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RESUMO

Esta tese tem como tema a histéria do Choro no Rio Grande do Sul considerando 0s processos
historicos de chegada, fixacdo e expansdo que se iniciam ainda no século XIX para se
consolidarem a partir das primeiras décadas do seculo XX. Nesta perspectiva propde-se uma
analise que considera os aspectos historicos, socioculturais e sonoros que o género apresenta
em suas distintas fases considerando tanto os espagos de pratica do género como a atuacgao de
instrumentistas, compositores, grupos e suas obras. Além disso, busca-se revelar as
aproximacoes e distanciamentos que 0 mesmo apresenta com as manifestacées sonoras de
carater regional, considerando a circularidade destes agentes artisticos conduzidos pela
presenca do hibridismo cultural como fendmeno intrinseco desta relacdo. Para realizar tais
analises utilizam-se dos conceitos de circularidade cultural, hibridismo, fronteira e nocGes
como a de “sintese” musical e “clivagens historicas” acreditando que somente atraves desta
metodologia que relaciona Historia e Musica enguanto campos de pesquisa serd possivel
compreender este fendbmeno musical hibrido e plural sociocultural e sonoramente. Neste
sentido, 0 que se apresenta sdo os diferentes momentos e acontecimentos historicos que
promovem alteracGes e transformacdes tanto em sua perspectiva formal quanto estrutural do
género nas esferas regional e nacional na crenca de que no ambito da cultura essas trocas sao
constantes e dinamicas. Em meio a esta abordagem situam-se os elementos essencialmente
sonoros que contemplam as relacbes com as manifestacGes sonoras regionais representadas
essencialmente pela musica nativista em seus variados estilos, géneros e ritmos como vaneira,
chamamé, milonga entre outros, que conectam 0s espagos e artistas que vivenciam o0 espago
cultural do Rio Grande do Sul. Acredita-se desta forma revelar quando, onde e como o Choro
oriundo da capital Rio de Janeiro chega, fixa e se expande pelas mais variadas regides do Rio
Grande do Sul marcando um género que nas primeiras décadas do século XXI contava com
dezenas de grupos e centenas de instrumentistas e compositores. Artistas que através de suas
composicdes e interpretacdes abrem caminho para nossas analises acerca da presenca ou nao
de uma vertente estilistica marcada por tragos socioculturais e sonoros sul-rio-grandenses
sustentada nos alicerces das trocas culturais a que a musica brasileira como um todo se
constitui. Neste sentido, busca-se através de todas essas perspectivas e processos contribuir
para a historiografia do Choro no Rio Grande do Sul tendo a ciéncia de que mesmo
contribuindo para diminuir sua lacuna historiografica muitas portas continuam abertas e
outras tantas se abriram e, a partir dessa constatagdo novas pesquisas devem surgir para que o
género possa ser ainda mais descoberto e apresentado ao grande publico.

Palavras-chave: choro; circularidade cultural; hibridismo; Rio Grande do Sul.



ABSTRACT

This thesis has as its theme the history of Choro in Rio Grande do Sul, considering the
historical processes of arrival, settlement and expansion that began in the 19th century to
consolidate from the first decades of the 20th century. In this perspective, an analysis is
proposed that considers the historical, sociocultural and sound aspects that the genre presents
in its different phases, considering both the spaces of practice of the genre and the
performance of instrumentalists, composers, groups and their works. In addition, it seeks to
reveal the approximations and distances that it presents with the sound manifestations of a
regional character, considering the circularity of these artistic agents driven by the presence of
cultural hybridism as an intrinsic phenomenon of this relationship. To carry out such
analyzes, the concepts of cultural circularity, hybridism, border and notions such as musical
"synthesis" and "historical cleavages" are used, believing that only through this methodology
that relates History and Music as research fields will it be possible to understand this
phenomenon. musical hybrid and plural sociocultural and sonically. In this sense, what is
presented are the different moments and historical events that promote changes and
transformations both in their formal and structural perspectives of gender in the regional and
national spheres in the belief that in the scope of culture these exchanges are constant and
dynamic. In the midst of this approach are the essentially sound elements that contemplate the
relationships with regional sound manifestations essentially represented by nativist music in
its various styles, genres and rhythms such as vaneira, chamaé, milonga among others that
connect the spaces and artists who experience the cultural space of Rio Grande do Sul. It is
believed in this way to reveal when, where and how Choro from the capital Rio de Janeiro
arrives, settles and expands through the most varied regions of Rio Grande do Sul, marking a
genre that in the first decades of the 21st century had dozens of groups and hundreds of
instrumentalists and composers. Artists who, through their compositions and interpretations,
pave the way for our analyzes about the presence or not of a stylistic aspect marked by
sociocultural and sound traits from Rio Grande do Sul, sustained on the foundations of the
cultural exchanges to which Brazilian music as a whole is constituted. In this sense, it is
sought through all these perspectives and processes to contribute to the historiography of
Choro in Rio Grande do Sul, having the knowledge that even contributing to reduce its
historiographical gap, many doors remain open and many others have opened and, from this
observation new research must emerge so that the genre can be even more discovered and
presented to the general public.

Keywords: choro; cultural circularity; hibridismo; Rio Grande do Sul.
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INTRODUCAO

Este estudo que trata da histéria do Choro no Rio Grande do Sul representa a
continuidade de uma pesquisa iniciada ainda na graduagdo motivada pelo interesse em
mergulhar mais profundamente nas aguas deste género que € tdo rico e plural. Naquela
oportunidade voltou-se para a flauta transversal no género sob o olhar organologico e técnico
do instrumento que tem carater solista e improvisador além de estar presente na primeira
formacdo do quarteto ideal de Choro de fins do século XIX.

Em seguida, o foco voltou-se para o Choro no Rio Grande do Sul e a nivel de
mestrado foi pesquisada a figura do flautista e compositor Plauto Cruz que circulou por
diferentes espacos musicais principalmente no que se refere ao contexto da musica nativista
do Rio grande do Sul. Circularidade que o coloca como um artista hibrido tanto como
instrumentista como compositor e que no género deixou entre obras e interpretacdes um
legado que ainda esté por ser descoberto pelos praticantes e apreciadores do género.

O que se esta propondo aqui € uma pesquisa que contribua pra preencher a lacuna
historiografica acerca do género neste estado abordando os processos de chegada, fixacéo e
expansdo do género que dentro desta perspectiva apresentou distintas fases e caracteristicas.
Caracteristicas que serdo analisadas sob a perspectiva histérica, sonora e sociocultural
servindo ao proposito de revelar potenciais caracteristicas regionais proprias que somente uma
abordagem que considera instrumentistas, compositores, obras e interpretacdes pode
proporcionar.

O Choro ¢ fruto de um longo processo histérico, tendo inicio ainda com a chegada da
corte portuguesa no Brasil, em 1808, e que passou de “forma abrasileirada” de se executar
diferentes ritmos e dancas (principalmente a polca) a género musical com “Forma ¢ Estrutura”
definida logo nas primeiras décadas do século XX. Género com instrumental caracteristico
baseado no “quarteto ideal” formado por flauta, cavaquinho e violdes, que acabou por
“galvanizar uma forma musical urbana brasileira, sintetizando elementos da tradi¢do e das
modas musicais da segunda metade do século X1X” (NAPOLITANO, 2005, p. 45).

Caracterizando-se ja na sua constituigdo como “um género de sintese instrumental

299

baseado na ‘improvisacao inteligente’”, marcado por um “gestuario sonoro original, rabiscado

de tragos eruditos ¢ populares” (SQUEFF; WISNIK, 2004, p. 162), combinou uma “série de
elementos musicais, poéticos e performaticos da musica erudita (o lied, a chanson, arias de
Opera, bel canto, corais, etc), da musica ‘folclérica’ (dangas dramaticas camponesas,
narrativas orais, cantos de trabalho) [...]" (NAPOLITANO, 2005, p. 11).
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Além disso, uniu o “[...] pensamento contrapontistico do barroco, 0 andamento e as
frases musicais tipicas da polca, além de timbres instrumentais suaves e brejeiros levemente
melancolicos, e a sincopa que deslocava a acentuagao ritmica ‘quadrada’, dando-lhe um tom
sensual e até jocoso” (NAPOLITANO, 2005, p. 45). Uma pluralidade de elementos que
somente sdo possiveis de serem compreendidos por meio de uma abordagem que considere
tanto os aspectos socioculturais quanto sonoros dos diferentes espacos de pratica,
instrumentistas, compositores, grupos e obras do género.

Perspectiva de abordagem que por sua vez faz emergir questionamentos acerca de
como se deram estes processos de chegada, fixacao e expansdo do Choro no Rio Grande do
Sul, bem como os fatos e acontecimentos historicos envolvidos nestes processos. Alem disso,
a existéncia de uma manifestacdo choristica regional auténtica, marcada por caracteristicas
proprias do gestuario sonoro sulino rio-grandense, € uma hipotese que surge tendo como
sustentacdo a existéncia de diferentes “sotaques” regionais de Choro pelo pais.

Sotaque este que é tido entre pesquisadores e chorBes pelo pais como elemento
definidor de nuances regionais presentes na linguagem destes instrumentistas, e suas
composicdes diretamente ligado a acentuacdo ou mesmo énfase dada em determinadas notas
da melodia, silabas da propria poesia, acorde da harmonia ou ritmo em geral. Logo sua
insercdo nesta pesquisa se da ndo como conceito e caminho analitico, mas sim, como
elemento presente na interpretagdo de qualquer musico e género musical, que s6 podera ser
mensurado e compreendido quando inserido e analisado pela lente dos elementos constituintes
da Linguagem Musical, representados pelo ritmo, melodia, harmonia e textura musical, e suas
ramificacoes.

Portanto, tratar da historia do Choro no Rio Grande do Sul torna-se uma importante
contribuicdo para o entendimento e compreensdo do género musical que é presente e pulsante
na cultura musical deste estado, além de se tratar de uma necessidade, partindo do pressuposto
da lacuna historiografica que se evidencia acerca do género, quando se considera a quantidade
de grupos, instrumentistas, espacos de pratica, composicdes e producdes fonograficas
existentes. Nesse sentido, é oportuno salientar que, por mais esforco que se faca, ndo sera
possivel contemplar todos os instrumentistas, compositores e grupos musicais pertencentes a
historia do género no Rio Grande do Sul por muitos fatores que, de forma alguma, colocam o
pesquisador menos comprometido na busca por todas as fontes disponiveis e acessiveis sobre
o0 tema. No entanto, deve-se atentar para algumas dificuldades pontuais que tiveram
significativo impacto na pesquisa, como a situacdo de pandemia do novo Coronavirus

(COVID 19), que impossibilitou 0 acesso aos poucos acervos fisicos existentes com materiais
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relacionados a musica do Rio Grande do Sul, desde marco de 2020, bem como, entrevistas
presenciais que seguiam no cronograma previamente estabelecido a partir deste ano.

Dessa forma, voltou-se a busca para 0s acervos virtuais, midias digitais a partir de
producdes institucionais e particulares, que estavam sendo veiculadas tais como A Casa do
Choro, Discos do Brasil, Instituto Moreira Sales, Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro,
Musicabrasilis e 0 Clube do Choro de Pelotas, com seu acervo digital. Além disso, utilizou-se
de contetdos produzidos pelos préprios instrumentistas, compositores, grupos e instituicdes
ligadas ao Choro, que durante o periodo veicularam entrevistas, composic@es, shows, audios e
partituras, atraves de suas midias sociais como Youtube e Facebook, contribuindo de maneira
significativa para a presente pesquisa.

Portanto “O Choro no Rio Grande do Sul: aspectos historicos, sonoros e
socioculturais” se apresenta por meio dos campos da musica e histdria, pela crenca de que
somente pela interagdo entre eles sera possivel compreender 0s processos histdricos
supracitados. Isso porque, enquanto objeto e campo de conhecimento, “a historia pode
significar tanto um objeto de estudo (o0 universo dos acontecimentos e processos historicos),
como a disciplina que se dedica a produzir conhecimento envolvendo este objeto ou universo
de estudo (a disciplina Histdria, propriamente dita)” (BARROS, 2018, p. 25). Ainda segundo
0 autor, “de igual maneira, temos a musica (fendmeno sonoro e artistico), e a Mdsica
(disciplina que estuda a musica e as manifestagdes musicais)” (BARROS, 2018, p. 25).

Nesse sentido, parte-se para a abordagem pelo campo da “nova histéria cultural”, pois
ela se mostra como “uma historia plural, apresentando caminhos alternativos para a
investigagdo historica” (VAINFAS, 2011. p. 138), que considera a preocupagdo com o0
popular e os conflitos socioculturais como objeto de investigacdo. Este por sua vez, “campo
do saber historiografico atravessado pela no¢do de “cultura [...]” (BARROS, 2005. p. 2), e
que, estuda “[...] dentro de um contexto social os mecanismos de producdo dos objetos
culturais (aqui entendidos como quaisquer objetos [...]” (BARROS, 2005. p. 2).

Nessa corrente, faz-se necessario destacar, tomando por referéncia os apontamentos de
(PROST 1998, p. 123-125), que a histdria cultural ndo se detém apenas em objetos culturais,
estando ela mais proxima do sentido pleno do termo. Nesse caminho, esta pesquisa apresenta
as mesmas ambicdes da historia cultural que “ndo quer hoje ser uma historia entre outras, das
mercadorias com que se guarneceria uma das gavetas da célebre comoda de Lucien Febvre
“em cima a direita, a politica interna, [...] na verdade aspira substituir a historia total de
ontem” (PROST, 1998, p. 125).
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Por meio dessa proposta metodoldgica, que considera o social e cultural de maneira
indissocidvel, passando pela historia das representacdes coletivas e, nela as relacdes de
confronto e solidariedade entre os grupos sociais, ou até mesmo, toda uma sociedade,
conforme apontado por Prost (1998, p. 126), é que se acredita poder compreender a historia
do Choro enquanto manifestacdo sociocultural de individuos pertencentes a distintos grupos
sociais, que conflitam e convergem. Além disso, baseando-se em Prost (1998, p. 135-136),
acredita-se que a cultura faz parte de um grupo com mediacdo exercida pelos individuos que
compdem esses grupos sociais, e que a analise focada na trajetéria enquanto mudancas e
transformacdes socioculturais de um género que, ja em suas origens, caracteriza-se pela
sintese de elementos, e em sua expansdo para outros espacos socioculturais, apresenta-se
suscetivel a incorporacdo de novas caracteristicas. Nessa perspectiva € que a histéria cultural
“deve esforcar-se por ultrapassar a fase da verificagdo das diferencas, para explicar as
evolugdes” (PROST, 1998, p. 137), ndo renunciando “a essa histdria total que une num so
conjunto os aspectos multiplos e solidarios de uma mesma realidade, porque isso seria
renunciar a compreender” (PROST, 1998, p. 137).

Partindo dessa prerrogativa, o conceito de circularidade cultural que, segundo
Ginzburg (2006, p. 10), fora proposto de forma semelhante por Mikhail Bakhtin, torna-se
fundamental para compreendermos as relagGes entre diferentes culturas, enquanto
relacionamento circular constituido de influéncias reciprocas. A abordagem que possibilita
analisar as trocas culturais entre diferentes grupos sociais que constituem as manifestacoes
culturais da sociedade, inclusive do ponto de vista da articulacdo de culturas a que Monteiro
(2010, p. 82), credita imprimir caracteristicas préprias nas culturas como um todo.

Segundo Silva (2017, p. 80), tanto a masica brasileira como o Choro nela inserida,
podem ser compreendidos sob a égide da circularidade cultural proposta por Ginzburg,
considerando os diferentes espacos de sociabilidade, bem como formas de producéo,
divulgacédo e circularizacdo inseridos no ambito da musica popular urbana, entre as esferas
erudita e popular. No que se refere diretamente ao Choro, e a presenca de musicos amadores e
profissionais de diferentes classes sociais e contextos socioculturais “é outro perspicaz
exemplo que comprova esse processo de circularidade cultural, que se forma pelo meio da
interligacéo e as reapropriacdes continuas originarias das culturas das classes dominantes, e
das culturas provenientes das camadas sociais subalternas” (SILVA, 2017, p. 80).

Conforme nos aponta Machado (2010, p. 127), a polca — referenciada anteriormente
por sua importante contribuicdo para o surgimento do Choro — enquanto danca e ritmo

musical, circulou e transitou por diferentes espacos da sociedade carioca adaptando-se,
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principalmente a partir de 1870, a uma maneira mais relaxada e sincopada de ser executada
em um processo de circularidade entre grupos sociais que, por sua vez, esta diretamente
relacionada ao processo de hibridismo cultural tdo presente na América Latina. Apontando
diretamente para a presenca do hibridismo na cultura brasileira, destaca-se que “o choro
perpassa, na medida em que ha, na construcdo estrutural deste género musical hibrido, a
incorporacdo de tendéncias musicais diversas” (SILVA, 2017, p. 80). Por fim, voltando-se
mais uma vez para o conceito de circularidade a que o Choro desfruta, Silva salienta que “o
som dos grupos musicais dos chordes nas ruas, nos palcos, nos coretos e nos salGes das elites
brasileiras, transformou-os em ambientes de ampla circulagdo cultural entre as classes
sociais” (2017, p. 81).

Logo, o conceito de hibridismo cultural apresentado por Canclini, sob a perspectiva de
culturas hibridas, propde compreender por “hibridagdo processos socioculturais, nos quais
estruturas ou praticas discretas, que existam de forma separada, se combinam para gerar novas
estruturas, objetos ou praticas” (CANCLINI, 2003, p. XIX). Segundo o autor, o termo “¢é
usado para descrever processos interétnicos e de descolonizacdo (Bhabha, Young);
globalizadores (Hannerz); viagens e cruzamentos de fronteiras (Clifford); fusbes artisticas,
literarias e comunicacionais (De la Campa; Hall; Martin Barbero; Papastergiadis; Webner)”
(CANCLINI, 2003, p. XVI).

Deve-se considerar também que “exemplos de hibridismo cultural podem ser
encontrados em toda parte [...] na maioria dos dominios da cultura — [...] na arquitetura, na
literatura e na masica” (BURKE, 2010, p. 23). Nessa perspectiva, ¢ importante “ver as formas
hibridas como o resultado de encontros multiplos e ndo como o de um Unico encontro, que
adicionem novos elementos a mistura [...]” (BURKE, 2010, p. 30).

Essa ¢ uma formacdo multipla que pode ser percebida no transito de um artista ou
masico em “[...] espagos institucionais de forma¢do musical formal; através de espagos ndo
institucionais (rodas de choro, jam, bandas); em espacgos de trabalho artistico-musicais, que
sdo muitas vezes determinados pelas exigéncias do mercado de trabalho; dentre outros
exemplos” (MEDEIROS; SILVA, 2016, p. 133). Além disso, “ha que se considerar o papel
importante que esses transitos tém na conformagéo de uma identidade musical multifacetada,
que leva a producdo de bens culturais-musicais (composi¢des), que venham a refletir essas
mesmas experiéncias” (MEDEIROS; SILVA, 2016, p. 133).

