Cruz, constata-se a presenca desse modelo de
improvisagdo na partitura da sua obra intitulada “Tema para Marta”, na qual o compositor
claramente estipula uma quantidade fixa de compassos (16 na primeira parte e 8 na
segunda), exatamente a quantidade de compassos que a parte “A” da musica contém. Na

segunda vez, faz referéncia a um tema “B” e a improvisagdo sobre essa estrutura. Destaca-
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se, assim, um elemento que é pouco encontrado nessa forma de apresentacdo em partitura
de Choro, até porque este formato de improviso é realizado pelos instrumentistas

normalmente sem estar escrito na partitura, baseado somente pela estrutura das partes da
obra.

Tema para Marta

Choro Plauto Cruz
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Fig. 32 Trecho da partitura “Tema para Marta” de Plauto Cruz
Fonte: Som do Sul: a histéria da musica do Rio Grande do Sul no século XX de Henrique Mann

3.3.8 O virtuosismo

O virtuosismo esta historicamente ligado a evolucdo dos instrumentos musicais € a
consequente expansdo dos recursos e das possibilidades técnicas que foram proporcionadas
principalmente pelos luthiers. As inovacGes que foram realizadas por esses artesdos
tiveram efeito direto na evolucdo organoldgica dos instrumentos musicais, principalmente

e pioneiramente com o violino, tendo este recebido inovagdes e aperfeicoamentos que o
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deixaram com prestigio inigualavel entre todos os demais instrumentos musicais
existentes.

A presenca desses virtuoses no Choro é inegavel, pois 0 género, como se pode
constatar, é caracteristicamente dependente de instrumentistas com esse perfil. Mas, é
inegavel também que ndo somente de virtuoses os grupos de Choro sdo constituidos, e a
histéria do género sublinha o que pontuo, pois & notoria a presenca, por exemplo, de
individuos que ndo eram alfabetizados musicalmente, portanto, ndo liam partitura. Para
muitos, esse requisito é essencial para que o instrumentista seja classificado ou receba tal
distincdo de virtuose, ou até mesmo por ser um detentor de eximia precisdo e habilidade
em executar um instrumento musical, e para isso ser alfabetizado musicalmente, ler
partitura seria imprescindivel.

Entre os muitos instrumentistas que compunham as rodas de Choro, bem como 0s
grupos regionais e formagdes afins, ficava a cargo do flautista ler a partitura e estimular os
demais no momento da execucdo, propondo armadilhas harmonicas, bem como
promovendo improvisos e, dessa forma, proporcionando constante evolucdo dos
instrumentistas. Nos primeiros momentos da histéria do Choro, fica marcada a
virtuosidade para os flautistas, principalmente porque estavam inclusive vinculados a
escolas de musica que tinham professores com a mesma caracteristica e formacao.

Geralmente, os flautistas vinham dessas escolas ou instituicGes de musica voltadas
para 0 ensino de instrumentos musicais, onde eram orientados por professores
conceituados e de grande prestigio no meio musical, justificado pelo seu papel de
professores de Conservatorios ou Institutos de Mdsica, 0 que os caracteriza distintamente
entre os demais. Nota-se que eram instrumentistas, citando Patapio Silva, por exemplo,
marcados com condecoracdes e prémios, devido aos seus primorosos desempenhos
enquanto estudantes de masica, 0 que comprova seu alto nivel técnico que os creditava a
serem virtuosos de fato.

Para ilustrar o dito anteriormente, traz-se, aqui, trecho onde Souza (1983, p. 30)
conta que “No mesmo concurso, do ano que se formava, com média M (méaxima) em todos
os periodos (na flauta), Patapio foi mais feliz, ganhando a medalha de ouro, prémio
cobicado no Instituto por todos os estudantes”. Napolitano (2005, p. 31), por sua vez, deixa
claro que “lembramos que Calado era um virtuose na flauta, professor do Conservatorio de
Musica a partir de 1871. [...] é considerado o pai da grande escola de flautistas brasileiros,
que inclui nomes como Patapio Silva, Pixinguinha, Benedito de Lacerda e Altamiro

Carrilho”.
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N&o que os demais instrumentistas ndo fossem habilidosos, 0 que acontece é que
muitos deles, em instrumentos como violdo, percussdo e até mesmo cavaquinho e
bandolim, ndo frequentavam escolas de ensino superior para seus instrumentos, 0 que 0S
faziam ter outra formacdo, muitas vezes a autodidata. Tal fato, hoje em dia, ndo se aplica
tanto, pois se vé instrumentistas ligados ao Choro com cada vez mais qualificacdo em seus
instrumentos, e qualificagdo oriunda de escolas de ensino superior, bacharéis em
instrumentos com apurada técnica e virtuosidade, sem contar as performances.