No ambito das discussdes acerca das caracteristicas formativas dos géneros, bem como
a direta relagdo entre Musica e Historia, enquanto campos de pesquisa consolidados “as

relacbes entre musica popular e histdria, assim como a historia da mdsica popular no
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Ocidente, devem ser pensadas dentro da esfera musical como um todo, sem as velhas
dicotomias “erudito” versus “popular” (NAPOLITANO, 2002, p. 9). Logo, no contexto da
América Latina, abandonar a andlise panoramica e linear pode contribuir para uma nova
leitura acerca das “[...] aculturacBes e as diversas temporalidades histéricas em jogo, na
formacdo das sociedades nacionais [...], formando complexos hibridos” (CANCLINI, 2003),
(NAPOLITANO, 2005. p. 13-14).

Também pela perspectiva da Historia e da Sociologia, a “musica popular deve ser
entendida e analisada dentro do campo musical como um todo, vista como uma tendéncia
ativa (e ndo derivada e menor) desse campo” segundo Middleton (1997. p. 7 apud
NAPOLITANO, 2005. p. 14), na busca pela “[...] superacdo das dicotomias e hierarquias
musicais consagradas (erudito x popular), ndo para “elevar” ou “defender” a musica popular
diante da musica erudita” (NAPOLITANO, 2005. p. 14), mas para que, nesse processo de
andlise, seja possivel compreender as articulacdes e estratégias inseridas nas dinamicas de
uma e outra, e na realidade historica e social em foco.

Nessa articulacdo de culturas, € interessante notar também a presenca do sincretismo
cultural, compreendido como absorcdo de uma cultura pela outra, e que se torna
“praticamente inevitdvel em um circulo de articulagdes” (MONTEIRO, 2010, p. 108).
Conceito que embora esteja intimamente ligado aos estudos sobre religido, segundo o norte-
americano Melville Herskovits “ajuda a agugar suas analises de contatos entre culturas [...]
(apud BURKE, 2010, p. 51), demonstrando grande potencial para “a identificacdo,
caracterizacdo e como chave interpretativa da condicdo societal moderna da aceleragdo dos
contatos [...], portanto, um recurso de investigacdo que possibilita perceber as investidas
dialogais tracadas nos embates sociais e no acesso a frui¢io de bens culturais” (AVILA,
[s.d.]).

Mesmo evidenciando uma enorme lacuna na historiografia do género no Rio Grande
do Sul, nos cabe citar algumas pesquisas e producdes bibliograficas que tem se dedicado ao
tema, servindo, inclusive de suporte para a presente pesquisa. A primeira que faco referéncia,
trata da figura do violonista e bandolinista, professor e compositor Octavio Dutra, que foi 0
primeiro grande nome do Choro de Porto Alegre e do estado, tendo sido realizada pelo
professor e pesquisador Dr. Marcio de Souza, no ano de 2010, intitulada Magoas do violao:
mediacgdes culturais na musica de Octavio Dutra (Porto Alegre 1900-1935).

Do mesmo autor destacam-se os livros “Espia s0... a trajetoria musical de Octavio
Dutra” e o Songbook “Espia s0... as musicas de Octavio Dutra”, ambos langados no dia 03

de junho de 2016, na Bibliotheca Publica Pelotense, que contou com apresentagdes musicais
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dos grupos Choro de Passarinho/UFPEL, Duo Retrato Brasileiro, e do grupo Ninho de Pardal,
também de Pelotas. Ainda sobre o Choro em Pelotas, cabe destacar “Cadernos de Choro de
Pelotas”, publicado em 2018, como “resultado do trabalho colaborativo feito a partir dos
projetos de ensino, pesquisa e extensdo, promovidos pelo Nucleo de Mdsica Popular da
Universidade Federal de Pelotas, em parceria com o Clube do Choro” (ABEU, 2021), onde
constam, além de contetdos relacionados ao Choro pelotense, transcri¢cbes de obras de oito
compositores da cidade, ligados ao Choro como Toinha, Avendano Jr., Raul D’avila e
Paulinho Martins.

Juntamente com esse trabalho, somam-se os livros “O jazz em Porto Alegre”,
“Octavio Dutra na historia da musica de Porto Alegre”, e “A Eléctrica e os discos gauchos”,
ambos escritos pelo maestro, cantor (tenor) e clarinetista de jazz erechinense Hardy Vedana.
Referéncias importantes para a reconstrucdo do cenario porto-alegrense do inicio do século
XX, e 0 contexto social musical da cidade, onde o processo de urbanizagéo foi tdo importante
para o desenvolvimento e fixagdo do Choro na capital rio-grandense.

Cabe salientar o livro intitulado “O periodo daureo do choro em Rio Grande: a cidade
onde o vento solfeja”, de autoria de Fernando Carvalho Magalhdes e Renato Martins
Magalhaes, que traz, a partir de uma pesquisa oral, a perspectiva da pratica do Choro na
referida cidade, bem como o “Songbook Nadir do Cavaquinho”, onde consta a obra completa
do instrumentista e compositor, além de biografia, historias das musicas, o processo de
composicao e levadas do Choro.

Do jornalista e frequentador das rodas de Choro do Clube de Choro de Porto Alegre
Kenny Braga, destacam-se as biografias “Tulio Piva” e “Plauto Cruz” publicadas no ano de
1985 pela Redactor Empreendimentos Editoriais Ltda inseridos na cole¢do Lua Branca. Entre
outras referéncias que nos ajudardo a mapear o cenario cultural e musical de Porto Alegre, e
outras cidades gauchas, estdo os trabalhos “Musica do Rio Grande do Sul, ontem e hoje ”, de
Rogério Ratner e “Som do Sul: a histdria da musica do Rio Grande do Sul no século XX, de
Henriqgue Mann, ndo esquecendo do livro “Subsidios para a histéria da mdsica no Rio
Grande do Sul”, de Anténio Corte Real, e “Porto Alegre em Cena 15 Anos (espetaculos de
teatro, danca e musica) ”, com organizacao e textos de Luciano Alabarse.

Representando o transito do compositor entre 0 Samba e o Choro, tem-se novamente a
figura de Tulio Piva, no trabalho “Identidade nacional na obra de Tdlio Piva”, por Sabrine
Fortes Ulguim, em 2012, o artigo “O universo sonoro de Plauto Cruz: obra e trajetéria
artistica em dialogo com a cidade de Porto Alegre”, dos autores Paulo F. Parada e Reginaldo

Gil Braga, e a pesquisa “Dante Santoro (1904-1969): trajetoria e estilo interpretativo do
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flautista lider do regional a Radio Nacional do Rio de Janeiro”, da autora Larena Franco de
Araujo, publicada no ano de 2014, que traz uma abordagem ampla acerca do compositor e
instrumentista sul-rio-grandense, atuante no cenario do Choro de Porto Alegre, ao lado de
Octavio Dutra, antes mesmo de fixar morada no Rio de Janeiro.

Finalizando, tem-se de Paulo F. Parada a dissertacdo de mestrado intitulada “Nos da
noite: memdaria, esquecimento e atividade musical profissional em Porto Alegre ”, que traz em
suas paginas importantes apontamentos sobre musicos como Plauto Cruz e grupos de Choro
da capital rio-grandense, como € o caso do Clube do Choro de Porto Alegre, e as inimeras
publicacdes de artigos, ensaios, fasciculos e livros, bem como as producgdes audiovisuais de
Arhur de Faria, que muito contribuiram, e ainda o fazem muito para a historia da musica de
Porto Alegre e do Rio Grande do Sul. Dentre todas as publicacBes enfatiza-se a série “Porto
Alegre — 100 anos de musica”, em quatro episodios, exibida ela TVE no ano de 2014; “Porto
Alegre: uma biografia musical”, que apresenta inUmeros personagens pertencentes a
diferentes géneros musicais, inclusive o Choro e, “Uma histéria da musica popular de Porto
Alegre”, composta por capitulos que abordam assuntos diversos sobre o tema, e que estdo
diretamente ligados ao Choro.

Do ponto de vista metodoldgico, a pesquisa se utiliza de variadas fontes que, segundo
Barros (2019, p. 9) estdo inseridas em quatro grandes campos: as fontes de contetdo, fontes
materiais, fontes imateriais e fontes virtuais. Essa ultima, por sua vez, acentuada pela situagdo
de pandemia nos “tempos recentes, anunciadores e portadores de uma auténtica revolucao
digital e informatizada, que terminou por se espraiar planetariamente, levam-nos a admitir
como fontes para a histdria contemporanea também um universo digital [...]” (BARROS,
2019, p. 9). Segundo o autor, “as fontes virtuais, dessa maneira, constituem um caso a parte
porque ampliam as possibilidades de conversdo e reconversdo de fontes textuais, sonoras,
imageéticas, materiais € mesmo naturais” (BARROS, 2019, p. 19).

Nesse sentido, inicialmente a pesquisa utiliza uma abordagem bibliogréfica, pois
levando em conta a dificuldade de acesso e consulta de novas fontes, principalmente para a
elaboracdo dos dois primeiros capitulos, tornou-se protagonista. No ambito documental, a
pesquisa se serve de reportagens de jornais e revistas, fotografias, entrevistas, discos, videos,
CD’s, programas de televisdo, arquivos digitais e partituras de compositores e instrumentistas
rio-grandenses de Choro, que atuaram e atuam com o Choro no Rio Grande do Sul de forma
direta ou indireta.

Partindo para a estrutura do texto, o primeiro capitulo concentra-se no surgimento do

género, na entdo capital do Brasil, tendo como pontos de ancoragem para este processo a
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chegada da corte portuguesa no pais e sua influéncia nas artes, a febre da polca aliada a sua
forma abrasileirada, e outros ritmos e dancas executados, bem como a incorporacdo da
sincope de matriz africana neste grosso caldo sonoro. Considerando esses e outros elementos
ja anteriormente citados, a respeito da constituicdo do Choro, faz-se a conexdo com o estado
do Rio Grande do Sul e os processos de ocupacdo, povoamento e colonizacdo, fundamentais
para a compreensdo das caracteristicas socioculturais regionais de um espaco constituido de
maltiplas influéncias étnicas, que culminaram com o surgimento de representacfes artistico-
musicais marcadas por um gestuario sonoro hibrido.

A partir de entdo, volta-se o olhar para as cidades de Porto Alegre, Pelotas e Rio
Grande, nos séculos XVIII e XIX, considerando a importancia geografica, politica, econémica
e sua contribuicdo para o desenvolvimento das representacfes culturais desse estado. Do
ponto vista da atividade artistica musical, um elemento de destaque foi a presenca dos portos
que serviram de porta de entrada para artistas e representac@es culturais de diferentes paises e
estados, como o proprio Rio de Janeiro, ber¢o do Choro.

Dessa forma, levantou-se a hipdtese da cidade de Rio Grande ter representado
importante papel nas primeiras paginas da histéria do Choro, tanto por ter sido uma das
primeiras povoagOes do estado com significativa pratica musical, como por ter sido ponto de
entrada para a musica (géneros, ritmos e artistas) de diferentes locais e culturas. Tal fato era
motivado pela importancia portudria da cidade e, através disso, a direta conexdo e
circularidade de artistas da prépria cidade do Rio de Janeiro, como de outros paises da
América e Europa.

J& 0 segundo capitulo debruca-se sobre o processo de fixacdo do Choro em Porto
Alegre, e as primeiras geragdes de chordes no Rio Grande do Sul, até fins da década de 1950,
conduzidos pela figura de Octavio Dutra, o grupo “Terror dos Facdes” e a casa “A Eléctrica”.
Considerado o primeiro grande chordo rio-grandense, Octavio Dutra além de multi-
instrumentista, compositor e professor foi lider do grupo mais temido pelos musicos
considerados “facdes” tendo contribuido de forma significativa para a historia do Choro rio-
grandense ndo somente com seus ensinamentos a uma geracao de estudantes, mas sobretudo
com suas composi¢des e gravacgdes realizadas inclusive pela casa “A Eléctrica”.

Sobre essa questdo especifica, da formacdo de uma geracdo de chordes, entende-se que
“uma geragdo pode ser determinada tanto pela producao de compositores tanto quanto pela
atividade de musicos, ou mesmo um movimento como o do festival do choro nos anos 70
[...]” (TABORDA, 2010, p. 139). Considera-se, também, para essa categorizacdo, 0

surgimento de instrumentistas e grupos musicais em torno do mesmo género, bem como a
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producdo de conteldo (composicdes e interpretacdes), e as transformacgdes socioculturais e
sonoras que refletem de forma direta em suas praticas.

Logo, esse movimento liderado por Octavio Dutra, que esta ancorado tanto na
producdo de conteldo (composicdes e interpretacbes), como na atividade e surgimento de
artistas em torno de um mesmo género musical, evidencia esta primeira pagina do Choro no
Rio Grande do Sul. Um movimento que encontra as condi¢fes necessarias para prosperar
dentro de um espaco sociocultural favoravel, amparado na estrutura urbana, que se
apresentava cada vez mais estruturada através dos bares, cafés e confeitarias, que durante
décadas serviram de palco para os mais diferentes géneros musicais com destaque para 0 Jazz
e o Choro, marcando o ecletismo e versatilidade dos musicos que circulavam por bandas,
orquestras e tipicas, assim como, por diferentes estilos musicais.

O segundo capitulo, finda abordando o Choro na Era do Radio, apontando para a
atuagdo dos chamados ‘“grupos regionais”, que neste momento de maior proficuidade do
género, tornaram-se de grande importancia dentro da programacéo das emissoras. Em Porto
Alegre destacaram-se inicialmente as radios Gaucha, Difusora e Farroupilha por contarem
com inumeros artistas divididos em diversos grupos, géneros e estilos musicais e, em Pelotas
a Sociedade Andnima Ré&dio Pelotense, e a Sociedade Difusora Radio Cultura de Pelotas.
Cabe salientar que, segundo Ferraretto (2013, [s.p.]), até o final da década de 1940, o
principal polo de radiodifusédo do interior do estado encontrava-se em Pelotas, sendo que,
somente a partir da década de 1950, cerca de 50 novas radios sao instaladas fora de Porto
Alegre, em cidades como Passo Fundo, Rio Grande, Bagé, Cachoeira do Sul e ljui,
estabelecendo certa concorréncia, ainda que, incipiente.

O terceiro capitulo trata da segunda metade do século XX e o inicio da expansdo do
Choro para cidades do interior como, Caxias do Sul, Rio Grande e Pelotas, chegando a virada
do século XX para o XXI as cidades de Passo Fundo e Erechim. Em Caxias do Sul surgem 0s
grupos “Seresteiros do Luar”, “Choro Verde e Amarelo” e nomes como o cantor e
cavaquinista Roberto Borges Martins (Betinho), e em Rio Grande nomes como Nadir do
Cavaquinho, grupo “Som Brasil” e 0 conjunto académico “Bando da Garoa”, em um cenario
enquanto pratica choristica que segundo Magalhdes e Magalhdes (2019, p. 14-34), esteve
presente na cidade desde a década de 1960, andando de maos dadas com o samba, ganhando
forca na década de 1980, impulsionada pela presenca do Bar do Tigréo.

Na cidade de Pelotas tem-se a figura do compositor e cavaquinista Avendano Junior, e
o grupo “Regional Avendano Jr.”, que serviram de referéncia para o surgimento de muitos

outros nomes do cenario do Choro da cidade, juntamente com o “Bar Liberdade” como palco.
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Em torno de Avendano inumeros chorfes e grupos foram surgindo, cabendo destacar alguns
como o violonista Milton, o cantor e cavaquinista Roberval, além do cavaquinista Arnébio
Borges Madruga (o Toinha), entre outros.

Na cidade de Santa Maria, regido central do estado, verificou-se a presenga de um
programa de radio surgido no ano de 1976 chamado “Gente do Samba ¢ do Choro”, estreado
por Paulo Gomes Corréa, programa que recebeu inumeros artistas de fama nacional como
Demonios da Garoa, Bezerra da Silva e o grupo regional da cidade chamado “Os Velhos
Seresteiros”. Este capitulo destaca também o periodo que segue a década de 1970, que ficou
conhecido pela perspectiva de revitalizagdo do Choro, apds o distanciamento das grandes
midias e do grande publico.

Para que esse projeto de revitalizacdo obtivesse éxito, entre outras iniciativas, clubes
de Choro foram criados em diversas capitais do pais, iniciando pelo Rio de Janeiro em 1975,
seguindo por Brasilia (1977), Recife, Sdo Paulo e Porto Alegre em 1989. Surgem também
com grande forga pelo pais nas décadas de 1960 e 1970 os festivais de musica popular como o
“Festival da Musica Popular Brasileira” da TV Record, o “Festival Internacional da Cancéo”
da Rede Globo e os Concursos de Conjuntos de Choro no Rio de Janeiro, cabendo destaque
para os Festivais Nacionais do Choro pela TV Bandeirantes em S&o Paulo, nos anos de 1977 e
1978.

Na onda desses festivais nacionais de masica brasileira surgiram diversas iniciativas
no Rio Grande do Sul como o “Festival Sulbrasileiro da Cang¢édo”, realizado nos anos de
1967/68/69, voltado a Bossa Nova;, o “Festival Universitario da cancdo” da UFRGS,
organizado pelo Diretério Académico da Faculdade de Arquitetura (DAFA), nos anos de
1968/69 e, no ano de 1971, o festival conhecido como “California da Cancdo”, que mais tarde
seria denominado como “Califérnia da Cancao Nativa”. Segundo Ratner (2015, p. 324), esse
por sua vez, emergiu por iniciativa do artista Colmar Duarte, em organizar um festival onde a
musica regional pudesse ser apresentada de forma livre, apds o mesmo artista ter sido barrado
em um festival de masica popular brasileira no ano anterior.

O “Festival da Califérnia da Cancao Nativa” foi o pontapé inicial para a criacdo de
novos festivais de carater regional pelo estado, cada vez “mais radicais e restritivos quanto
aos estilos que poderiam ser apresentados, estabelecendo que deveriam ser genuinamente
gauchos” (RATNER, 2015, p. 341), e acentuando “uma certa “ortodoxia”, a0 mesmo tempo
em que alguns outros funcionaram como espacgo de convivéncia e trocas entre a musica rural e
urbana” (RATNER, 2015, p. 341).
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Uma relacdo ambigua de distanciamento e aproximacdo que se da segundo Ratner
(2015, p. 284), a partir da criacdo da California da Cancdo Nativa e a separacdo mais
acentuada entre a produgdo da musica tradicional (rural), da mdsica urbana representada por
Sambas, Sambas-canc¢des e Choros. Partindo dessa premissa que considera tanto a mdsica
popular brasileira urbana representada pelo Samba e o Choro, como manifestacfes
constituintes de um gestuario sonoro regional marcado pela pluralidade de elementos oriundos
de uma formacdo sociocultural multiétnica e multifacetada, é que se propfe apontar as
aproximacdes e distanciamentos entre ambas. Manifestacdes sonoras que no ambito regional
estdo representadas por diferentes correntes estilisticas, géneros e ritmos musicais como o
chamamé, a milonga, a chimarrita, a vaneira, 0 xote entre outros, que por meio de inimeros
compositores e instrumentistas dialoga com o Choro do Rio Grande do Sul.

Um processo que revela a importancia da abordagem acerca da constituicdo do que
Bangel (1987, p. 14-15) aponta como o “estilo gaucho” dentro da musica brasileira, se
formando a partir de mdltiplos elementos que se encontraram em um longo e continuo
processo, que considera a chegada dos portugueses ao Brasil, 0 entrecruzamento com as
culturas indigena e africana, e a chegada dos jesuitas e bandeirantes a partir de 1600. Além
disso, a vizinhanga com os territérios da Argentina e Uruguai, que promoveu um intercambio
sonoro determinante para o0 surgimento e incorporacao de muitos ritmos e géneros musicais,
caracteristicos da musica rio-grandense.

Tudo isso em um espaco de relagdes que pode ser compreendido a partir do conceito
de fronteira que, segundo Bhabha (1998, p. 19-22) caracteriza-se como o “entre lugar”
enquanto espago onde se articulam as diferengas, onde esta presente o hibridismo entre esses
diferentes ambientes culturais. Conceito que proporciona “[...] abrir o caminho a
conceitualizacdo de uma cultura internacional, baseada ndo no exotismo do multiculturalismo
ou na diversidade de culturas, mas na inscricdo e articulagdo do hibridismo da cultura”
(BHABHA, 1998, p. 69).

Nesse sentido, “o que ¢é teoricamente inovador e politicamente crucial ¢ a necessidade
de passar além das narrativas de subjetividades originarias e iniciais, e de focalizar aqueles
momentos ou processos que siao produzidos na articulagdo de diferencas culturais”
(BHABHA, 1998, p. 20). A partir dessa prerrogativa, pode-se interpretar a cultura e a historia
onde “as fronteiras revelam compreensdes sobre a humanidade e a vida mais proximas do que
elas realmente séo, [...] permitindo um reordenamento de sentidos, uma vez que rednem as
diferencas que se cruzam e articulam-se nas rela¢gdes humanas e sociais” (RIBEIRO, 2015,
p. 165).
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Ja a etnomusicologia, segundo Seeger, nos orienta articular nas pesquisas e analises
em musica a perspectiva da etnografia da musica considerando “o escrito sobre as maneiras
que as pessoas fazem musica [...] ligada a transcricdo analitica dos eventos, mais do que
simplesmente a transcricdo dos sons” (ERTHAL, 2016. p. 124). Acrescenta ainda que “é
preciso mais do que a representacdo grafica gerada pelas transcricdes para tentarmos traduzir
nas pesquisas etnograficas toda a vivéncia sonora e sociocultural que sdo experimentadas”
(ERTHAL, 2016. p. 124).

A partir disso, cabe salientar que “dado que a compreensdo de um sistema musical
requer um conhecimento intensivo do mesmo, a etnografia da masica requer o conhecimento
em primeira mao e em profundidade da tradicdo musical e da sociedade da qual tal tradicéo é
uma parte” (SEEGER, 2008. p. 248). Nessa perspectiva, pesquisar considerando as areas
culturais, buscando “identificar padroes de area coerentes através da correlagdo e covariagao
de uma variedade de tracos” (MCLEAN, 1979, p. 718 apud SEEGER, 2008. p. 247),
contribui para falar de estilos musicais de uma forma mais geral, além de “discutir relagdes
histéricas entre grupos e estilos” (SEEGER, 2008. p. 248), proporcionando uma nova
perspectiva para a compreensdo do significado da musica para a sociedade. Além disso,
analisar a performance musical na perspectiva da etnografia que é motivada por
questionamentos de “quem esta envolvido, onde e quando acontece, o que, como € por que
esta sendo executado, e quais os seus efeitos sobre os performers e a audiéncia?” (SEEGER,
2008. p. 253), podem revelar desde aspectos do contexto do evento (show ou apresentacdo
musical), quanto estilos e géneros musicais de forma mais ampla pela direta relacdo com seus
agentes envolvidos no ato, conforme nos aponta (SEEGER, 2008, p. 254).

Avancando nesta discusséo, cabe revelar a direta relagdo que esta pesquisa apresenta
com a perspectiva antropolégica inserida na etnomusicologia, que trata do &mbito sonoro
enquanto fenémeno fisico, porém inserido em concepcBes culturais onde o som é
“culturalmente organizado” pelo homem, conforme nos aponta (PINTO, 2001, p. 223-224). O
que se pretende aqui é entender musica pela perspectiva apresentada no livro The
anthropology of music, de 1964, onde o antropélogo Alan P. Merriam apresentou uma
proposta para a metodologia de pesquisa em musica que reforcava a integracdo entre
musicologia e antropologia, pois em sua concepcao “Musica é definida [...] como um meio de
interacdo social, possibilitando uma forma simbdlica de comunicacdo na interrelacdo entre
individuo e grupo” (PINTO, 2001, p. 224). Segundo ele “para entender a mdsica enquanto
produto e estrutura construida seria necessario [...] aprender a entender conceitos culturais,

que fossem responsaveis pela producao dessas estruturas. (PINTO, 2001, p. 225).
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Nesse sentido, para entender mais profundamente as relagcdes sonoras entre o Choro e
as representacGes musicais regionais que circundam os personagens artisticos desse cenario,
deve-se remeter & compreensdo de uma manifestacdo cultural bastante presente neste estado.
Trata-se do “Movimento Tradicionalista Gaucho”, que em sua estrutura simbolica apresenta
além de outros elementos, a musica “nativista”, “regional” ou até mesmo folclérica, por meio
de ritmos, géneros e dancas como rancheira, milonga, chamamé, vaneira, valsa e polca, aliado
a instrumentos como o violdo, o acordeom e a voz.

Com raizes que remontam a passagem do século XIX para o século XX, com a cria¢do
do Grémio Gaucho, Golin (2004, p. 10), afirma que “esse movimento baseou-se na tentativa
de estabelecimento do ‘mito do galicho’, através de seus idealizadores Barbosa Lessa e Paixdo
Cortes, culminaria com o surgimento, na década de 1940, dos Centros de Tradi¢bes Galchas
(CTGs). A partir deles, ja na década de 1970, mesmo periodo do surgimento dos festivais de
musica pelo Brasil, surgiu o Movimento Nativista e os festivais regionais de musica, entre
eles a ‘Califérnia da Cancdo’, que através de suas delimitacdes estilisticas organizacionais,
estabeleceram e contribuiram para a acentuada categorizacdo entre géneros e estilos musicais
promovidos neste tempo, com destaque para os regionalismos.

Nesse contexto, a musica tradicionalista deve ser entendida como integrante deste
conjunto simbdlico, vinculado aos diferentes rituais como “a danca, a animacao dos bailes e
rituais de confraternizacdo galchos, & sua organizacao ritual e a producdo rural” (SILVA,
2010, p. 11). Um leque vasto de possibilidades para a atuagcdo dos musicos rio-grandenses dos
mais variados instrumentos, que lhes sdo caracteristicos como o acordeom, o viol&o, o canto,
a percusséo e, eventualmente, o contrabaixo, entre outros que em sua grande parte circulam
por outros géneros musicais como a Bossa Nova, o Rock, o Jazz e o Choro.

Tal circulacdo contribuiu para que em fins da década de 1970, surgisse a classificacdo
Mdsica Popular Galcha (MPG), para designar a mistura de “elementos da MPB (bossa nova,
tropicalismo, samba, rock, etc), com referéncias da musica nativa do Rio Grande do Sul”
(RATNER, 2015, p. 209). Tal classificacdo, por mais abrangente e imprecisa que pudesse
parecer, demonstrou a profundidade de intercambios e relacfes que os géneros estabeleceram
por meio desse gestuario tao hibrido.

Avancando para fins do século XX e inicio do século XXI, entram em cena as cidades
de Passo Fundo e Erechim, com os grupos criados na Universidade de Passo Fundo (UPF), e
na Escola Municipal de Belas Artes Osvaldo Engel, Erechim, esse ja no ano de 2005, muito

por influéncia do anterior. Os grupos que marcam, pelo menos do ponto de vista de uma
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pratica exclusiva do género, a chegada do Choro no interior norte do Rio Grande do Sul,
como fruto da incorporacdo do género pelos meios académico e institucional como um todo.

Logo a passagem do século XX para o século XXI debruca-se um processo ainda mais
acentuado de expansao e surgimento de uma nova geracao de chorfes, grupos e até mesmo
dindmicas ineditas que o colocaram em uma outra fase da histéria. A institucionalizacao
mencionada no capitulo anterior, e a consequente valorizacdo do género no meio académico,
aliados a novas iniciativas do ponto de vista das ferramentas virtuais para producéo e difusao,
séo fatores determinantes para sua ascensao e consequente expansao no estado.

Iniciativas que, ndo somente deram maior visibilidade a personagens esquecidos da
historia do Choro rio-grandense, como impulsionaram o surgimento de grupos como o
“Grupo de Choro da Unipampa”, em Bagé, “Grupo de Choro da Fundarte”, em Montenegro,
bem como o projeto “Oficina de Choro e Samba”, em Porto Alegre, inicialmente vinculado ao
Santander Cultural que, devido ao seu carater formativo, contribuiu para o surgimento de
outros tantos grupos de Choro na cidade. Em Caxias do Sul surgiram os grupos “Descendo a
Serra”, “Clube do Choro da Serra Gaucha” e “Choros de Balcdo”. Em Pelotas, o “Clube do
Choro de Pelotas”, e os grupos como “Sovaco de Cobra Trio”, “Ninho e Pardal” e, em
Erechim, os grupos “Arnaldo Savegnago e os Novos Chordes” e “Gleison Wojciekowski
Quinteto”. Em outras cidades, contamos ainda com os grupos “Sexteto Gaulcho”, “Elias
Barboza Quinteto”, “Regional Espia S6”, e artistas que carregam o Choro em seu repertério,
mesmo ndo se dedicando exclusivamente com o género, fato que ndo minimiza sua
contribuicdo para a préatica choristica sul-rio-grandense. Entre esses artistas destacamos o
flautista e saxofonista Pedrinho Figueiredo, o bandolinista Rafael Ferrari, o acordeonista
Oscar dos Reis, o violonista Yamandu Costa e nomes ligados a musica tradicionalista gatcha
como Nésio Alves Correa, o “Gildinho” do grupo Os Monarcas, Francisco Alves Correa
“Chiquito”, do grupo Chiquito e Bordoneio, entre outros.

Neste capitulo discute-se também a participacdo das universidades e instituicdes de
ensino de musica, muitas vezes ligadas diretamente ao ensino de musica erudita, mas que
incorporaram a musica popular e o Choro de forma efetiva em seus espacos docentes, que
fazem com que o Choro entre na roda de estudantes de musica, principalmente de cursos de
bacharelado em musica (canto e instrumento), impulsionando a insercdo do género no
repertorio destes novos instrumentistas, influenciando diretamente a formacdo de novas
geracOes de chordes.

Conclui-se o capitulo abordando a relagdo entre o Choro e as redes sociais e midias

digitais, no que tange as possibilidades para a pratica enquanto producdo e divulgacdo do
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género no estado, evidenciando a mudanca de paradigma que o século XXI e, mais
precisamente, a pandemia do COVID19 possibilitaram. Segundo Santos e Cypriano (p. 64-
65), essas possibilidades promoveram, neste milénio, no ambito dos dispositivos digitais,
condicgdes tanto de operacGes intuitivas, como 0 uso coletivo em condigOes de partilha e
estimulo para a troca e criacdo de contetdos em integracao e interesse comum.

Nessa perspectiva, as mudangas ocorridas na passagem para o século XXI, que
apresentou uma nova dindmica para a construcdo do conhecimento pautada na integracdo, “a
internet sintetiza essa mudanca de maneira exemplar. Pessoas que se cruzam e trocam
experiéncias digitalmente, acabam produzindo cada vez mais a partir de uma teia social”
(CESARINHO, 2018, p. 326). O autor destaca ainda que as midias digitais tém o poder de
potencializar o carater de comunicacao entre as pessoas e a internet, permite tanto o contato
guanto o compartilhamento, relacionamentos, troca de conhecimento e outras tantas
possibilidades (2018, p. 329).

Nesse sentido, pode-se entender que as midias digitais “sd0 uma forma de se referir
aos meios de comunicacdo contemporaneos baseados no uso de equipamentos eletrénicos
conectados em rede, portanto referem-se — a0 mesmo tempo — & conexao e ao seu suporte
material” (MISKOLCI, 2011, p. 12). Logo, as midias sociais trazem uma perspectiva de
sociabilidade, que pressupde uma nova perspectiva relacional voltada para “uma plataforma
de interagdo capaz de engendrar coletivos on-line, razéo pela qual ela também ja foi chamada
de web relacional”’, segundo Gensollen (SANTOS; CYPRIANO, 2014, p. 64).

No ambito dessas producdes compartilhadas nas midias digitais e sociais, cabe
salientar que esses conteddos configuram-se fontes primarias digitais, viabilizadas pela
internet, caracterizados como existentes “exclusivamente na internet, tais como sites e blogs, e
os documentos primarios digitalizados, esses sdo de fontes ja existentes: fotos, jornais,
posteres, etc” (CESARINHO, 2018, p. 322). Em analise mais aprofundada esta categoria é
ampliada por Almeida (2011, p. 19), quando considerados os “documentos primarios digitais
exclusivos”, compreendendo aqueles arquivos que ndo possuem outro suporte a ndo ser o
digital e os “documentos primarios digitalizados”, que por sua vez configuram-se
essencialmente por materiais existentes que passaram pelo processo de digitalizagdo. Por fim,
acerca das fontes utilizadas nesta pesquisa, encontram-se aquelas consideradas como fontes
ndo-primarias digitais, e que sdo representadas pelos livros, papers, teses, dissertacdes e

artigos em formato digital.
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1 O CHORO NO SECULO XIX: SURGIMENTO NO RIO DE JANEIRO E A
CHEGADA AO RIO GRANDE DO SUL

Quem nao conhece este nome? S6 mesmo quem nunca deu naqueles
tempos, uma festa em casa. Hoje, ainda, este nome néo perdeu todo o seu
prestigio, apesar de os choros de hoje ndo serem como os de antigamente

pois, 0s verdadeiros choros eram constituidos de flauta, viol6es e cavaquinhos,
entrando, muitas vezes, o sempre lembrado oficleide e o trombone, que
constituiam o verdadeiro choro dos antigos chordes.

Alexandre Gongalves Pinto

A histéria do Choro inicia muito antes de seu surgimento oficial na cidade do Rio de
Janeiro, na década de 1870, como registra grande parte da historiografia do género. O terreno
comecaria a ser preparado com a chegada da corte portuguesa de D. Joao VI, onde as
principais caracteristicas que impulsionaram as artes e a musica forneceram o ambiente para
que ele germinasse.

E a partir desse momento, que percebemos inimeras transformacdes na dinamica
econbmica, politica, social e cultural da cidade, que configuraram o cenario pelo qual o Choro
viria a se constituir como género musical, e se expandir para as demais regides brasileiras,

entre elas o estado do Rio Grande do Sul.

1.1 Rio de Janeiro: a corte, a polca e o Choro

Segundo Castagna (2010, p. 71), a partir da vinda da corte portuguesa para o Rio de
Janeiro em 1808, instaurou-se uma nova dinamica cultural na cidade, motivada pelo aumento
da demanda de musica europeia para estes novos portugueses que aqui estavam chegando. E
interessante notar que, “o surgimento de instituigdes da corte e, como a Capela e Camara
Reais, favoreceu a expansdo da atividade musical, criou mais oportunidades de trabalho, e
redefiniu a hierarquia entre os musicos” (MONTEIRO, 2010, p. 90-91), ampliando, inclusive,
a perspectiva profissional para os musicos de diferentes regides do Brasil.

A escolha por este momento historico se justifica pelo fato de que, segundo Monteiro
(2010, p. 81), ele adquire, no ambito das praticas culturais, caracteristicas proprias advindas
das fortes relagdes sociais vivenciadas neste periodo. Logo, a cidade do Rio de Janeiro viu a
predominancia da pratica musical por musicos brancos (muitos deles contratados e vindos da

Europa), que atuavam basicamente dentro da corte.
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Nesse sentido,

a circulagdo de musicos estrangeiros no Rio de Janeiro joanino foi importante para o
estabelecimento de uma pratica de corte, para sustentar a demanda de mdsica e,
sobretudo, ajudar a construir um novo gosto, baseado em praticas cortesds. Todas
essas mudancas ocorridas nos niveis sociais, culturais, administrativos e, sobretudo
mentais, criaram um outro espa¢co e uma outra forma de audiéncia das obras no
periodo joanino” (MONTEIRO, 2010, p. 94).

Levando em conta esses pressupostos, pode-se afirmar que o cenario para 0
surgimento do Choro estava estabelecido e, “se pensarmos no sentido do entrecruzamento das
culturas e nas formas de manifestages permitidas, a situacéo colonial foi exatamente o palco
para a circularidade de gestos e costumes” (MONTEIRO, 2010, p. 113). Neste Rio de Janeiro

de encontros

[...] havia musica, folguedos e pompa. O Brasil colonial apresentava formas proprias
de manifestagBes musicais. Nas igrejas, eram estabelecidos os limites; mas nas ruas,
pragas e outros locais publicos, se articulavam lundus, modinhas, batuques e préaticas
de tradigéo europeia (MONTEIRO, 2010, p. 112).

Nesse mesmo periodo, 0s principais espacos de entrecruzamento de culturas e, por
conseguinte de musicos (instrumentistas e compositores), suas maneiras de tocar lundus,
batuques, modinhas, valsas, polcas e outros ritmos europeus, foram desde 0s coretos e pragas,
até templos religiosos e a rua. Segundo Monteiro (2010, p. 107), fora das paredes dos palacios
e instalacbes da corte, diferentes culturas populares e étnicas promoveram a miscigenacao,
sintese e até mesmo o sincretismo de culturas presentes na constituicdo do Choro.

E importante lembrar também que, segundo Castagna (2010, p. 37-38), a musica do
Brasil do periodo colonial estava dividida em duas categorias embrionarias do que
posteriormente, ja em fins do século XIX, seriam categorizadas como “folclorica ou popular”,
e no inicio do século XX, como musica “erudita ou artistica”. A primeira categoria era da
mausica tradicional dos povos indigenas, africanos e europeus, e a segunda estava representada
pelos musicos “profissionais”, na sua grande parte vindos de Portugal e outros paises da
Europa, para atuarem com musica religiosa e profana.