Pensando na relacdo entre o erudito e o popular no Choro por intermedio do papel
do virtuose, deve-se ter em mente que o Choro € constituido de uma linguagem que
compreende o0 virtuosismo de seus instrumentistas, muito motivada pela caracteristica de
ser um género melodicamente solista, onde a todo tempo se tem o papel do solista em clara
evidéncia utilizando técnicas de alto nivel de execucdo, que na maioria das vezes sao
alcancadas somente por instrumentistas virtuoses.

O improviso inteligente, que, para muitos, ndo € atribuicao prdpria de um virtuose —
mas que em meu entendimento diz respeito a competéncias encontradas em um virtuose de
instrumentos musical — contempla nocdes mais amplas do que a execugdo em um
instrumento musical e, nesse ponto, se tem uma vertente ainda maior para o entendimento
do virtuose como intérprete dominador de questBes tedricas e praticas de diferentes
caminhos como o contraponto, a harmonia a forma e estrutura, bem como sua capacidade
interpretativa pelo viés da linguagem musical de cada género. E, nesse ultimo, cabe o
termo muito utilizado de “feeling”, pois ndo ¢ algo que se cria somente estudando métodos
e escalas, mas sim, utilizando do sentido da audi¢cdo e da imersdo em determinado
ambiente musical para adquiri-lo.

Portanto, inimeros fatores fazem de um instrumentista um virtuose em seu
instrumento musical, muitos deles transfigurando o dominio intrinsecamente mecénico da
ferramenta instrumento musical e (ou) leitura de partitura (dominio da escrita musical).
Parte-se para a capacidade também do instrumentista de se desvincular da partitura como
suporte Unico de execucgdo e abarcar conhecimentos mais amplos do processo de execucao
e interpretacdo de uma obra musical, principalmente Choro, sem esquecer-se do principio
basico de dominio da técnica correta para uma exceléncia de sonoridade e agilidade em
qualquer instrumento musical.

Todos esses parametros sdo aliados ao dominio do instrumento musical em nivel
técnico apurado e, nesse dominio, enquadram-se os pré-requisitos de agilidade, velocidade

na execucdo, em concordancia com uma sonoridade ndo menos qualitativamente
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proporcional com a questdo do timbre, da limpeza e da pureza de sonoridade. Tais
principios regem a escolha dos eleitos sob esse preceito. Sdo aqueles individuos acima da
média dos demais, que possuem habilidades superiores no que tange ao dominio de um
instrumento musical.

Nessa perspectiva, ndo sabemos se podemos creditar a Plauto Cruz o lugar de
virtuose da flauta, pois percebemos que alguns recursos marcados pelo dominio técnico
extremo do instrumento ndo s&o utilizados por ele nas gravagdes e partituras aqui
analisadas. Além disso, mesmo que tivéssemos como objetivo tal analise, esta deveria ser
outra e 0s materiais e métodos também. Portanto, podemos e devemos marcar que a
habilidade do instrumentista é inegavel tanto como flautista, como compositor e que novas
pesquisas e abordagens sobre o compositor, bem como ha que se evidenciar que novas
partituras e materiais ainda mantidos em segredo apontardo e, dessa forma, poderemos
descobrir mais deste que ¢ um dos maiores flautistas sul-rio-grandense e da musica do

Brasil, sem sombra de davida.

3.3.9Elementos de execucéo e interpretacdo do Choro em Plauto Cruz

Neste topico sdo apresentados alguns elementos, técnicas de improvisacdo e
execucdo mais utilizadas por Plauto Cruz, e que fazem parte da linguagem do Choro. Ele
utiliza desde o legato, trinado, glissando, mordente, apogiaturas, grupeto, trémolos,
variacdo de articulacdo, padrdo ritmico e melddico, alternancia de oitavas até mesmo
frequentes arranjos em duo de flautas.

Todos estes elementos vao ao encontro do que se pode chamar de manancial técnico
que cada instrumentista desenvolve a partir do aprimoramento das suas habilidades no
campo da pratica do instrumento e tedrico de cada género. Muitos destes elementos sao
proprios do estudo tedrico voltado para a leitura da partitura e outros estdo estritamente
ligados ao instrumento musical.

Portanto percorre-se um caminho que vai desde o conhecimento tedrico do
instrumentista até o seu mais alto nivel de desenvolvimento técnico da habilidade de tanger
seu instrumento musical. Neste campo de analise as relagfes entre erudito e popular se
fazem fluidas, aplicadas ao que se chamou de ambiente de confluéncia social e sonora,

onde o intérprete € o mediador.
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Aporta-se, desta maneira, para uma aproximacdo e distanciamento entre
conhecimento adquirido e conhecimento especifico, onde o primeiro revela um campo
mais abrangente e a0 mesmo tempo restrito quando se recorta uma manifestacdo ou
género. E o segundo prende a atencdo aquilo que se pode compreender como
especificidade inserida neste campo mais amplo das manifestagdes musicais, que detém
suas proprias especificidades e nela a linguagem propria de cada género e seu fino trato.

Por este motivo os topicos elencados aqui apresentam os elementos contidos nas
execucdes de Plauto Cruz, com o intuito de mapear e maximizar estes que sdo pontos
importantes para se compreender pouco mais sobre a aura sonora pela qual Plauto esta
imerso. O popular e o erudito se tornam fluidos neste conhecimento particular presente em
Plauto, onde o tedrico e pratico permeiam os dois ambientes, cada qual com seus

conhecimentos adquiridos e especificos.

3.3.9.1 Duo de Flautas

O duo de flautas presente nas interpretacdes de Plauto Cruz caracteriza-se mais por
uma questdo de arranjo voltado para o contraponto com a melodia tema da musica do que
propriamente ao efeito de duas flautas préprio da técnica de execucdo da flauta que estéa
intimamente ligada a linguagem do Choro. Nesta técnica de efeito de duas flautas uma
Unica flauta exerce o papel e causa a impressdo de duas flautas tocando ao mesmo tempo,
ja nesta proposta Plauto Cruz necessita de duas flautas tocando ao mesmo tempo porque
sdo linhas melddicas distintas sem que a possibilidade de uma Unica flauta seja suficiente.

Esse modelo de composicéo e arranjo (em Plauto Cruz) segue em algumas vezes o
modelo de pergunta e resposta caminhando pelo contraponto a execucdo da melodia pela
voz principal, também executada por flauta. Na grande maioria das vezes que ele aparece é
tecido com notas longas e repeti¢des de trechos executados pela primeira flauta tornadose
uma imitacdo e preenchimento de espagos que por hora ficariam vazios na melodia
principal. Alguns trechos a seguir exemplificam a técnica utilizada por Plauto Cruz em

suas composicoes e obras de outros compositores.
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Exemplo 1

Gaivota
Partitura com base na execugio do Cd "0 Choro & livre" Compositor: Plavte Cruz
Arranjo para 1* e 2* Flanta Transcrigho: Alexandrs Pompermaier
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Fig. 33 Trecho da obra “Gaivota” de Plauto Cruz

Exemplo 2
Sentimental
Partitura com base na execucio do Cd "O Choro € lives" Compositor: Plavte Cruz
Arranjo para 1* e 2* Flauta Transerigio: Alexandre Pompermaier
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Fig. 34 Trecho da obra “Sentimental” de Plauto Cruz
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3.3.9.2 O legato

O legato (palavra italiana) indica que a passagem das notas musicais (dos sons)
deve ser feita sem interrupcéo, ou seja, eles devem ser executados ligados. Para que este
efeito seja executado pelo intérprete a partitura deve conter sobre as notas o sinal da
ligadura que nada mais é do que uma linha curva (/™) sobre as notas musicais. Este
sinal representa que este trecho permanecera sendo executado de maneira ligada.

O legato aparece tanto em trechos executados em andamentos rapidos quanto mais
lentos, variando tambem a utilizacdo em trechos com mais ou menos notas. Sua insergéo se
faz muito presente pelo efeito de continuidade e prolongamento das notas principalmente
longas em trechos onde o espaco entre uma nota e outra ficaria mais evidente.

E um elemento que pouco aparece na partitura do Choro, ja nas execugdes 0s
instrumentistas utilizam frequentemente este recurso. Plauto Cruz utiliza essa técnica em
praticamente todas as suas execugdes. Na musica "Pedacinho do Céu" de Waldir Azevedo

Plauto Cruz utiliza o legato inUmeras vezes como se pode verificar no trecho abaixo.