Buscando complementar a compreensdo das relacbes ocorridas neste periodo,
Machado (2010, p. 120-121), se refere ao Rio de Janeiro como um espaco onde as culturas
nas suas mais diferentes caracteristicas se cruzam, se criam e recriam, e a musica tem a
capacidade de circular entre diferentes grupos sociais, atuando na mediac¢do cultural entre
eles. E sobre os principais espacos de pratica musical da cidade do Rio de Janeiro da segunda
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metade do século X1X, Machado (2010, p. 122), aponta que as camadas mais populares da
sociedade utilizavam espacos publicos como ruas, botequins e compartilhando festas publicas.
J& as elites, apresentavam uma vida musical direcionada para os espacos fechados como
teatros, saldes de sociedades ou casas de familias.

Esse acontecimento histérico foi sentido de formas e proporcbes distintas, mas
impulsionou as artes nas diferentes regides e estados do Brasil, entre eles o Rio Grande do
Sul, em cidades como Porto Alegre, Rio Grande e Pelotas, mesmo com efeito tardio.
Referindo-se aos teatros e mais especificamente a construcdo do Teatro Sete de Setembro em

Rio Grande, no ano de 1832, percebe-se que

[...] eram sin6nimos de progresso, cultura e lazer instrutivo; “espacos fechados de
sociabilidade” e de civilidade fundamentais a pequena burguesia ascendente da
sociedade brasileira. Tomando por modelo nacional a cidade do Rio de Janeiro e seu
desenvolvimento cultural sob a regéncia de D. Jodo VI e importantes capitais
européias, sobretudo Paris, as elites locais esforcavam-se para a edificagdo de suas
casas de espetaculos (BITTENCOURT, 1999, p. 116).

Logo, o elemento sonoro de transito entre os diferentes ambientes sociais na segunda
metade do século XIX, na cidade do Rio de Janeiro, foi a polca advinda da Europa,
inicialmente como danca e, posteriormente, ritmo que se tornou febre na cidade e inspiragédo
para compositores e instrumentistas em suas atividades musicais. Segundo Machado (2010,
p. 127), esse ritmo musical sofreu um processo de recriagdo, tornando-se mais relaxado e
sincopado, estando conectado ao processo de formacdo da musica popular urbana brasileira,
visivel em compositores da primeira geracdo do Choro, em fins do século XIX. A polca foi
tdo importante para o Choro que Cazes (1999, p. 19) aponta para 0 ano de 1845, quando da
chegada da danca ao Brasil, o inicio da histéria do Choro.

A sua direta relacdo com a polca € sustentada também pelo historiador André Diniz,
quando aponta que o “Choro é filho da polca européia com ritmos afro brasileiros” (DINIZ,
2008, p. 30). Como fruto dessa nova forma de tocar e interpretar ritmos e dancas europeias
através de instrumentos como a flauta, o clarinete, o oficleide, o cavaquinho e o violdo, “o
Choro das ultimas décadas do século XIX abarcava diversos géneros abrasileirados: valsas,
polcas, quadrilhas e schottisch [...]” (DINIZ, 2008, p. 30).

Tinhordo (2013, p. 118), sustenta que o Choro “tem sua origem no estilo de
interpretacdo que os musicos populares do Rio de Janeiro imprimiam a execucdo das polcas,
que, desde 1844, figuravam como o tipo de musica de danca mais apaixonante introduzido no

Brasil”. Diniz (2003, p. 13-14), enfatiza que 0 género nas suas primeiras décadas revelou um
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ambiente onde estava presente o espirito de confraternizacédo entre os muasicos, na sua grande
maioria pertencentes a classe média baixa da sociedade carioca, como funcionarios de

reparticdes publicas, os quais ndo tocavam por dinheiro e,

[...] apesar de serem musicos de origem pobre e mestica, sua musica ndo era fruto
apenas da “alma das ruas”. Lembramos que Calado era um virtuose na flauta,
professor do Conservatdrio de Musica a partir de 1871. Mesmo com sua morte
precoce, em 1880, aos 31 anos, Calado Jr. é considerado o pai da grande escola de
flautistas brasileiros, que inclui nomes como Patapio Silva, Pixinguinha, Benedito
de Lacerda e Altamiro Carrilho (NAPOLITANO, 2002, p. 31).

O produtor, historiador e pesquisador Jairo Severiano, em seu livro “Uma histéria da
masica popular brasileira” (DINIZ, 2008, p. 34), acrescenta que o Choro é uma invencédo
carioca aperfeicoada por geracfes de grandes musicos, onde esteve presente até a década de
1910, a improvisacdo nesta maneira de tocar a polca a moda brasileira, ou seja, polcas que
incorporavam a sincope do batuque. Além disso, para Ademar Nobrega (apud KIEFER, 1979,
p. 24), “a feigdo peculiar com que esses conjuntos executavam seu repertorio — fosse polca,
schottisch, tango, valsa, maxixe, etc. —, com o tempo passou a chamar-se choro, denominacao
que mais tarde se restringiu ao género hoje conhecido como tal [...]”. Os chorbes executavam
também modinhas e lundus que eram representagdes musicais autenticamente brasileiras.

Cabe salientar que seu aparecimento, ndo ainda como género musical definido, mas
como forma de tocar, se daria de maneira mais representativa na década de 1870, sendo que, é
a partir desse momento que evidenciamos a primeira geracdo de chordes. Ary Vasconcelos
(1984), em “Carinhoso etc — historia e inventario do Choro” apresenta de forma bastante
detalhada as primeiras geracdes de Chordes, bem como repertdrios e discografias do género,
entre os anos de 1910 e 1970.

Quanto a definicdo do que é o Choro, a citacdo a seguir é enfatica e direta quando

afirma que:

[...] Choro é musica essencialmente instrumental, repele qualquer feicdo melddica
vocalizavel e, muito mais ainda, textos poéticos. Choro vocal deixa de ser choro
para ser can¢do. Outro departamento... (VASCONCELOS, 1984, p. 55).

A origem do termo é controversa e, diferentes versdes procuram explica-la, cada uma
a sua maneira e com seus argumentos, sendo que todas sdo aceitas, pois revelam distintas

visdes sobre 0 assunto. Para Renato Almeida,
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o choro é denominacdo de certos bailaricos populares, também conhecidos como
assustados ou arrasta-pé. Esse parece ter sido mesmo a origem da palavra,
conforme explica Jaques Raimundo, que diz ser originaria da Contra-Costa, havendo
entre os cafres uma festanca, espécie de concerto vocal com dangas chamada (t)
xolo. Os nossos negros faziam, em certos dias, como em S. Jodo, ou por ocasido de
festas nas fazendas, os seus bailes, que chamavam de xolo, expressdo que por
confusdo com a par6nima portuguesa, passou a dizer-se xoro e, chegando a cidade,
foi grafada choro, com ch. Como varias expressdes do nosso populario, teve logo a
forma diminutiva de chorinho” (apud KIEFER, 1979, p. 22).

Mozart Araujo sustenta a explicacdo de que o termo seja derivado, “diretamente da
expressdo dolente, chorosa da musica que aqueles grupos executavam. [...]”. Catulo admitia
que a musica dos chordes era tdo comovente que fazia chorar” (KIEFER, 1979, p. 22). Para
Francisco Curt Lange, fazendo referéncia aos choromeleiros de Minas Gerais do seculo XVIlI

sustenta que

[...] destes choromeleiros veio, sem dlvida, a tradicdo das serenatas ao ar livre,
percorrendo as ruas e atuando na Casa Grande das fazendas, porque as palavras
choro ou seresta (seresteiro), que se prolongou nos conjuntos profissionais e de
amadores até entrado este século, tem a mesma origem (KIEFER, 1979, p. 22-23).

No que se refere a instrumentacao caracteristica dessa primeira fase do Choro, temos a
formacdo conhecida como “pau e corda”, baseada em flauta, cavaquinho e violGes, que
tempos mais tarde seria titulo da composicdo de Custdédio Mesquita e Orestes Barbosa.
Segundo Napolitano (2002, p. 31), “o Choro é quase sindbnimo do chamado ‘quarteto ideal’:
dois violdes, cavaquinho e flauta, que mais tarde, no século XX, acrescido de outros
instrumentos, sera conhecido como ‘regional’”. Esse ultimo, conhecido pela associagdo a
instrumentacdo das musicas regionais, que também faziam uso de cavaquinhos, violdes,
percussdo e instrumentos solistas, conforme Diniz (2003, p. 32). Cabe salientar que essa
denominacdo viria a surgir e tornar-se popular durante a Era do Radio no Brasil que foi o
periodo compreendido entre fins da década de 1920 até o comeco da década de 1950,
podendo ainda ser estendida até o final dessa mesma década, em um periodo que antecedeu ao
surgimento da televisdo no pais.

A partir da década de 1880, o Choro se tornou mais popular devido a proliferacdo
desses pequenos grupos que acompanhavam cantores em suas serenatas de modinhas, e
tocadores de polcas, bem como, em “orquestras de pobre” dos bairros e subdrbios cariocas,
conforme Tinhordo (2013, p. 120). Segundo Diniz (2008, p. 36) “os chordes do século XIX
compunham e executavam suas musicas de forma intuitiva e livre, sendo que os solistas

(cavaquinho e flauta principalmente) as aprendiam de ouvido (sem ler a partitura) e os
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violonistas se adaptavam a harmonia e modulacGes que iam se apresentando ao longo da
execucao.

Ja na década de 1910, estabelece a Forma Musical propria baseada em trés partes, e
conhecida como Forma Rond6, com modulagfes e a interpretagdo com improvisacdo em
variagdo. Com o0 tempo passaria a ser composto em “Forma Binaria” agregando novas
caracteristicas de execucdo e instrumentacdo, bem como formas distintas de se tratar a
improvisagao entre outros elementos.

No bojo das discussdes em que pesam questdes relacionadas a Forma e Estrutura, bem
como elementos da linguagem musical como o ritmo, a harmonia, a melodia e o timbre, cabe
salientar que, desde suas primeiras fases, 0 Choro apresentou uma maneira especifica de
pratica que o caracterizou ao longo de sua historia. Nas mais distintas referéncias
historiograficas encontradas sobre o género, verifica-se a mengéo as “rodas” de Choro como

elemento organizador das suas praticas. E fato que,

[...] ao longo de sua existéncia, 0 género incorporou instrumentos, alterou formas e
harmonias, criou novos estilos e sofreu uma série de outras modificacdes. Mas a
Roda permaneceu. Mais do que apenas um dentre varios contextos em que o Choro
ocorre, a Roda é elemento fundamental na geracdo, preservacdo e divulgacdo desse
género musical (FILHO; SILVA; FREIRE, 2011, p. 150).

No momento em que o Choro surge em fins do século XIX no Rio de Janeiro “a
musica produzida por esses instrumentistas era fruto da diversificacdo da sociedade carioca,
do crescimento das camadas médias e de uma maior demanda por entretenimento” (DINIZ,
2008, p. 30). A populacdo crescia de forma intensa e todos queriam uma oportunidade de
trabalho, o que ndo era diferente com os artistas vindos do interior e diferentes regifes do

pais. Em resumo,

0 Rio de Janeiro no século XIX era mesmo uma cidade propensa a sonoridade
rotineira das bandas de musica, da musica dos teatros, das Operas, das igrejas, dos
pianos, das violas, das folias e de violGes seresteiros que enchiam de doléncia o
entardecer e anoitecer carioca. Doces modinhas, brejeiros lundus, saltitantes polcas,
batuques febris, cantos de devocdo nas festas religiosas, arias de dperas italianas da
moda nas vozes virtuosas de sopranos e tenores. Os sons escapavam pelas frestas
dos casardes, dos sobrados e teatros, dos terrenos baldios e terreiros de macumba ou
candomblés. A cidade cantava. A cidade ouvia e ouvia-se numa mistura de sons que
revelavam alteridades que dialogavam. Por todos os cantos, 14 estava ela, a musica.
Presente no cotidiano de todos, do mais abastado, ilustre e titulado burgués ao mais
humilde trabalhador. Cantavam todos: o rei, 0 comerciante, o bacharel e o escravo.
Cada qual com seu sotaque (LEME, 2006, p. 2).
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1.2 O territorio do Rio Grande do Sul: ocupacéo, povoamento e colonizagdo

No que se refere ao territério do Rio Grande do Sul, esse foi incialmente ocupado por
indigenas (Segundo Mario Maestri em seu livro “Breve historia do Rio Grande do Sul: da
Pré-Historia aos dias atuais”, 0 autor estima que viviam nas terras do Rio Grande do Sul,
quando da chegada dos europeus, cerca de cem mil indigenas divididos em trés grandes
tribos), sendo povoado e colonizado por diferentes grupos étnicos europeus, que se juntaram
aos escravos africanos (Segundo Mario Maestri em seu livro “Breve historia do Rio Grande
do Sul: da Pré-Historia aos dias atuais” “o trabalhador escravizado ingressou nos atuais
territorios rio-grandenses antes do inicio da ocupacéo oficial luso-brasileira do Sul, em 1737,
e contribuiu fortemente para o desenvolvimento do Rio Grande do Sul” p. 90) e aos
indigenas, em um processo que se deu também enquanto unidade territorial do Brasil. Um
processo onde o “cendrio de encontro de povos indigena, europeu e africano, em seus
primeiros séculos, ao nosso territdrio somaram-se também outros grupos de imigrantes de
procedéncia variada, conformando uma identidade cultural multipla, hibrida e original”
(HERMANN, 2007, p. 32).

Desde o inicio dos contatos interétnicos, o Rio Grande do Sul foi “uma ‘fronteira
quente’, isto €, local de disputa militar, de guerras e de arranjos diplomaticos” (LUVIZOTTO,
2009, p. 16), que se estendeu pelos séculos XVII e XVIII, dando-lhe carater exclusivo no
territorio brasileiro. Nesse periodo, permaneceu sob uma dominancia alternada luso-brasileira
e espanhola, em meio a muitos acordos e tratados onde “as disputas das Coroas por territorios
ndo impediram que o0s intercambios econbémicos e sociais se estabelecessem entre
portugueses, espanhdis, nativos e negros que nelas circulavam” (CAMARGO; REICHEL;
GUTFREIND, 2006, p. 16).

Cabe salientar que, mesmo antes do litoral do Rio Grande do Sul sofrer ocupacéo
pelos portugueses, as terras a oeste e sul do atual estado, configuravam o territério da
Campanha Meridional, que se viu “[...] envolvido diretamente nessa disputa travada entre
portugueses e espanhdis. Participou de escaramugas, sitiamentos, confiscos de mercadorias,
contrabandos, formagdo de milicias e construcdo de fortes [...]” (CAMARGO; REICHEL;
GUTFREIND, 2006, p. 49 e 51), “[...] esses homens e mulheres que habitavam essas terras na
divisa do Rio do Grande do Sul com o Uruguai, experimentavam uma fronteira em dois
sabores: um de linha, que separava e outro de zona que, aproximava.”

No decorrer do século XIX, o Rio Grande do Sul sairia da condicdo de Capitania para

passar a Provincia e, finalmente Estado, assistindo a um processo mais acentuado de
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colonizacdo, iniciado pelos alemées em 1824, sendo seguido pelos italianos e demais etnias.
Uma colonizacdo com o propésito bem definido que visava a “formacdo de coldnias
agricolas, produtoras de géneros necessarios ao consumo interno, implantadas longe da
grande propriedade para ndo criar problemas a hegemonia do latifindio”, segundo Herédia
(2001).

Para a autora,

a colonizacdo efetuou-se com colbnias de origem agoriana, completando-se com
casais estrangeiros, desde que ndo fossem de origem inglesa, holandesa e castelhana.
D. Jodo VI e D. Pedro I, na fase da colonizacdo alemd, e mais tarde D. Pedro Il, na
fase da colonizacdo italiana, ndo criaram objecGes, facilitando essa iniciativa
(HEREDIA, 2001).

Dentre os objetivos que incentivaram o governo brasileiro a buscar imigrantes
europeus para o Rio Grande do Sul, estavam a necessidade de ocupacdo do territorio e a
promocgéo da agricultura policultora. Ambos fundamentais, tanto para abastecer os centros
urbanizados e os latifundios com alimentos, quanto para criar uma populacéo livre, com
homens livres para 0s exercitos imperiais, e consolidar a ocupacdo do espago com pequenos
proprietarios para equalizar a populacéo escrava.

O Rio Grande do Sul foi um destino importante para a colonizacdo, pela necessidade
de povoar extensas areas, ha milénios ocupadas por indigenas expulsos e mortos nesse
processo, e abastecer internamente o Estado com géneros alimenticios. O norte do estado
converter-se-ia nas décadas seguintes em regido produtora e exportadora de géneros
alimenticios para todo o pais (PEREIRA, 2011, p. 5).

No que tange & organizacdo econdmico-social na década de 1830 no Rio grande do
Sul, a situacdo era bastante rigida, sendo que “no topo da piramide encontravam-se 0s ricos
charqueadores e os grandes fazendeiros. Ainda que os primeiros fossem, em geral, mais ricos,
eram em numero muito inferior, cabendo aos grandes fazendeiros escravistas a hegemonia
econdmica e social regional” (MAESTRI, 2010, p. 176). Nesse momento, 0s principais
centros comerciais da provincia eram Porto Alegre, Rio Grande, Pelotas e Rio Pardo.
Segundo Maestri (2010, p. 203), a partir da década de 1860 e, principalmente, na década
seguinte, ocorreu no Rio Grande do Sul o processo de desescravizagdo, o que o fez assumir
um novo perfil social e demogréfico.

Em fins do século XIX, o Rio Grande o Sul via-se com uma formacao social étnica
multifacetada e heterogénea, que nos ajuda a compreender as praticas culturais e musicais em

torno de suas diferentes regides, principalmente até as primeiras décadas do século XX. Em
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suma, a génese social do Rio Grande do Sul “é constituida pelos povos de origens germanica,
italiana, polonesa, japonesa, libanesa e varias outras, introduzidos como imigrantes no século
XIX” (LUVIZOTTO, 2009, p. 24), que se somaram aos portugueses, espanhois, africanos e
indios que aqui habitavam.

Esse entendimento serve como ponto de partida para a compreensdo das manifestacdes
musicais no Rio Grande do Sul, pois nos orienta quanto ao caminho que deve ser percorrido
para a melhor compreensdo de seu processo historico. A partir desta compreensdo dos
processos de ocupacdo, povoamento e colonizacdo, bem como uma abordagem mais
detalhada acerca das cidades de Rio Grande, Porto Alegre e Pelotas, poderemos compreender,
como a musica enquanto produto cultural foi se desenvolvendo e diversificando em torno de
diferentes géneros e estilos.

Esses locais revelaram-se importantes por fatores geograficos, e as disputas pelo
territorio, bem como econémica e politica, pela presenca dos portos e toda a estrutura militar e
governamental que neles se estabeleceria. Ambientes que se tornaram cada vez mais urbanos
e industrializados, constituindo as condicGes para a pratica musical se expandir, atraves da
presenca de um publico consumidor, e a estrutura para tal.

Em anélise mais ampla da musica, enquanto o fazer musical no Rio Grande do Sul

durante o século X1X, pode-se verificar trés fases distintas, sendo

[...] o primeiro momento (da primeira metade do século XIX ao final da década de
1870), que compreende uma fase na qual a mdusica inexistia como atividade
independente (estava associada ao culto religioso ou ao teatro), sendo profissdo
ligada as camadas inferiores da populacdo. [...] O que distingue nesta fase o
profissional do amador, é o fato de pertencerem a diferentes classes sociais segundo
(LUCAS; apud NOGUEIRA; SANTOS, 2007, p. 331).

Um segundo momento esta situado entre as décadas de 1880 e 1890, onde “a expansao
do amadorismo sob a forma de sociedades de concerto organizadas por e para elementos de
classe dominante e setores médios urbanos, enquanto que os profissionais da fase anterior
estdo sendo substituidos por estrangeiros” (LUCAS; apud NOGUEIRA; SOUZA, 2007,
p. 331). Logo, o terceiro momento esta situado em fins do século XIX e inicio do século XX,

situagdo em que se verifica

a reavaliacdo que sofre a musica como profissdo a partir do contato com padroes
importados, passando a ser exercida pela classe dominante/setores médios e
incorporando, das etapas antecedentes, aspectos do amadorismo que possam
distancia-la de qualquer associagdo com o trabalho das camadas sociais inferiores
(LUCAS; apud NOGUEIRA; SOUZA, 2007, p. 331).
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E interessante notar, a partir das colocacdes de Nogueira (2012, p. 335), que a
circularidade cultural representada por musicos e professores de mdsica, era um elemento
presente em diversas cidades do Rio Grande do Sul, em fins do século XIX e inicio do século
XX. Assim como ocorria no Rio de Janeiro, aqui também o contato entre amadores e
profissionais brasileiros e estrangeiros se dava a partir desses momentos, onde 0s encontros e
as trocas culturais eram uma tonica.

Nesse sentido,

[...] embora seja possivel pensar que a musica também tenha existido em outros
ambitos, a reflexdo que Lucas oferece estd centrada nos aspectos do
desenvolvimento profissional da atividade musical. Entre 1880 e 1890, com a
criacdo de sociedades de concerto nas cidades, verifica-se uma expansdo do
amadorismo, enquanto os profissionais da fase anterior vdo sendo substituidos por
estrangeiros. Do final do séc. XIX ao inicio do séc. XX, a musica sofre uma
reavaliagdo como profissdo a partir do contato com padrdes importados, passando a
ser exercida pela classe dominante ou setores médios, e incorporando, das etapas
antecedentes, aspectos do amadorismo que possam distancia-la de qualquer
associagdo com o trabalho das camadas sociais inferiores (LUCAS, 1980, p. 151).

Segundo Nogueira; Souza (2007, p. 335), “a musica no final do século XIX, no Rio
Grande do Sul, foi marcada pela atuacdo em concerto dos intérpretes solistas, das companhias
de Opera, opereta e zarzuela, onde apresentavam obras que rapidamente caiam no agrado do
publico”. Além disso, estavam presentes os saraus familiares e de grupos de artistas e
intelectuais, bem como um “repertorio da musica lirica apresentada nos teatros, pecgas de
carater e extenso repertério de valsas, tangos, polcas e maxixes (NOGUEIRA; SOUZA, 2007,
p. 335). Deve-se lembrar também, que a vida musical do século XIX ficou marcada pela
presenca de estudantinas, orquestras, clubes musicais e bandas musicais em diferentes cidades
do estado.

De maneira geral, a musica do século X1X no Rio Grande do Sul se mostrou bastante
versatil e variada, devido aos multiplos fatores locais que foram delineando-a ao longo desse
século, e que continuar-se-a verificando com mais detalhes nos subcapitulos seguintes. Ela
permaneceu forte nos bailes, festas de rua, cerimonias religiosas e militares, baseada no canto
popular, geralmente acompanhado por violdo ou viola, praticado pelo povo, bem como em
recitais e concertos, onde o piano tornou-se essencial nos recitais e concertos dos teatros e

salas de concerto, cada vez mais presentes nas diferentes cidades rio-grandenses.
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1.3 Rio Grande, Porto Alegre e Pelotas e a musica nos séculos XVI11 e XIX

Tomando por referéncia 0s processos ja citados, e somando-0s a crescente
industrializagdo que vinha ocorrendo no estado, os municipios de Rio Grande, Pelotas e Porto
Alegre foram ganhando maior destaque. Proeminéncia que os colocava em evidéncia nos
diferentes campos da politica, economia e cultura, mesmo que, para o Choro até meados do
século XX Porto Alegre e Pelotas chegassem com maior protagonismo.

Avancando para o litoral do Rio Grande do Sul, chegamos a atual cidade de Rio
Grande, onde tivemos importantes atividades culturais e musicais influenciadas mesmo que
tardiamente, pela chegada da corte portuguesa de D. Jodo VI ao Rio de Janeiro. Inicialmente
chamada de vila de Rio Grande, foi fundada oficialmente no ano de 1737, tendo na construcéo
do presidio de Jesus Maria e José, a sua maior motivagdo para “auxiliar a defesa da Colonia
de Sacramento, povoar a regido e regular as relacbes entre os diferentes elementos
povoadores” (JAKULSKI, [s.d.]).

Logo seu processo de povoamento intensificou-se com a chegada de portugueses
vindos da provincia do Moinho, de casais das ilhas dos Acgores e da Madeira, bem como, de
moradores de Laguna e do Litoral de Santa Catarina. Seu crescimento a colocou como
principal centro comercial da Capitania no inicio do século XIX, tendo em vista seu intenso
movimento portuario que atraiu novos imigrantes em busca de trabalho.

A cidade de Rio Grande gozou da posicdo de sede da capitania até o ano de 1763,
guando essa foi transferida para Viamao — naquele momento Capela de Viamao — em virtude
de sua posicdo geografica centralizada. Situacao que se alteraria dez anos depois, quando se
configuraria a transferéncia e, a partir dai definitiva, da capital para Porto Alegre, também por
motivos politicos e geogréaficos ligados ao transporte fluvial.

O ambiente cultural e musical da cidade de Rio Grande, durante o século XIX,
apresentou muitos elementos comuns aos que se via no Rio de Janeiro, inclusive com a
presenca de dancas e ritmos, que foram durante esse século se estabelecendo como as bases

sonoras para o surgimento do Choro. Nesse sentido é importante salientar que,

[...] durante o século XIX, além das quadrilhas francesas, muito em voga e onde
participavam varios pares, dangavam-se polcas, mazurcas, anglaises, varsovianas,
xotes, habaneras, minuetos, valsas, etc. Embora existissem junto as camadas
populares desde fins do século, o tango e 0 maxixe (considerada a primeira danca
urbana brasileira) s6 chegaram aos familiares e refinados salGes da elite na década
de 1910 (BITTENCOURT, 1999, p. 69).
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Ja nas primeiras décadas do século XIX, a classe burguesa local buscava adotar
praticas culturais aos moldes europeus, tendo como exemplo os saraus litero-musicias, as
associacles, os clubes, espetaculos itinerantes, bem como conjuntos musicais, cafés e outros
locais de lazer que se multiplicavam (BITTENCOURT, 1999, p. 16). Cabe salientar que, em
Rio Grande, na segunda metade do século XIX, muitas formagdes com atividades musicais

ligadas as mais distintas camadas sociais floresceram, e entre elas estdo a

Banda Musical Rio-Grandense (1865), Sociedade Musical Lira Artistica (1872),
Sociedade Musical Floresta Rio-Grandense (1874), a Banda do Clube Saca-Rolhas
(1887), Sociedade Musical Duas Coroas (1888), Banda Gioachino Rossini (1890),
Club Musical Carlos Gomes (fundado em 1894), Grupo Musical Mercadante (1895)
(BITTENCOURT, 1999, p. 69).

Além disso, percebeu-se na cidade de Rio Grande, em virtude dos processos de
urbanizacdo e industrializacdo, um incremento de atividades de cultura e lazer ligadas aos
diferentes segmentos sociais, além do aumento do “nimero de teatros, salas de espetaculos,
bares, bilhares, cabarets, bibliotecas, escolas, clubes, sociedades dramaéticas, sociedades
musicais, jornais, etc.” (BITTENCOURT, 1999, p. 28). Nesse caso, além de frequentar os
ambientes das serestas e serenatas, € importante pontuar que, com o avanco da urbanizacao
nas décadas finais do século XIX, temos a entrada da musica dos chorbes para ambientes
ligados ““as ceias animadas de fins de espetaculos, as reunides alegres das confeitarias e cafés,
ao meio teatral, além dos saraus em casas mais abastadas e dos pagodes em casas modestas”
(CLIMACO, 2008, p. 104).

Nos saraus estavam presentes uma grande variedade de géneros litero-musicias e um
amplo espectro social, onde a utilizacdo do termo modinha, em fins do século XIX e inicio do
século XX, significava praticamente qualquer cancdo, desde modinhas, lundus, habaneiras,
tangos, valsas e choros. Neles se utilizavam diferentes instrumentos musicais, que inclusive
eram 0s mesmos utilizados pelos chordes como violdo, piano, bandolim, flauta, clarinete,
trombone e oficleide, conforme nos aponta Ferlim (2015, p. 38-39).

Cabe salientar também a importancia das bandas de mdusica (civis e militares) do
século XIX e inicio do século XX, e sua direta relacdo com o Choro, através de seus musicos
e do repertdrio que executavam. Musicos que possuiam habilidade de leitura e escrita musical,
bem como a versatilidade de execucdo que o repertério vasto das bandas proporcionava, por
se basear em habaneiras, lundus, valsas, polcas, maxixes, tangos, entre outros.

Além disso, essas formacGes representavam um importante elemento da vida cultural

da populacdo das pequenas e grandes cidades brasileiras, devido a sua atuagdo constante em
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diferentes ambientes como coretos, pracas, ruas, festas e outros eventos. Entre o0s
componentes das bandas civis estavam individuos das classes mais baixas da sociedade como
mecanicos, escrivaes, artesdos, funcionarios publicos e escravos e alforriados. Percebe-se a
presenca das serenatas e bandas de musica na cidade de Rio Grande a partir do jornal “O
Constitucional: Folha Politica ¢ Noticiosa”, da quarta-feira, dia 05 de marco, do ano de 1873,
quando diz: “hontem a noite, a excellente banda de musica da sociedade Unido Comercial deu
uma serenata em casa do Sr. tenente-coronel Migel Tito de Sa, em regosijo ao consorcio de
sua illustre filha” (O CONSTITUCIONAL, 1873, p. 2).

Sobre a presenca das bandas musicais na cidade de Rio Grande, cabe a referéncia ao
Jornal Rio-Grandense do dia 4 de dezembro de 1849, que através das palavras do seu redator
José Antdnio de Andrade, registra a atuacdo de duas bandas de musica em comemoragdo ao
aniversario de S. M. o Imperador: “na madrugada deste dia, duas bandas de mdusica
percorrerdo as ruas da cidade. A 12 dos Srs. José Maria Gomes e Luiz Anasticio Cadaval [...]
e a 2* do Sr. Luiz José de Oliveira [...]” (ANDRADE, 1849, p. 1). Para finalizar, a presenca
das bandas de musica atuando na cidade, sao lidas também no jornal “O Noticiador”, de 1833,
“A noite iluminardo-se espontaneamente as casas, € huma banda de Musica percorreo as ruas
[...]” (COMMERCIO, 1833, p. 4).

A partir disso, é plausivel considerar a presenca na cidade de Rio Grande, bem como
posteriormente nas cidades de Porto Alegre e Pelotas, 0os elementos sociais e Sonoros
caracteristicos do ambiente dos chorfes e da pratica do género. Em Rio Grande, soma-se a
caracteristica portuaria da cidade e a direta conexdo com a cidade do Rio de Janeiro e outras
nacgBes que a utilizavam como porta de entrada para a o Rio Grande do Sul, onde além de
receber e enviar produtos, promovia a circularidade cultural e consequemente musical.

Assim como iria ocorrer na cidade de Pelotas, a sociedade rio-grandina procurava
imitar os modismos europeus, conforme os relatos deixados pelos viajantes, que pela cidade
passaram, tendo destaque as palavras de Carl Seidler (1976, p. 94), quando relata que neste
sentido, cabe-nos apontar que ndo foram encontrados registros que comprovem a pratica
exclusiva de Choro através de instrumentistas e grupos dedicados ao género nesta cidade até
meados do século XX, mas sim um ambiente sociocultural com todos os elementos para tal. O
que ndo diminui sua importancia enquanto local de pratica musical neste periodo e ponto de
entrada e circulacdo de mdsicos, géneros e estilos musicais que culminariam com o
surgimento e pratica do género no Rio Grande do Sul em locais que posteriormente

apresentaram as condicdes necessarias para sua fixagéo.
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Uma dessas cidades € a atual capital do Rio Grande do Sul, que tem sua historia de
ocupacdo iniciada antes mesmo da colonizacdo promovida pelos portugueses, com a chegada
de casais de agorianos no ano de 1752. Para Lazzarotti (2013, p. 128), a regido do Porto de
Viamao, ou também conhecido como Porto de Dorneles, ja era habitada por agregados e
tropeiros da sesmaria de Jer6bnimo de Ornelas. Segundo Maestri (2010, p. 29), os colonos
acorianos foram alocados de forma precaria em terras “devolutas” entre 0s rios Pardo e Jacui,

onde

[...] em 1752, o estabelecimento de algumas dezenas de casais nas margens do arroio
Diltvio, no porto do Dornelles, e a seguir na regido norte da peninsula (futura rua da
Praia), onde era maior a profundidade e, portanto, melhor a navegabilidade do rio,
consolidou a formacdo da futura aglomeracgéo urbana de Porto Alegre (MAESTRI,
2010, p. 30).

Até consolidar-se como hoje é conhecida, Porto Alegre passou de um povoado
formado por acorianos e refugiados da guerra de fronteira e a invasdo espanhola para
Freguesia de Sdo Francisco do Porto dos Casais, segundo Lazzarotti (2013, p. 138-139).
Durante esse periodo ela foi crescendo e se urbanizando passando a capital da capitania em
1773, com o nome de Nossa Senhora Madre de Deus de Porto Alegre (SPALDING, 1967, p.
53), impulsionada pela grande atividade econémica em torno dos estaleiros e largos (LPB,
1990).

Conforme nos conta Lazzarotti (2013, p. 150-152), ap6s a reconquista de Rio Grande
pelos portugueses e a consequente expulsdo dos espanhdis no ultimo quartel do século XVIII,
foram inauguradas inumeras edifica¢fes publicas, tendo como principal suporte econémico a
cultura do trigo, aliada & sua boa localizagdo geografica que favorecia o escoamento da
producdo. Adentrando ao século XIX, tivemos a criacdo da Alfandega de Porto Alegre em
1804, a abertura dos portos as “nag¢des amigas” quatro anos mais tarde, por D. Jodo VI, e a
elevacdo de Porto Alegre a cidade em 1822. Isso manteve ou mesmo ampliou a atividade no
porto, tendo como grande impulsionador a circulacdo de produtos manufaturados, ao contrario
do trigo que ndo mais gozava de seu periodo aureo, segundo Lazzarotti (2013, p. 157-173).

Com o Brasil declarando guerra a Argentina em 1825, o cenario mudou e somado as
constantes requisicdes governamentais da producdo e a manutencdo das tropas em Rio
Grande, os acorianos abandonaram as lavouras (LAZZAROTTI, 2013, p. 175). Essa situacéo
abriria espaco para outros colonizadores chegarem a regido, e 0s alemées desembarcariam no

ano de 1824, subsidiados pelo governo imperial, instalando-se na regido do Vale dos Sinos.
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Posteriormente,

em 1875, emanaram aos milhares os imigrantes italianos que se direcionaram para a
Serra e Vale do Cai. Outras imigracdes também integraram o vasto leque étnico do
Rio Grande do Sul como os poloneses no final do século XIX, os arabes em 1880 e
o0s japoneses no final da Segunda Guerra Mundial (FARINON, 2015, p. 29).

Durante a Revolucdo Farroupilha, o desenvolvimento urbano de Porto Alegre, bem
como o processo de colonizagdo ficou comprometido, deixando a cidade numa posigéo de
estagnacdo que sé seria revertida com o fim dos sitios e, consequentemente, com o fim da
guerra. Neste meio tempo, a cidade de Rio Grande foi menos afetada, tendo em vista a
centralidade do evento ter sido na capital da provincia, o que ndo afetou seu crescimento,
tanto que ao final do embate ela se destacava como o principal centro econémico, por manter
sua atividade portuaria ativa com o charque em alta (LAZZAROTTI, 2013, p. 191).

As décadas gque seguiram a Revolucdo Farroupilha em Porto Alegre foram marcadas
pela reestruturacdo urbana, pela retomada das atividades portuérias e estaleiros, chegando a
década de 1870 a contar com pequenas industrias de metais, bebidas, madeira e couro,
conforme Farinon (2015, p. 32). E a partir da segunda metade desse século que se nota “um
consideravel avango nos recursos de comunicacdo, a evidenciar a navegacao a vapor que fazia
0 transporte de bens e passageiros com regularidade [...] da capital em direcdo a Pelotas,
Taquara e Sao Leopoldo” (FARINON, 2015, p. 34).

No que se refere a estrutura social de fins do século XIX, “o excesso de populagdo e a
falta de moradias adequadas levou parte das pessoas a habitarem pordes e edificacOes
destinadas a outros usos. Nesse momento ja era possivel identificar as diferencas sociais e
estabelecer parametros de vida entre pobres e ricos” (FARINON, 2015, p. 36). Segundo
Ferreira (apud BOHRER, 2017, p. 73), a vida cultural da cidade esta diretamente ligada aos
grupos de portugueses e acorianos, aos alemaes, italianos e africanos que compunham o
multiculturalismo da cidade.