Pedacinho do céu

Execugio de Plaute Cruz no Cd "O Cheoro & Livre" Compositor: Waldyr Azevedo
Tranzcrigho Alexandre Pompermaier
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Fig. 35 Trecho da obra “Pedacinho do Céu” de Waldir Azevedo
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3.3.9.3 O trinado

O trinado caracteriza-se por ser um ornamento onde o efeito acontece quando duas
notas sdo alternadas rapidamente. Geralmente é indicado pelo (tr ), (trs) ou até mesmo
(=) sobre a primeira nota do trinado.

Brejeiro
Execugdo Plaute Cruz in Cd "0 Chero € Livee" Compositor: Ernesto Nazareth
Transcrigho: Alexandre Pompermaier
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Fig. 36 Trecho da obra “Brejeiro” de Ernesto Nazareth

3.3.9.4 O glissando

O glissando caracteriza-se por ser uma maneira de ornamentagdo onde as notas sao
rapidamente deslizadas na execucdo. Sao estabelecidos 0s pontos de inicio e término, com notas
inicias e finais para o efeito e, entre elas, séo inseridas outras tantas notas deslizadas rapidamente.
Ele pode ser classificado de varias maneiras entre elas glissando microtonal, cromatico, diatdnico e
da série harmonica.

No exemplo que segue Plauto Cruz utiliza este recurso que é marcado por um dos sinais do
glissando entre as notas que o0 ornamento é executado.

Brejerro

Execugiio Plavto Cruz m Cd "O Choro e Livre" Cempositor: Ernesto Nazareth
Transerigio: Alexandre Pompermaier
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Fig. 37 Trecho da obra “Brejeiro” de Ernesto Nazareth



128

3.3.9.5 O mordente

O mordente consiste em duas notas que sdo executadas anteriormente a nota real,
ou seja, elas sdo tocadas antecipando a nota real da melodia a ser executada. Neste caso a
primeira nota deve ser da mesma altura da nota real da melodia e a segunda um grau acima
ou um grau abaixo dela. Desta maneira 0 ornamento pode ser classificado como superior
ou inferior, sendo o primeiro quando a segunda nota for em grau acima e o segundo
guando a segunda nota for em grau abaixo da primeira nota.

Abaixo tem-se 0 ornamento por Plauto Cruz onde 0 mesmo executa nesta musica o
Mordente Superior tendo o apoio na nota real (Sol 4) como destacado no inicio do

pentagrama superior.

Brejerro
Execugio Plauto Croz in Cd "O Choro € Livre" Compositor: Emesto Nazareth
Transcrighe: Alexandrs Pompermaier
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Fig. 38 Trecho da obra “Brejeiro” de Ernesto Nazareth

3.3.9.6 Apogiaturas

A apogiatura caracteriza-se por ser um ornamento que antecipa a nota real a ser
executada com uma distancia de um intervalo de 2°m ou 2®M. A apogiatura pode ser
superior ou inferior, além de simples, sucessiva ou dupla e irregular. Sua grafia caracteriza-

se por uma nota em fonte menor antes da nota real.
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Carmnhoso

Execucio de Planto Cruz in Cd "O Choro € Livee" Compositor: Pixingninha = Jodo de Barro
Transerigio: Alexandre Pompermaier
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Fig. 39 Trecho da obra “Carinhoso” de Pixinguinha e Jodo de Barro
3.3.9.7 O grupeto

O grupeto caracteriza-se por ser um ornamento composto de trés ou quatro notas
tocadas antecipadamente a nota real. Ele pode ser superior ou inferior e ainda "de ataque™
ou "medial”. Sua grafia recebe o sinal ( ™ ).

No exemplo a seguir o sinal ndo aparece, pois as notas executadas representam o

ornamento nao grafado por seu sinal, mas sim ja escrito com suas respectivas notas

musicais.
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Fig. 40 Trecho da partitura “Tema de Amor” de Plauto Cruz
Fonte: Acervo particular do musico Paulinho Parada
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3.3.9.8 Trémolos

E um ornamento caracterizado pela execucdo de duas notas alternadas. Pode ser
executado rapidamente ou até mesmo lenta, variando de acordo com a musica e o trecho de
aplicacdo do ornamento. Plauto Cruz utiliza deste recurso em suas execugdes e no trecho

abaixo é possivel perceber o dito.