Desde fins do século XVIII ja se faziam presentes as primeiras casas de espetaculos na
cidade, sendo que ao longo do século XIX surgiriam as sociedades musicais e dramaticas,
sendo seguidas de outros espagos e formagfes musicais como as bandas militares. Segundo
Bohrer (2017, p. 74), a presenca dos festejos populares como o carnaval e a utilizacdo cada
vez maior da musica, caracterizou um envolvimento cada vez maior dos diferentes grupos

étnicos, que compunham a sociedade porto-alegrense.
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Contribuindo para a compreensdo do ambiente musical no Rio Grande do Sul, segue o
trecho das observacOes deixadas pelo viajante e cientista francés Saint Hilaire, que esteve no

estado durante os anos de 1820 e 1821, onde o0 mesmo relata que

[...] sbbre os habitantes de Porto Alegre disse ja quanto se refere a cor da tez,
compleicdo e indole dos homens e das mulheres. Devo agora acrescentar que si ndo
ha aqui tanta vida social como nas cidades européias nao resta ddvida haver muito
mais que nas outras cidades do Brasil. Sdo Irequéntes as reunies nas residéncias
para saraus musicais, tocando algumas senhoras, com maestria, o bandolim e o
piano, instrumento éste em geral desconhecido no interior devido as dificuldades de
seu transporte (SAINT HILAIRE, 1939, p. 79).

A atuacdo das bandas musicais foi relatada no Jornal “O Povo” de quarta-feira, dia 25
de setembro de 1839, quando 0 mesmo descreveu que “na noite de 19 huma banda de Muzica,
acompanhada de imenso povo, percorreo as ruas da Capital ricamente adornadas de variadas
iluminagGes, e nos intervalos das bem executadas e melodiosas synfonias e marchas [...] (O
POVO, 1839, p. 1). Corroborando para a presenca das bandas em Porto Alegre, o jornal
“Correio da Liberdade” de setembro de 1831 trouxe que “também pelas ruas divagou uma
banda de musica seguida de imenso povo, que repetidas vezes levantava altos vivas a todos 0s
objetos hoje mais caros ao Brazil” (MOR; ALBUQUERQUE, 1831, p. 2).

A prética de serenatas é também retratada no jornal “O Labaro”, de 9 de outubro de
1881, apontando para elementos que estavam em jogo neste que € um dos ambientes onde o
Choro, ainda enquanto forma abrasileirada de tocar as diferentes dancas e ritmos europeus,
estava se servindo. Nessa perspectiva somam-se o repertério de valsas e polcas, bem como a
instrumentacdo da orquestra cléssica ou ainda tradicional com as mesmas caracteristicas do
género que viria a se solidificar como tal nas primeiras décadas do século seguinte, no Rio de
Janeiro.

Durante a segunda metade do século XIX, a serenata viveu seu momento de apogeu
em Porto Alegre, onde mesmo com o toque de recolher estabelecido para depois das dez horas
da noite, muitas vezes os violonistas, flautistas e cantores faziam das ruas seu palco,
executando diversos ritmos e géneros musicais em voga no periodo, como a valsa, a modinha
e lundus segundo SOUZA (2010, p. 60-61). As serenatas e serestas eram promovidas por
musicos profissionais e amadores, e se assemelhavam a prética realizada nos demais centros
do pais, servindo para a divulgacdo de muitos géneros e estilos musicais populares, que foram
a base para o repertério do Choro.

A direta ligacdo dessa pratica com o Choro € percebida pelos instrumentistas que

estavam envolvidos (profissionais e amadores), os instrumentos musicais que utilizavam
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(cordas e sopros), o repertério que executavam (polcas, valsas, modinhas, lundus, entre
outros), e espacos de pratica. O Choro teve como palco as serenatas e as serestas, assim como
os bares e cafés, e as rodas que promoviam a circularidade dos musicos em diferentes regies
do pais (SOUZA, 2010, p. 63).

A prética dos saraus geralmente realizada em ambiente familiar das elites, com carater
de reunido social que diferia das serenatas realizadas nas ruas ligadas as camadas mais
populares, sao mencionadas no jornal “O Rio-Grandense” do ano de 1850, quando da vinda
de deputados a provincia. Segundo consta, foram “[...] recebidos com um esplendido sarau em
signal de agradecimento, pelo assignalado servico que prestardo a favor dos direitos e
legitimos interesses dessa cidade [...]” (O RIO-GRANDENSE, 1850, p. 2). Monteiro (2006,
p. 516), traz a lembranca registrada por Aquiles Porto Alegre, referenciando a capital rio-
grandense do século XIX, e a presenca dos saraus quando escreve que “[...] com suas festas
de rua — procissoes, festas religiosas, entretudo, carnaval, serestas — e saraus, bailes e tercos
domésticos”, sofria grandes transformacGes no caminhar para o fim do século.

Todo esse processo sociocultural e sonoro relativo a sintese de elementos dos
diferentes ambientes, agentes e repertdrios musicais da cidade de Porto Alegre, sera
evidenciado e representado por um violonista, professor e compositor que abriu 0 caminho
para 0 Choro no Rio Grande do Sul. 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 violdo, o cavaquinho, o

bandolim e as cantorias”. O autor sintetiza através de sua atuacéo e obra musical que

[...] ndo havia grande distingdo entre o repertorio das ruas e da sala de visita. Além
de modinhas e lundus, tocavam-se também polcas, tangos, chotes, enfim, o
repertorio 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).

Octavio Dutra vai se tornar o primeiro grande expoente e representante da musica rio-
grandense para o restante do pais nas primeiras décadas do seculo XX, e isso vai se efetivar
por meio de sua producdo (composicOes e gravacdes), e atuacdo no cenario musical porto-
alegrense. Além de professor (inclusive de Radamés Gnattali), foi instrumentista, compositor
e lider do grupo o “Terror dos Facdes”, que se se dedicou, entre outros géneros, ao Choro.

Ja Pelotas esta localizada no extremo sul do estado do Rio Grande do Sul e,
juntamente com Rio Grande e Porto Alegre, serve de referéncia para o entendimento da
histéria da cultura musical no Rio Grande do Sul. Fundamentalmente ligada aos fatores



42

politicos e econdmicos, sua fundacdo foi consequéncia da prosperidade da atividade de
producdo do charque, que ja em 1812 rendia grandes riquezas para as maos das elites de
estancieiros que residiam em Rio Grande ou nas charqueadas préximas ao Canal de S&o
Gongalo, e do Arroio Pelotas (SOARES, 2004, [s.p.]).

Pelotas € considerada uma cidade de capela (originada a partir de sesmarias por
iniciativa particular), e que segundo Yunes (SOARES, 2004, [s.p.]), explica juntamente com
as cidades de defesa, cidades de colonizacdo e as cidades de redugdes, as quatro raz0es para a

fundacdo das cidades do Rio Grande do Sul do século XIX. E importante salientar que

[...] o territorio onde se constituiu 0 municipio de Pelotas estava administrativamente
subordinado ao municipio de Rio Grande, 0 que obrigava aos estancieros - “os
homens mais ricos da regidao”(Cunha, 1928) - a manter a sede de seus negécios nesta
cidade, distante de suas unidades de producéo de charque (SOARES, 2004, [s.p]).

O processo de ocupacdo de Pelotas se deu a partir de 1750, porém sua povoacgao
ocorreria de forma mais intensa ap6s o ano de 1763, garantindo-lhe assim, a condicdo de
Freguesia de S&o Francisco de Paula em 1812, quando se desligou de Rio Grande (MULLER;
HALLAL, 2004, p. 2). Em 1832 atingiu a condicdo de Vila e, concomitantemente, com Rio
Grande em 1835 o status de cidade.

Nesse sentido, é importante salientar que

a producdo na charqueada em Pelotas sempre foi pautada em severas contradicdes.
Desenvolvida através da desumanidade do trabalho escravo, o charque proporcionou
a formacgdo de uma elite aristocratica riquissima e opulenta, desfrutando de todas as
benesses econdmicas que esta carne bovina proporcionava. A vida cultural da cidade
€ muito intensa, 0s contatos mantidos com a capital do pais e com a Europa,
conferiram a populacdo pelotense um destacado padrdo literario e artistico
(CONCEICAO, 2009, p. 8).

Essa elite proporcionou destaque a cidade de Pelotas no ambito social e cultural, pelo
estilo de vida que buscavam cultivar, impulsionando atividades artisticas como o teatro e a
masica. Segundo Loner “era uma sociedade em que havia a valorizacdo de um 4cio que
permitisse aos cidaddos usufruirem os entretenimentos e bens culturais disponiveis” (apud
MULLER; HALLAL, 2004, p. 3).

Em Loner (2002, p. 2-3), encontram-se informacdes de que os saraus e reunides
familiares com um nUmero reduzido de pessoas tinham um papel fundamental no &mbito do
lazer das elites, transcendendo até mesmo os propdsitos artisticos das apresentacdes musicais,

teatrais e poéticas. No Carnaval varias familias promoviam bailes em suas casas, recebendo
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grupos que faziam passeios de casa em casa, diferentemente de outras classes e setores que
conviveriam em entidades recreativas surgidas a partir das decadas de 1870 e 1880.

No que se refere as atividades culturais das diferentes etnias e classes sociais que
compunham a cidade de Pelotas, pode-se dizer que elas eram bastante restritas aos seus pares,
inclusive como forma de distingdo social. E para aqueles que de uma forma ou de outra ndo
participavam desses grupos, haviam outras opcoes de diversdo como festas publicas abertas,
com a presenca de bandas de musica (LONER, 2002, p. 4).

Nesse momento “a musica fazia parte de todos 0s habitantes da cidade e era exercida
de vérias formas, seja ao pé da fogueira e nas cantigas das senzalas seja nos saraus da época
nos quais nunca faltavam as indefectiveis apresenta¢des ao piano” (LONER, 2002, p. 12). A
autora ainda destaca a presenca em nimero regular de associagdes musicais em meados da
segunda metade do seculo, bem como bandas de musica que segundo ela poderiam ser
chamadas de “Filarmonica”. Essas formacgOes se apresentavam gratuitamente ou por

encomenda

[...] em retretas aos domingos nas pragas, ou em passeatas pelas ruas, além de atuar
em saldes e bailes, festividades como quermesses e desfiles, ou solenidades como
missas e funerais. Boa parte delas era constituida de artistas e operarios, que entre
outras atividades, também eram musicos (LONER, 2002, p. 12).

Assim como ocorreu em Porto Alegre surgiram em Pelotas orquestras, clubes
musicais, estudantinas, bandas e, posteriormente, no século XX instituicdes voltadas ao
ensino e formacdo ligadas as artes destacando-se entre elas “as sociedades musicais Club
Beethoven, Euterpe e Filarmdnica Pelotense, a Orquestra de Ocarinistas Pelotenses e as
bandas Lira Pelotense, Unido, Santa Cecilia, Carlos Gomes, Satelina, Apolo”
(BITTENCOURT, 1999, p. 98). Segundo Nogueira; Souza (2007, p. 336) surgiram também a
Banda Sociedade Musical Unido Democrata (1896), o Clube Brilhantes e o Clube
Diamantino.

A prética da serenata, bem como a presenca das atividades de composicdo e venda de
partituras sdo retratadas nos periddicos da cidade, conforme podemos verificar no Jornal O
Constitucional: Folha Politica e Noticiosa de domingo, dia 07 de maio de 1871, que marca a
pratica da serenata quando se refere a chegada do Sr. Joao Simdes Lopes a cidade dizendo “O
Sr. coronel Jodo Simdes Lopes, foi hontem obsequiado pelos seus numerosos amigos com
uma serenata em regosijo a seu regresso a esta cidade e a sua homeagdo de 1° vice-presidente
da provincia” (O CONSTITUCIONAL, 1871, p. 1). Logo, a comercializacdo de mudsica



44

aparece anunciada em forma de cancgéo para piano e canto, no Jornal do Commercio do dia 26
de julho de 1870, quando este anuncia que “Piano e Canto — O Anjo da Saudade — cancdo
dedicada aos Martyres da Patria, poesia do Sr. José Pinto Ribeiro de Sampaio, musica do Sr.
José de Almeida Cabral. Vende-se nesta typographia” (JORNAL DO COMMERCIO, 1870,
p. 4).

A partir da segunda metade do século XIX, ocorreu em Pelotas a entrada de uma
grande quantidade de colonos europeus (alemaes, italianos, franceses e ingleses), a fim de
trabalhar com agricultura e produtos alimenticios, haja vista uma preocupacao local de que a
atividade charqueadora sufocasse a producao de outros alimentos, a ponto de provocar uma
escassez. No entanto, os colonos que vieram a Pelotas se direcionariam, em sua grande
maioria, para atuarem como fotdgrafos, pintores, e professores de musica, compondo 0 novo
cenario da cidade, por volta das décadas de 1860 e 1870, que marcaria, inclusive, um processo
de embranquecimento (DOCUMENTARIO “OLHARES SOBRE PELOTAS - A
SOCIEDADE DO CHARQUE”, 2018).

A condicdo econdmica privilegiada da elite pelotense proporcionava a busca por
padrdes europeus de sociabilidade e cultura, além do incentivo a eventos culturais com a
contratacdo de artistas estrangeiros que permaneciam nas cidades gaichas por longos tempos
em turnés atuando como professores, compositores e concertistas solo. Esses artistas
promoviam juntamente com os artistas locais a circularidade cultural através de suas
exibicdes (concertos e saraus) e atividades docentes, numa sintese de elementos das mais
diferentes origens e classes sociais.

Segundo Conceigdo (2009, p. 9), essa condicdo privilegiada se alteraria de maneira
significativa a partir da década de 1890 com o fim da escraviddo, a diminui¢do da producéo
do charque, o fechamento de algumas industrias do segmento e, mais adiante com a ecloséo
da Primeira Guerra Mundial que afetaria a producdo e o comércio de carnes. E de consenso

que

[...] com a diversificacdo industrial surgida no periodo, surge uma consequente
modificagdo espacial propiciando o aparecimento de um comércio forte e variado,
fornecendo géneros para toda a regido, surge também um setor de prestacdo de
servicos, que se tornaria mais tarde uma especializagdo funcional da cidade
(CONCEICAO, 2009, p. 9).

A presenca da musica através de serenatas, saraus, concertos, as bandas (filarménicas)
e a circularidade cultural que ocorre com a entrada e saida de instrumentistas, compositores e

professores de musica de outros estados e paises por meio dos portos fizeram notar a



45

incorporacdo de padrdes de pratica musical que estavam sendo praticados no Rio de Janeiro
no momento que o Choro tem seu surgimento. Somam-se a isso fatores como as préaticas
musicais em coretos, pragas e ruas e a diversidade e confluéncia étnica que em fins do século
XIX marca o estado do Rio Grande do Sul impulsionado pelo fim da escraviddo e
intensificacdo das relagdes sociais interétnicas.

A passagem de concertistas pela cidade de Pelotas ¢ marcada no periddico “A
Federacdo”, do dia 26 de margo de 1884, quando o mesmo escreve que, em 23 de corrente
més, “achava-se ali de passagem o tenor Angelo Macchiavelli, que pretendia dar alguns
concertos” (A FEDERACAO, 1884, p. 1), bem como “os concertistas Marieta Siebs e
Cernicchiaro continuavam a receber o mais favoravel acolhimento” (A FEDERACAO, 1884,
p. 1). Além disso, em Porto Alegre o mesmo periddico do dia 05 de abril de 1884 aponta que:
“no S. Pedro houve ontem o primeiro concerto organizado pelo notavel violoncellista
portuguez Frederico do Nascimento”, além de que “O Sr. Domingos Moreira prestou-se a
abrilhantar o concerto, executando no copophone uma dificil e bonita polka, de sua
composi¢io” (A FEDERACAO, 1884, p. 2).

Apoiada pelas charqueadas, posteriormente curtumes, fabricas de sabdo e também
velas, Pelotas se destacou econémica e culturalmente durante o século XIX, principalmente
até a década de 1890 (MULLER; HALLAL, 2004, p. 3). No findar do século XIX, a cidade
era palco para um ambiente artistico-cultural efervescente no que se refere a musica, o teatro e

a literatura.

1.4 Fins do século XIX e inicio do século XX: o Choro chega ao Rio Grande do Sul

Pode-se dizer que o Choro foi se desenvolvendo desde as primeiras décadas do seu
aparecimento paralelamente no Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Recife e no Rio Grande do Sul,
devido ao compartilhamento de ideias, sonoridade, ritmos e géneros musicais entre esses
locais. Aproximando-se do século XX, verifica-se que os cafés, bares e livrarias, bem como as
ruas, salas de concerto e recitais, representariam importantes espacgos de socializacdo e préatica
para 0 género se fixar e propagar no Rio Grande do Sul. Esses locais receberam uma grande
diversidade de géneros, ritmos e estilos musicais, onde os diferentes artistas (instrumentistas e
compositores amadores e profissionais), comporiam este cenario cada vez mais urbanizado de
fins do século XIX e inicio do seculo XX.

A partir da Primeira Republica, a musica cultivada nas ruas foi fortemente atingida

pela pratica do violdo, e associada as serenatas, que passou a ser repreendida pelas
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autoridades policiais. Além disso, 0s seresteiros passaram a ser considerados “vandalos e
capadocios”, tendo no violdo um simbolo de desordem e vadiagem, em um cenario que
perdurou até que a masica popular, juntamente com a cultura popular, fosse vista com olhos
mais valorativos, a partir da consolidagdo do regime republicano no ambito nacional
(NOGUEIRA; SOUZA. 2007, p. 349-350).

Para Souza (2010, p. 59), Porto Alegre entre o final do Império e o inicio da Republica
apresentou uma cultura musical baseada nas retretas em pracas, festividades profanas e sacras,
serenatas e cantoria nas ruas. A sociedade local frequentava os espacos fechados como
teatros, e promovia bailes e saraus familiares envolvendo-se “na organiza¢ao de sociedades
recreativas e associagdes musicais” (SOUZA, 2010, p. 59).

Neste sentido, o final do século XIX e inicio do século XX, ficou marcado pela paz e
por um momento onde além de intenso desenvolvimento urbano houve também notorias
alteracdes na fisionomia da cidade. Foi a antiga Rua da Praia, hoje Rua dos Andradas, o ponto
de encontro de artistas, intelectuais, politicos e estudantes que se reuniam em cafés, bares e
livrarias, muitos deles palco para diferentes géneros musicais, entre eles o Choro.

Segundo a “Enciclopédia dos Municipios Brasileiros”, a cidade contava nesse
momento com cerca de 116 tavernas, 38 botequins e 10 quiosques, além de bares e
restaurantes, onde ocorriam inimeros espetaculos e apresentacbes musicais. Bandas de
musica se apresentavam nas ruas e, diferentes musicos e grupos circulavam pelos cafés
(Ameérica — Roma — Colombo), botequins, pracas (da Harmonia, Alfandega e a da Matriz, a
mais importante), e quermesses que eram sempre regadas de masica e configuravam espacos
multiétnicos de socializag&o.

Segundo Corte Real (1980, p. XX), surgiram em Pelotas e Porto Alegre de fins do
século XIX e inicio do século XX, instituicdes musicais que endossaram 0 processo de
profissionalizagdo musical, que marcaria um novo momento para a classe de artistas. Entre
essas instituicbes estdo a Sociedade Filarménica Porto-alegrense (1878), a Associacao
Musical Carlos Gomes (1882), o Instituto Musical Porto-alegrense (1896), que posteriormente
se tornaria Clube Haydn e a Sociedade Musical Porto-alegrense (1900), entre outros.