Pedacinho do céu

Execugio de Plavte Cruz noe Cd "O Choro € Livre" Compositer: Waldyr Azevedo
Transcrigho Alezandre Pompermaier
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Fig. 41 Trecho da obra “Pedacinho do céu” de Waldir Azevedo

3.3.9.9 Variacéo de articulagéo, padréo ritmico e melddico

A variacdo de articulacdo, bem como, padrdo ritmico e melddico caracteriza um
recurso de execucdo e improvisacdo importante na linguagem do Choro porque esta
aproximada da maneira de improvisar conhecida pelo "Tema e Variagdo". 1sso ocorre
porque a variacdo geralmente é realizada sobre uma melodia e ritmo existente no intuito de
transformar e recriar uma nova ideia de tema lembrando sempre do tema principal.

No trecho abaixo se pode verificar a variacdo feita por Plauto Cruz na musica

"Brejeiro™ onde o flautista utiliza deste recurso na parte destacada em vermelho.
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Brejeiro

Execugdo Plavte Cruz in Cd "O Choro € Livre" Compositor: Eresto Nazareth
Transcrighe: Alexandrs Pompermaier

Fig. 42 Trecho da obra “Brejeiro” de Ernesto Nazareth

3.3.9.10 Alternancia de oitava

Este elemento de interpretacdo caracteriza-se em alternar a melodia original em
oitavas tanto acima quanto abaixo, adequadas ao registro de cada instrumento. Geralmente
a alteracdo é para cima, transpondo a melodia para uma oitava acima da original. No trecho
abaixo Plauto Cruz executa o trecho uma oitava acima na flauta, aproveitando o registro

agudo do instrumento que tem sonoridade mais brilhante e vibrante que a versao original.

Lamentos

Exeeugio Plauto Cruz in Cd "O Chero € Livre" Compositor: Pixinminha & Vinicins de Moraes
Tranzericio: Alexandre Pompermaier
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Fig. 43 Trecho da obra “Lamentos” de Pixinguinha

Ao trazer estes recortes de fragmentos de execucOes do flautista Plauto Cruz

buscou-se planificar pouco mais de sua sonoridade como compositor e como flautista.
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Tendo iniciado o capitulo com a discussao sobre o erudito e o popular aplicando os termos
para o Choro e na obra do Plauto teve-se o intuito de logo na sequéncia do trabalho
exemplificar algumas ideias de sonoridade do género e do instrumento pela referéncia
Plauto Cruz.

Algo desafiador e inovador do ponto de vista das transcricdes e analises sobre as
obras do Plauto Cruz, mas que ao longo do trabalho foi ficando cada vez mais interessante
e instigante, pois apresentava elementos e caracteristicas que nos proporcionavam
conhecer e adentrar ainda mais na alma do flautista. Uma saborosa experiéncia que
colaborou para a proposta de pesquisa, mas que acima de tudo, abriu as portas para a
entrada na obra do flautista, mesmo que por um fragmento de sua obra ainda inedita para
todos nos.

Este terceiro capitulo procurou cumprir com a obrigacao de trazer o debate sobre o
erudito e o popular no Choro apresentando alguns de seus elementos presentes na obra do
Plauto Cruz como um reflexo de uma linguagem criada ha mais de 150 anos de historia.
Uma histdria representada pela sonoridade e uma sonoridade representada pela histéria do

género em que a semente gerou inumeros frutos e, destes Plauto Cruz é um deles.
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CONCLUSAO

O presente trabalho teve como objetivo planificar as relagdes do erudito e do
popular no género pelo compositor e flautista Plauto Cruz no Choro. No entanto, a flauta
transversal teve papel fundamental na andlise, pois serviu de referéncia sonora para
discuss@o por meio da exemplificacdo dos elementos que caracterizam sua linguagem no
Choro.

A histéria da flauta transversal foi pauta do estudo servindo para se pudesse
diagnosticar as tensdes existentes entre os ambientes erudito e popular aplicados a sua
linguagem e escola na masica brasileira e no Choro. Partindo desse pressuposto, buscou-se
tracar historico-cronologicamente as evolucdes e 0s aprimoramentos que foram ocorrendo
no instrumento, até chegar a sua aplicacdo na musica brasileira e ao Choro. A partir disso,
foi estruturada uma analise especifica tratando da participacdo do instrumento no género,
seus elementos caracteristicos de linguagem e a insercao desta linguagem na sintese entre o
erudito e o popular.