Nesse tempo, alguns personagens tiveram destaque, como a pianista e compositora
Lydia Knorr Sayao Lobato, que compunha e deixara em fins da década de 1880 valsas, polcas
e mazurcas em forma de album de partituras. Nas palavras de Faria, a compositora
“contemporanea da carioca Chiquinha Gonzaga, poderia disputar com ela, o posto de salvo

engano, primeira compositora brasileira conhecida” (FARIA, 2020).
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Geraldo Magalhdes, natural de Sdo Gabriel, nasceu no ano de 1878 e também compds
a cena musical rio-grandense e carioca de fins do século XIX e inicio do século XX,
formando a dupla “Os Geraldos”, com Margarita num primeiro momento e depois com Nina
Teixeira, porto-alegrense nascida por volta de 1880, segundo Arthur de Faria (2020c). Sua
permanéncia no Rio Grande do Sul se deu até a entrada do século XX, quando se transferiu
para 0 Rio de Janeiro, tendo construido sua carreira cantando e dancando maxixes, lundus
entre outros géneros em serestas, bares, cafés, confeitarias e outros locais de sociabilidade
carioca.

Tanto solo como em dupla, deixaram inimeras gravacdes em discos que datam das
duas primeiras decadas do século XX, e que entre 0s géneros gravados estdo maxixes,
cang0es, fados, romanzas e Choros, como o Corta-Jaca, de Chiquinha Gonzaga. A quantidade
de gravacdes ultrapassa a quantia de noventa obras, que podem ser encontradas em formato
digital no Instituto Moreira Salles.

Outra contribuicdo que os Gerados trazem para a presente pesquisa e analise, se da
pelo fato de terem realizado diversas apresentacdes na cidade de Porto Alegre, durante
passagens pela cidade até mesmo com destino a Sdo Gabriel. Essas apresentagdes ocorreram
por terem vivido e atuado no Rio de Janeiro, e também excursionado pelo México e Europa,
trazendo consigo elementos e influéncias que foram transmitidas em suas andangas pelo
estado.

Nessa enseada esta a figura do palhaco, poeta, cantor, compositor e violonista Eduardo
das Neves que mesmo tendo nascido e morado no Rio de Janeiro excursionou pelo Rio
Grande do Sul no ano de 1915. Frequentador das rodas de Choro do Rio de Janeiro trouxe na
bagagem toda essa sonoridade jocosa, dancante e sincopada através de seus lundus, marchas,
entre outras obras que contribuiram para a circularidade sonora desses elementos musicais em
voga no periodo.

Cabe destacar também a atuacdo de Carlos Bernardino de Barros como professor de
flauta, clarinete, piano, violdo e canto, bem como Domingos de Campo Moreira Porto
conhecido como “Mingotdo”. Ambos atuavam como professores de musica e somaram 0
oficio de compositor, sendo que Barros foi o primeiro musico a publicar partituras impressas
na década de 1850 ¢ “Mingotao”, além de ter atuado como regente e animador de festas
populares, suas composicdes (partituras) carnavalescas, valsas e tangos, com forte presenca de
elementos sonoros da musica negra, estiveram presentes nos serdes familiares (FARIA,
2020).
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Segundo Vedana (1987, p. 13), ja em 1883, a cidade contava com trés grandes grupos
musicais que figuravam no cenario (Negros - Minas - Os Benguelas e os Baianos), e logo em
1888 C. Villela marcava uma de suas composi¢es como Polka-Choro, o que d& ideia do grau
de desenvolvimento que a cidade atingiu naquele momento, voltado inclusive para a pratica
choristica. Soma-se a esses grupos o rancho “O Mogambique”, dirigido pelo musico Feliciano
Vieira, discipulo do maestro, compositor, regente e instrumentista Joaquim José de
Mendanha, nascido em 1801, e falecido em 1885.

Esse, por sua vez, desde os anos de 1855, organizara concertos e retretas, bem como
grupos pequenos que davam conta da animagédo de bailes ao som de flauta, viol&o, violino e,
posteriormente, o acordeom, segundo nos conta Constantino (2011, p. 14). Sua atuagéo lhe
rendeu destaque como “[...] um importante agente cultural nessa sociedade, organizando a
formag¢do de um nucleo musical, na segunda metade do século XIX” (MARQUES, 2017,
p. 133).

Souza (2010, p. 70), alerta para a importancia das Revistas Musicais em Porto Alegre
que, através do teatro popular musicado, serviram para a divulgacdo da producdo da musica
popular em fins do século XIX e inicio do século XX. Apesar de criticada, “funcionaria
também como um novo espago de atuacdo profissional para maestros, compositores, atores-
cantores e instrumentistas dentro do campo musical da cidade” (SOUZA, 2010, p. 70).

Em resumo, “a cidade, que se modernizava ao final do século XIX, produzia uma
polifonia de sons e ruidos. [...] Nesse sentido, Porto Alegre conjugou os sons dos pregdes, dos
musicos ambulantes, das retretas nas pracas e dos picadeiros dos circos” (SOUZA, 2010,
p. 70). Tratava-se de inimeros géneros e estilos musicais que marcaram o repertorio, o
cenario musical e a cultura musical de Porto Alegre de fins do século XIX e inicio do século
XX, com sonoridades regionais e cosmopolitas, onde os artistas locais tiveram que se adaptar
dentro desse contexto musical eclético e multifacetado (SOUZA, 2010, p. 104-105).

A presenca do Choro em Porto Alegre nesse periodo é assinalada por Moraes, quando

0 mesmo revela que

[...] semelhante ao que se deu em outras capitais, as serenatas foram desaparecendo
gradativamente em Porto Alegre, por ndo se enquadrarem mais ao perfil moderno do
centro da cidade. Além de auténtica manifestacdo popular, também teria sido
importante principalmente para os musicos em formacéo, 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 expansdo pela cidade
(MORAES apud SOUZA, 2010, p. 63).
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Nessa perspectiva, € importante notar que instrumentos musicais como flauta,
cavaquinho, violdo e bandolim, diretamente ligados a primeira formacdo instrumental do
Choro, estavam presentes tanto nas ruas quanto nos ambientes fechados dos recitais e saraus
familiares. Quanto ao repertorio, nao havia grande “distingdo entre o repertorio das ruas e da
sala de visita. Alem de modinhas e lundus, tocavam-se também polcas, tangos, chotes, enfim,
0 repertorio conhecido através dos cancioneiros, do teatro popular e das revistas musicais. O
que mudava era o estilo de tocar e a instrumentacao” (SOUZA, 2010, p. 67). Estilo de tocar e
instrumentacdo que se tornaram caracteristicas marcantes e fundantes do Choro.

J4, a cidade de Pelotas, vivia em fins do século XIX uma efervescéncia cultural, onde
as praticas musicais eram intensas e variadas, tanto nas vozes de cantores quanto nos pianos e
demais instrumentos que sonorizavam a cidade. Diferentes géneros e ritmos populares como
valsas, polcas e mazurcas compunham o repertério de operetas e serenatas, somando-se “a
modinha, 0 maxixe, o schottisch e a havaneira, engendrando o0s nascentes ritmos da musica
popular brasileira” (NOGUEIRA; SOUZA, 2007, p. 339).

Como dito, é nesse momento que a musica brasileira estava nascendo, e seus géneros
surgindo por meio dos grupos que estavam se dedicando a sua execu¢do, sendo que o violao
era ainda considerado instrumento de boémios e malandros. E fato que levaria algumas
décadas e a passagem do século para que ganhasse prestigio, tendo em vista que o
instrumento musical que gozava dessa posicdo era 0 piano, presente em grande parte dos lares
das familias de maiores posses (NOGUEIRA; SOUZA, 2007, p. 337-338).

Cabe salientar que as elites pelotenses, em grande parte formadas pelos charqueadores,
bancavam projetos e realizagbes de concertistas que estavam pela cidade, inclusive levando-
0S para suas casas, a fim de ministrarem aulas de piano, harpa e canto para suas filhas. Muitas
delas se destacariam local e internacionalmente, participando de eventos ao lado de
importantes nomes do cenario musical do periodo, como foi o caso de Alice Ramos
(descendente da familia Silveira Martins), e Maria Francisca da Costa Silva (neta do coronel
Anibal Antunes Maciel) (VARGAS, 2016, [s.p.]).

Conforme nos mostra Nogueira; Souza (2007, p. 341), foi importante para a
disseminacdo da masica no estado, a publicacdo de partituras, biografias de compositores,
assuntos ligados a didatica, noticias musicais, propagandas nas revistas e jornais musicais.
Muitas dessas partituras eram comercializadas pelas casas de musica, e foram editadas nas
cidades de Porto Alegre e Pelotas, sendo inimeras delas como fruto do trabalho de
compositores locais, ou em atividade na cidade.
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Se nas casas das elites aconteciam saraus e reunides familiares, para as classes menos
favorecidas organizaram-se entidades recreativas bailantes, que cumpriam inimeras funcdes
para seus integrantes. Essas entidades mantinham critérios étnicos para sua formacao, entre as
etnias francesa, italiana, portuguesa, alema e negra, sendo que “a musica fazia parte da vida
de todo habitante da cidade, e era exercitada de varias formas, seja ao pe da fogueira e nas
cantigas das senzalas, seja nos saraus da época, nos quais nunca faltavam as indefectiveis
apresentagdes ao piano” (LONER, 2002, p. 12). Alguns exemplos séo a Sociedade Italiana
Unione e Philantropia (1873), Sociedade Italiana Circolo Garibaldi (década de 80), a
Sociedade 20 de Setembro e o Corpo Musicalle Bellini (1892).

Nogueira; Souza (2007, p. 332), retoma a presenca marcante do piano como
instrumento caracteristico dos saraus na cidade, apontando também sua presenca como
reflexo da condicdo econdbmica que proporcionou a elite viajar para a Europa, importar
objetos e marcar sua distingdo na sociedade local. Miller e Hallal (2004, p. 12), em pesquisa
sobre a hospitalidade em Pelotas no século XIX e inicio do século XX, apontam para a
presenca do piano em salGes e em concertos de musica realizados nos hotéis da cidade, como
forma de entretenimento para garantir uma estadia mais prazerosa aos hospedes. O
instrumento se fazia presente em muitas casas, € por meio dele eram organizados concertos,
saraus e demais encontros em saldes e residéncias para o cultivo da musica e outras atividades
de interesse, ndo essencialmente musicais, mas politicos e comerciais.

E em fins do século XIX que se percebe a fundacdo de clubes musicais como a
Sociedade Musical Unido Democrata (1896), Clube Beethoven (1892) e Filarménica
Pelotense (1894). Nas duas primeiras décadas do século XX apareceram a Lira Pelotense, a
Lira Artistica e a Banda Musical Onze de Novembro. Mais tarde, na década de 1930,
comecariam a surgir grupos e orquestras de jazz a suplantar as anteriores conforme Loner;
Gill; Magalhées (2017, p. 30).

Somaram-se a eles, ja na primeira década do século XX, outras praticas musicais de
grupos compostos por mocas de classe média e alta, através das estudantinas, conforme
Nogueira; Souza (2007, p. 241). Na esteira da profissionalizacdo musical a que o Rio Grande
do Sul assistia, viria a ser construido o Conservatorio de Musica de Pelotas no ano de 1918.
Ele foi
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[...] fundado em 04 de junho de 1918 por Alcides Costa e Francisco Simdes, e
inaugurado em 18 de setembro do mesmo ano, em uma época em que Pelotas era a
segunda mais importante cidade do estado, e ja possuia uma sélida tradigao cultural,
tendo sido no século X1X o maior p6lo cultural do Rio Grande do Sul, a ponto de ser
chamada de “a Atenas gaticha”. O Conservatério foi criado na esteira do projeto
civilizador e progressista republicano cujos ideais visavam uma equiparacédo cultural
do Brasil aos paises mais avancados da Europa. Na época de sua fundagdo a cidade
experimentava um grande surto de desenvolvimento, a ultima floragdo do ciclo do
charque (PELOTAS, s/d).

Enquanto isso, na cidade do Rio de Janeiro surge a primeira geracdo de chordes,
datando dos ultimos vinte anos do Império no Brasil, por meio de Joaquim Ant6nio da Silva
Callado, Viriato Figueira da Silva, Virgilio Pinto da Silveira e Luizinho. A partir da
Republica, ja se faria presente no cenario carioca a segunda geracdo que trouxe consigo
nomes como Anacleto de Medeiros, que foi instrumentista, compositor e mestre da Banda do
Corpo de Bombeiros do Rio de Janeiro, tendo sido o grande personagem dessa geracao,
juntamente com Albertino Pimentel, Irineu de Almeida, Mario Alvares, Candinho Silva,
Louro, etc. conforme Vasconcelos (1984, p. 20-21).

Concomitantemente com o surgimento da primeira geracdo de chordes no Rio de
Janeiro nos dltimos vinte anos do Império, verifica-se no Rio Grande do Sul a presenca de
praticas musicais com caracteristicas similares as praticadas na capital do pais, paises
europeus e de divisa com o estado. Essas aproximagOes nos conduzem ao processo de

chegada e desenvolvimento do Choro ao estado considerando

[...] que se reproduziam nas cidades mais importantes do cenario urbano e social do
Rio Grande do Sul do século XIX — Rio Grande, Pelotas e Porto Alegre -, mesmo
que com certo atraso, os padrdes civilizatorios da Franca, Alemanha e Inglaterra,
assim como do Rio de Janeiro, Montevidéu e Buenos Aires. Naquelas cidades a vida
social refletia e repetia o que ocorria nestes locais (RAMOS, 2006, p. 426),

A cidade de Rio Grande contava, em fins do século XIX, com o maior parque
industrial do Rio Grande do Sul, e um comércio aquecido em decorréncia dos processos de
urbanizagcdo e industrializacdo, onde “incrementaram-se as atividades de lazer e cultura
oferecidas aos diferentes segmentos sociais. Aumentou-se 0 nimero de teatros, salas de
espetaculos, bares, bilhares, cabarets, bibliotecas, escolas, clubes, sociedades dramaticas,
sociedades musicais, jornais, etc” (BITTENCOURT, 1999, p. 34 e 62), destaca que a partir de
1848, a chegada da iluminacdo publica atingiu com mais forca as ruas da cidade, seguindo
com melhorias do servico ao longo do tempo, refletindo numa maior intensificacdo e
seguranca da vida social noturna em bares, cafés, cinemas e teatros. Em fins do século XIX,

esse recurso teve importante interferéncia no lazer e divertimento dos individuos, impactando
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diretamente na vida noturna da cidade de Porto Alegre, pois passava a multiddo a seguranca
de estar em casa (CONSTANTINO, 2011, p. 22).

Motivada pela posi¢do privilegiada de contato com as demais regides do pais e com o
exterior a cidade de Rio Grande, foi polo de atracdo populacional e cultural. Tdo marcante foi

sua posicdo nesse tempo que

[...] terminada a temporada em Rio Grande, as companhias subiam a Laguna dos
Patos para apresentarem-se em Pelotas e Porto Alegre e penetrar pelo rio Jacui,
atingindo Rio Pardo, ou demandavam o sul do Estado através do canal Sdo Gongalo
e Lagoa Mirim, alcancando Jaguardo, na fronteira com o Uruguai (BITTENCOURT,
1999,

p. 119).

Contribuindo e ampliando a compreensdo das praticas musicais no estado para além
das cidades mencionadas, cabe revelar que os imigrantes e, com certo protagonismo 0s
alemdes e italianos, estiveram a frente das praticas musicais em municipios como Cruz Alta,
Séo Leopoldo, Rio Pardo, Bagé, Alegrete e Taquari, sendo esses locais, 0s mais populosos em
meados da década de 1870. E, tomando por referéncia as localidades proximas a fronteira
com a Argentina e o Uruguai, haviam praticas musicais onde o pluralismo cultural era
predominante.

Segundo Thiesen (2009, p. 106), nessas regibes, as praticas musicais de bailes ou
carreiras eram baseadas em instrumentos de cordas friccionadas e dedilhadas, bem como a
formacdo de pequenas orquestras de campanha, tendo como base violdes, gaita ou cordiona,
viola, violino e rabeca. Na contraméo dessa tendéncia, 0s pianos eram pouco comuns, pois
nesse meio rural se utilizavam instrumentos musicais mais portateis como acordedo, a rabeca,
0 pandeiro e o violdo, conforme relatos dos viajantes que por essas localidades transitavam.

Aproveitando o ensejo, em fins do século XIX, o acordedo ja é praticado por homens e
mulheres em todo o estado, vinculado aos espacos familiares e de pequenos grupos de pessoas
reunidas, muitas vezes, para pequenas festas ou até mesmo bailes (THIESEN, 20009,

p. 115-116). Avancando para a década de 1960, verificar-se-a que o acordeom sera

retomado em nivel urbano em muitas cidades do Brasil, com um repertério
distanciado da mdasica rural (versdes de musica classica, sucessos do radio com
tematica urbana, choro, bossa-nova e jazz), mas pouco tempo depois, ao redor dos
anos 70, volta a ser utilizado quase que exclusivamente na mdsica de origem rural e
permanece presente nos conjuntos de choro comumente chamados de regionais
(THIESEN, 2009, p. 116).
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Com base na citacdo acima e analisando as diferentes formacgdes instrumentais dos
grupos regionais que atuaram nas radios do Rio Grande do Sul, principalmente Difusora,
Galcha e Farroupilha, durante a chamada “Era do Radio”, verificou-se que a presenca do
acordeom s é percebida na decada de 1950. Dentre as diferentes formaces ligadas ao Jazz,
como bandas ou orquestras e outros conjuntos melodicos, bem como 0s ja mencionados
grupos regionais, é nesse periodo que o instrumento figura nas formagfes instrumentais da
capital rio-grandense.

O acordeom € um instrumento identificado com a mdsica tradicionalista e
fandangueira gadcha, por isso muitas vezes associado ao Choro, devido ao regionalismo que
geograficamente o insere, mas nele, como ja mencionado, sua inser¢do acontece na segunda
metade do século XX, principalmente em termos de presenca fixa do instrumento em grupos e
registros fonograficos. Uma das primeiras referéncias encontradas foi no Regional do
Braguinha da Rédio Itai, com o acordeonista Manfredo Fest (VEDANA, 1987, p. 158).

Cabe salientar que o bandonedn também j& figurava entre as formagdes musicais
através do tango, género musical e danca presente no repertério da noite porto-alegrense,
motivado pela proximidade do estado com a Argentina, e o fluxo de mdsicos entre esses dois
paises. Outros nomes de acordeonistas podem ser citados como Osvaldo Carreiro, Nicolau
Klein, Paulinho Reickziegel e Lindomar (VEDANA, 1987, p. 158).