Esta abordagem foi realizada por meio de interfaces entre a historia do instrumento
e a relacdo entre o erudito e o popular culminando na obra de referéncia de Plauto Cruz.
Tem-se ainda, como elemento de analise de material sonoro, a propria historia do Choro,
direcionada aos pontos elencados anteriormente aplicados a realidade regional local do Rio
Grande do Sul e especificamente de Porto Alegre, local Plauto teria participagéo ativa no
cenario musical.

A partir desse enunciado os termos erudito e popular foram analisados de forma
conceitual e contextualizada, direcionando o discurso para o Choro e o papel da flauta
transversal no género. Com esse intuito, buscou-se direcionar a énfase da discussdo para a
sintese entre as culturas do erudito e do popular caracterizada no Choro e na obra de Plauto
Cruz pela flauta transversal apontando com exemplos em partitura os elementos desta
mesma sintese.

Seguiu-se por um caminho que pudesse colocar o leitor em contato direto com 0s
diferentes ambientes da andlise, evidenciando a cada ideia desenvolvida que este pertencia
a um mesmo eixo de abordagem. A ordem dos capitulos seguiu essa premissa, conduzindo
o leitor pelos ambientes que cercavam o problema deste trabalho desde o surgimento da

flauta até a andlise direta da obra de Plauto Cruz.
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As hipoteses que foram levantadas no inicio desta pesquisa davam conta de que o
Choro era classificado e compreendido por uma Unica vertente de analise, que era a partir
do contexto social, ligado a certo grau de pré-conceito estabelecido pelas classes sociais do
Rio no Rio de Janeiro quando o género tem seu surgimento em fins do século XIX. Este
argumento fazia menc¢édo a negacao da musica de certas classes sociais menos favorecidas
perante outras consideradas de elite, exigindo por parte desta segunda distingdo em virtude
de sua posigéo na sociedade.

O Choro é um género que emergiu com a ajuda das mais diferentes racgas e cores,
evidenciando-se numa miscigenacdo de tons e sons, num cenario que proporcionou o que
se pode chamar de sintese de culturas a partir de classes sociais distintas. Logo, essa
pluralidade nédo foi considerada pela elite carioca do século XIX como sendo uma mistura
de qualidade para a musica e cultura brasileira, contanto que pejorativamente o termo
popular foi empregado como divisor de &guas entre 0 que era de qualidade (erudito) e o
que era insuficiente, pobre sem valor estético, portanto ligado ao termo popular.

Entende-se melhor, quando se atenta para o fato de que em uma sociedade que se
servia do regime de escraviddo em pleno século XIX, com o0 negro escravo sendo a mao de
obra mais que barata, para a elite composta pelos que se consideravam os intelectuais e
letrados, tudo que viesse desses individuos seria considerado de pouca valia. O Choro é um
género que tem colaboracgéo decisiva deste mesmo negro escravo africano em sua génese, 0
que evidenciou na Gtica desta classe, um subproduto cultural musical, motivado inclusive
pela necessidade de distin¢do de uma classe elitista.

A partir deste trabalho Chegou-se a conclusdo que ja nas relacGes entre as classes
sociais no Rio de Janeiro incentivadas pela chegada da Corte de Dom Jodo VI alguns pré-
conceitos foram criados e ndo superados pela sociedade brasileira até hoje no século XXI.
Tais concepgdes vdo ao encontro, inclusive, das artes e da musica onde nessa perspectiva,
as andlises continuaram partindo do ambito apenas social proposto por essas classes
dominantes e elitistas de um tempo que as relacdes entre elas partiam de ideias de distingédo
e ndo de unificacdo entre as culturas.

Logo, deve-se refletir e ponderar os demais fatos acerca de sua origem que d&o
conta de um género assentado na classe média da sociedade, composta por funcionarios
publicos, dos correios e deste modo ndo a elite carioca. Esse fator deve ser considerado e
pontuado como parte do ambiente social da origem do género, que completa os dois lados
da moeda, onde o outro é a sonoridade.
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Sobre a sonoridade o que se pode deixar claro é que o Choro representa a unido de
elementos tanto de instrumentistas e compositores que sdo formados pelas universidades,
escolas e institutos de arte com base no estudo metddico proprio destas instituicdes, quanto
de instrumentistas e compositores que tem sua formacdo livre. Esta, por sua vez,
caracterizada ndo pelo simples empirismo e autodidatismo, ou como uma forma menos
importante sem valor, mas sim, de apenas ndo ser vinculada as instituicbes de ensino e seus
processos metodicos de ensino.

Entende-se por esta ideia a heranga dos elementos como o improviso, proveniente
da cultura oral e da maneira livre e solta de interpretar, e 0 virtuosismo caracteristica
propria daqueles instrumentistas que seguem métodos e buscam a perfeicdo técnica na
execucdo de seus instrumentos. Pensando por este viés, tem-se a real situacdo de uma
analise maltipla e que considera os fatores em mesmo nivel de importancia, com o intuito
de clarear situacOes obscuras da histéria e da musica.

Tais elementos musicais comprovaram e sustentaram a nossa teoria de que o Choro
é sim um género de sintese entre o erudito e o popular, como apontam Squeff e Wisnik
(2004). Evidenciam também, que se tem a nocdo de um género popular de musica
brasileira, Unica e exclusivamente por ter se atribuido seu surgimento a classe média e a
classe média baixa do Rio de Janeiro, julgamento que desconsiderava o fato de que outros
agentes participaram do caldo social e sonoro constituinte das caracteristicas do género.

Pela obra do Plauto Cruz e, pontualmente outros flautistas e compositores, pode-se
verificar que a linguagem da flauta transversal no Choro possui esses elementos que se
considerou o elo entre o erudito e o popular no género. Com base nas execucdes transcritas
nesta pesquisa, além de partituras de Plauto Cruz, pode-se diagnosticar que trata-se de um
género de sintese de elementos.

Toda pesquisa coloca dificuldades ao pesquisador, sejam elas na busca das fontes
ou até mesmo na escrita e o papel do analista, antes mesmo de ser apreciador e amante do
se objeto de pesquisa. Tentou-se deixa a analise 0 mais sincera possivel e fugindo das
armadilhas tendenciosas colocar a razdo em frente a qualquer outro fator que pudesse por
hora querer sobrepor. Neste pensamento criou-se uma analise comprometida e direcionada
para o questionamento e de forma alguma, eximindo o escritor de posicionar-se frente as
questoes.

Cabe salientar que a busca pelas fontes e o esgotamento das mesmas caracterizou
uma das dificuldades desta pesquisa, pois tratando-se de um agente social que muitas

relacOes estabeleceu, mapear e catalogar todas as informacdes a respeito demandaria um
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tempo maior. Na mesma perspectiva, o material de audio e partituras do compositor e
flautista permanece restrito para as analises, tendo conseguido apenas fragmentos de sua
obra para a presente analise.

Portanto o desfecho desta pesquisa é marcado pela consciéncia de que permanece a
necessidade de se avancar na discussdo sobre nossa cultura musical e trazer novas
abordagens que suportem uma nova perspectiva para a cultura musical brasileira e do Rio
Grande do Sul. Tal direcionamento garantird um debate em nivel equiparado dos conceitos
e apresentacOes das nossas manifestacoes de arte-musica mais completa e abrangente.

Assim, a pesquisa ndo se encerra por aqui. Muitas lacunas estdo abertas, muitos
tuneis foram encontrados, as catacumbas ocultas por debaixo de nossos pés permanecem e
nelas uma imensidéo de bifurcacdes onde a ansia pela descoberta permanece viva e latente.
Somando-se a isso, muito material a respeito principalmente da obra de Plauto Cruz esta
por ser trabalhado logo que foi disponibilizado, marcando um novo momento para a
analise de sua trajetdria e legado, principalmente.

A historia da musica brasileira e rio-grandense é tdo ampla e densa quanto o mar
que nos faz voar para outros continentes em busca de culturas distantes, nesse pensamento,
sentimo-nos incentivados e motivados a continuar a trajetoria de pesquisa e de descobertas
sobre essa manifestacdo tdo reveladora que € a musica brasileira, especialmente o Choro.
Nesta perspectiva a discussao central de nossa pesquisa ira voltar com novos objetos e
agentes, revelando ainda mais sobre a musica do Rio Grande do Sul e Brasil, na ansia de
descobrir mais sobre o erudito e o popular no Choro, uma sintese de elementos do social e

do sonoro no género.
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