Porém, os musicos de Choro eram formados nas reparticdes publicas e por pequenos
burocratas, na grande maioria amadores na pratica musical, sendo que, a partir da década de
1890, quem forneceu muitos musicos para o0 Choro foram as bandas militares, que
protagonizaram também as primeiras gravacfes mecénicas no Brasil, muito por conta da
poténcia sonora que facilitava a gravacdo. Em Porto Alegre, alguns locais ficaram

identificados com a musica popular, os seresteiros e boémios sendo que

A Cidade Baixa e a llhota, em particular, eram conhecidas no inicio do século XX
como O Reduto dos Seresteiros — e é curioso constatar que, 100 anos depois, a
mesma zona retomaria a predilecdo da juventude boémia da cidade. O que os
boémios e seresteiros de entdo tocavam € um tema e tanto. A se confiar nas centenas
de discos gravados na capital na década de 1910 (pela Casa A Electrica e pela Casa
Hartlieb), o pessoal ia de polca, choro, valsas e modinhas. Sambas, maxixes ou
batucadas eram rarissimos (mas h& que se fazer a ressalva de que ninguém dessa
cena periférica e negra foi chamado pra essas gravagdes) (FARIA, 2012).

Tinhordo (2013, p. 126), lembra que o Choro esteve presente no Carnaval até,
basicamente, 0 momento em que esse ainda era possivel de ser frequentado pelas “pessoas de

familia”, como destaca o autor. Até a diversificacdo dos meios de diversdo ocorrer, 0 Choro
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estaria em alta entre a populacdo, compreendendo as fases da Revista, dos Discos e a Era do
Radio perdendo espa¢o, com o surgimento da Bossa Nova, 0 Rock e o advento da televiséo.

Mas isso € assunto para 0s proximos capitulos.
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2 O CHORO NA PRIMEIRA METADE DO SECULO XX: A FIXACAO NA CAPITAL
E O INICIO DO PROCESSO DE EXPANSAO

Oriundo do RJ, firma-se 0 Choro como género no Rio Grande,
depois de aparecer em varias gravagdes em partituras, ligado
a outros ritmos como “Tango-choro” ou “Polka-choro”

Henrique Mann

As primeiras décadas do século XX trouxeram inumeras transformacdes na sociedade
brasileira e rio-grandense, no que se refere aos aspectos politico, econémico, social e cultural,
refletindo diretamente no Choro. Em uma visdo mais ampla, o século XX foi o periodo das
transformacfes onde inventos passaram a integrar a vida das pessoas, mudando habitos e
conceitos, e o Choro se aproveitou desse momento para consolidar-se enquanto género,
ganhando com a Era do Réadio, o grande publico.

Nas primeiras décadas do século XX, Diniz (2008, p. 83), reforca que as inovagoes
tecnoldgicas atrelaram a musica popular as demandas do mercado fonogréfico, onde a
espontaneidade e 0 amadorismo nas producdes discograficas e exibicdes radiofénicas foram
sendo substituidos pelo profissionalismo. Colaborando para este cenario, soma-se a ideia de
que “nas primeiras décadas do século XX, com o crescimento urbano gerando uma maior
demanda por lazer, as bandas de musica e o teatro de revista assumiram esse papel, levando
para os palcos privilegiados as novas composi¢des populares” (DINIZ, 2008, p. 83), funcdo
antes exercida principalmente, por grupos de Choro.

Porto Alegre, nas primeiras decadas do seculo XX, caracterizava-se pelo seu carater
urbano e industrializado, onde a musica encontrou diferentes espacos de sociabilizacdo para
se difundir. Espacos de lazer e sociabilidade que refletiam o progresso e a modernidade da
cidade, “assim como a reforma urbana, os bondes, o telefone e a luz elétrica” (LUCKOW,
2011, p. 225), como importantes elementos para a fixagdo do Choro na capital.

Contribuindo para a elucidacdo do cenario musical porto-alegrense, das ultimas
décadas do século XIX e primeiras décadas do século XX, os cronistas Aquiles Porto-Alegre
e Athos Damasceno Ferreira, apontam para uma atividade musical intensa protagonizada por
conjuntos e masicos, que atuavam tanto em locais abertos quanto fechados. Nas ultimas duas
décadas do século XIX, Aquiles Porto-Alegre observa que as ruas eram atravessadas por
musicos ambulantes e ndo simplesmente tocadores de berimbaus, e logo nas primeiras

décadas do século XX nos cinemas, cafés, bares, teatro de revista, casas de musica e lojas de
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gramofone, podiam se ouvir conjuntos de musica, bandas, orquestras e instrumentistas
tocando, pois na cidade nao se fazia nada sem musica (apud SANTOS, 2011, p. 389).

Tinhordo acentua a importancia do teatro de revista, o disco, e posteriormente o Radio,
quando diz que “[...] compreende-se que 0s conjuntos de Choro tenham tido sua época de
esplendor enquanto a atracdo das revistas de teatro, em primeiro lugar, e do radio e dos discos,
depois n&o veio diversificar os meios de diverséo da gente da classe média” (2013, p. 126). A
palavra Choro passaria, nos dois primeiros decénios do século XX, de designacdo de conjunto
musical e festas, onde esses atuavam, para um género consolidado, quando Pixinguinha ja era
mencionado como referéncia maxima do género (DINIZ, 2008, p. 29).

E importante salientar que, especialmente a partir da década de 1920, ocorre um
distanciamento ainda maior do diletantismo e amadorismo por parte dos instrumentistas
porto-alegrenses, que buscavam uma insercdo mais efetiva ao mercado de trabalho, criando
“associacdes profissionais para negociar com os empregadores da categoria, definir as
condicBes de concorréncia com os ndo-socios, etc” (SIMOES, 2016, p. 14). Muitos
profissionais da masica precisariam diversificar habilidades para poder sobreviver da arte
neste momento, pois a musica como produto ainda ndo se configurava como um negocio
rentdvel, o que viria a acontecer de maneira mais clara com o advento do Ré&dio e da
Televisdo nas décadas de 1930 e 1950.

Os profissionais da musica atuariam como instrumentistas em bandas ou orquestras de
salas de cinema ou teatros, companhias de operetas, compositores, professores em escolas ou
particulares, ou até mesmo editando e vendendo partituras e instrumentos musicais, conforme
nos alerta (SIMOES, 2016, p. 15). Em Porto Alegre, Octavio Dutra é um 6timo exemplo, pois
atuou como instrumentista, professor, arranjador e compositor nos diferentes ambientes,
géneros e estilos musicais.

No século XX,

[...] o reinado dos amadores do periodo anterior comegou a ruir (um dos fatores que
contribuiu para isso foi o surgimento da gravacdo). A profissionalizacdo dos
musicos se tornou comum, e o critico musical norte-americano Edward Rothstein
resumiu 0 NOvo panorama em seu pais: “A musica se tornou, dizendo de maneira
simples, um negbcio”. No Brasil o mesmo aconteceu, em especial gracas ao grande
alcance das radios e, depois, dos programas musicais das televisdes (SIMOES, 2016,
p. 23-24).

Esse processo esteve diretamente ligado a profissionalizacdo da atuacdo do mdusico de
Choro, e com isso uma mudanca de paradigma dentro do género, tendo em vista o fato de ter
atuado como amador e devoto a pratica ndo remunerada nas primeiras décadas de surgimento

do género. Logo, o advento da gravacdo mecanica, nas primeiras décadas do seculo XX,
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somou-se ao ja existente mercado da impressdo de partituras, como possibilidade de
remuneracao para esses musicos que circulavam por diferentes géneros e ambientes musicais.

Logo, “a gravagdo de musicas para venda em discos permitiu a profissionalizacao de
numerosos musicos de Choro, até entdo dedicados a seus instrumentos pelo prazer de tocar
ou, quando muito, recompensados ao tocarem em bailes ou festinhas de aniversario em casas
de familia” (PETERS, 2006, p. 144). Nas primeiras décadas do século XX, muitos musicos de
grupos originalmente de Choro, como os Tigres e Os Batutas, estavam ligados a tradi¢do do
Carnaval, os desfiles e blocos carnavalescos, “pela caracteristica dos instrumentos musicais
usados nos desfiles, como flauta, cavaquinho e violéo [...] ” (SOUZA, 2010, p. 76).

Segundo Bittencourt (1999, p. 101), além do comércio de partituras e instrumentos
musicais terem dado importante contribuicdo para a profissionalizacdo musical nas cidades de
Pelotas, Rio Grande e Porto Alegre, foi 0 surgimento do gramofone e os discos que abriram o
acesso as obras e compositores que antes ndo era possivel. Logo ap6s, caberia ao radio
propagar a musica popular brasileira para todo o pais, tendo o Samba e o Choro se
beneficiado dessa inovacao.

Conforme nos mostra Cruz (1998, p. 59), as opcOes de livrarias, salas de leitura, bem
como, concertos, saraus e teatros aos moldes europeus, por mais que estivessem sendo cada
vez mais frequentes nessas trés cidades, eram acessiveis para uma parcela minima da
sociedade. Aos populares cabiam frequentar sociedades e clubes mais simples e salas de
leitura organizadas pelas agremiagdes operarias, em um estado onde o analfabetismo, em
1893, atingia 74% da populacéo.

Contando o segundo decénio do século XX, surgia na cidade de Rio Grande o
Conservatério de Musica de Rio Grande, motivado pelo idealismo instaurado pelos musicos
Guilherme Halfeld Fontainha e José Corsi, de criar conservatérios de musica pelo interior do
estado. O Conservatorio atuou como

[...] nacleo irradiador da cultura musical, regulando o ensino publico da musica,
incentivando o prazer da arte e formando profissionais que atuavam nos mais
variados ambientes: cine-teatros, radio-teatros, cinemas (ja que as peliculas nao
eram sonoras), cafés, saldes, residéncias, cabarets, igrejas, pracas, cemitérios, etc.
Muitos foram os compositores, regentes e professores que nele realizaram seus
estudos (BITTENCOURT, 1999. p. 99).

No que tange ao Conservatorio de Musica de Pelotas, esse teve sua fundacdo em 18 de
setembro do ano de 1918, sendo “a primeira entidade dedicada especificamente ao ensino da

musica em Pelotas, a terceira do género no Rio Grande do Sul (o Conservatério de Bagé foi
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fundado em 1904 e o Conservatorio de Porto Alegre em 1908), e a quinta no Brasil”, segundo
Nogueira (LONER; GILL; MAGALHAES, 2017. p. 95). Cabe salientar que sua criacio
também esteve alinhada ao projeto de “interioriza¢ao da cultura artistica”, proposto por José
Corsi e pelo professor Guilherme Fontainha, encontrando em Pelotas a situagdo econdmica e

a tradicéo cultural favoravel a execucgéo do projeto.

2.1 Octavio Dutra, a Casa A Eléctrica e o Terror dos Facoes

E nesse ambiente sociocultural do estado do Rio Grande do Sul que Octavio Dutra
aparece como o0 pioneiro do Choro, pela sua atuacdo como compositor, instrumentista e
professor no cenario musical porto-alegrense. Em torno dele surge o que podemos chamar de
primeira geracdo de chorfes do Rio Grande do Sul, tendo em vista sua influéncia nos campos
da interpretacdo, composicdo e fomento a pratica do género.

Porém, sua atuacao nao ficou restrita a esse género musical em especifico, sendo que

ao longo de sua vida musical, pautada no desejo e objetivo de viver de musica, circulou

[...] por toda Porto Alegre, desde as elites as classes menos favorecidas, dos blocos
de Carnaval ao Theatro Sdo Pedro, da boémia as gravadoras de discos. Era alguém
que colocava esses diferentes espacos em didlogo, levando informacédo de um lado a
outro, e também agrupando suas diferentes caracteristicas em sua prdpria obra —
explica Souza (LUCCHESE, 2016).

Segundo Arthur de Faria, “ele gravou muito em uma época em que pouca gente gravava.
Isso contribuiu para que, a0 menos no meio musical do choro, nunca fosse esquecido”
(LUCCHESE, 2016). Para o violonista, professor e pesquisador Méarcio de Souza, sua marca

local esta mais nas suas letras do que na sonoridade, pois

[...] andou muito conforme a modernidade brasileira da época. Nao estava sequer
pensando em regionalismo, que é uma preocupacdo que vai aparecer na musica a
partir dos anos 1940. Foi um masico que compds muito bem o choro carioca. J& as
teméticas das cancBes tinham uma relacdo mais proxima com Porto Alegre e seu
contexto (LUCCHESE, 2016).

Octavio Dutra nasceu em Porto Alegre, no dia 03 de dezembro de 1884, tendo como
seus pais o flautista Miguel Anténio Dutra Filho, que Ihe proporcionou as primeiras licbes de
musica, e Leopoldina Dutra. Durante sua vida acumulou as funcbes de maestro, professor,
seresteiro, arranjador de orquestra, bandolinista, violonista, teatr6logo e poeta, além de
desempenhar o papel de reclamista e compositor.
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Nessa Ultima, atuou com diferentes géneros musicais, passando pelo ambiente do
carnaval e, a partir dos anos de 1920, pela musica tradicionalista/nativista como compositor
de melodias e letras. No ambiente do Choro, deixou uma producgédo extensa e variada no que
se refere as partituras, bem como gravagdes realizadas nos primeiros momentos da histéria do
género no Rio Grande do Sul.

Estudou no Conservatdrio de masica de Porto Alegre e, mesmo tendo composicdes e
arranjos de pecas eruditas, ficou conhecido na masica popular através de suas composicoes e
gravacOes com o grupo Terror dos FacOes. Entre alunos, parceiros e amigos, muitos nomes o
cercam, ajudando-nos a compor o cenario musical porto-alegrense desse primeiro momento.

Entre eles estdo seu aluno e flautista Dante Santoro, Ney Orestes, além

[...] dos discipulos violonistas Mosquito, Gorgulho, Honério, Pedro Neves, Conetet,
seu cunhado Waltrudes Paes, Brasil Band&o, Gomercindo do Amaral, Vitor Abarno,
Gustavo Ribeiro e o legendario Levino da Conceigdo; os instrumentistas de
cavaquinho Arnaldo Dutra (seu irmdo), Eurico Ledo, Edmundo Vaz e Coimbra; 0s
bandolinistas Ostelino Pantoja, Amador Pinho, Antonio Del Bagno e Pery Cunha; os
flautistas Creso de Barros, Fernando Antunes Feij6. D Santo, Jodo Batista Lobato,
Luiz Amabile, Cazuza, Leopoldo Nery e Piratini; os pianistas Raul Moraes e
Augusto Vasseur; o pistonista Acioli; os violinistas Cravinho e José Specialiski; os
cantores Omar Fonseca, Pezzi, Benjamin Borges, Otavio de Jesus e Januario de
Souza, o Pito (VEDANA, 2000, p. 85).

Figura 1 — Octavio Dutra

Fonte: http://diariodamanhapelotas.com.br/site/wp-content/uploads/2016/06/octavio-dutra-violao.jpg.
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A importancia da atuacdo de Octavio Dutra como professor de musica na cidade pode
ser mensurada quando Arthur de Faria revela que, por meio de uma carta que foi enviada por
ele ao pai de Radamés Gnatalli apenas ele, Radamés Gnatalli ndo teria tido contato com
Octavio. Segundo Artur da Faria, isso se deveu ao fato de Octavio Dutra ter enviado tal carta
“xingando” o pai de Radamés, que também era musico, e que havia escrito uma partitura de
uma musica de Octavio Dutra que nédo estava “muito legal”. Logo, ele ndo havia gostado de
tal atitude, explicando o fato de Radamés ndo ter passado pelas orienta¢Ges de Octavio Dutra,
guando muitos durante os anos de 1910 a 1930, o fizeram.

Segundo sua sobrinha-neta Sonia Paes Porto (ESPIA SO, 2012), Octavio Dutra era um
professor muito exigente e sincero com seus alunos, a ponto de passar tempo extra com
aqueles que demonstravam facilidade e, do contrario, chamar os pais e dizer que o filho
realmente ndo dava para aquilo (referindo-se a pratica do instrumento), e que ndo iria
“roubar” seu dinheiro. Para muitos pesquisadores ele formou escola para o violdo popular no
Rio Grande do Sul, com destaque na formacdo de inimeros instrumentistas que ganharam
notoriedade no cenario musical estadual e nacional.

Enquanto compositor, tem sua primeira obra composta em 1900, sendo uma valsa com
titulo “N° 1”7, seguida pelas valsas “Sonambula”, “Valsa N° 2”, e a “Polka Sem Nome”.
Muitas delas foram levadas ao centro do pais com as entdo itinerantes Companhias de
Revista, onde eram tocadas em ambientes publicos e privados como saraus, teatros, serenatas
e cabarets, sustentando sua atuacdo de mediador cultural na sociedade porto-alegrense.

Essa caracteristica identificou muitos musicos desse tempo, em que o Choro estava se
consolidando por intermédio de instrumentistas e compositores, que se misturavam aos
diferentes ambientes e sonoridades em voga. Esses elementos socioculturais e sonoros
culminariam no surgimento do Choro enquanto forma e estruturas fixas e, em Octavio Dutra e
seu grupo Terror dos Facdes, sdo perceptiveis tanto do ponto de vista da obra/partitura como
da obra/gravacao, que viria pouco depois.

No que se refere a catalogacao de suas composic¢des, o livro “Octavio Dutra na historia
da musica de Porto Alegre”, de Hardy Vedana, destina 13 paginas para esse fim, onde podem
ser encontradas composicGes e gravagfes com comentarios em muitas delas. Entre essas
composicdes estdo a valsa “Celina”, as polcas “O Zé Supapo”, “Espalha Patrulha” e
“Desprezada”, as valsas “Separacdo” e “Colar de lagrimas”, os schottisches “Sempre Teu” e
“Amor em Segredo”, as mazurcas “Coracdo que fala” e “Corélia”, os tangos brasileiros
“Espia S6” e “Don Juan”, bem como outas centenas de obras, entre marchas, choros, sambas,

cancdes, foxtrot, dobrados, fados e outros.
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Corroborando com a ideia da contribuicdo principalmente ritmica da musica negra
africana em mistura com a melodia e harmonia da musica europeia na formacao da linguagem
do Choro, a obra de Octavio Dutra é elucidativa. Ele foi um mediador entre os ambientes
erudito e popular do Choro em Porto Alegre, por meio de suas composicOes e execugdes

(gravacgoes), sendo que, em entrevista, o professor e pesquisador Daniel Wolff expde que:

O Choro quando comega a se desenvolver por volta de 1870 é um momento em que
nés temos a abolicdo da escravatura e o que eles fazem, ou seja, (0S negros que
foram liberados) eles tocam as mesmas mdsicas que eles ouviam dos seus senhores,
musicas europeias s6 que eles tocam com aquele swing de quem trouxe isso no
sangue da Africa. Entdo n6s temos assim um estilo que é caracterizado pela ritmica
tipica africana, mas com a melodia e a harmonia tipicas da Europa, tipicas de
Chopin, e o Choro bebe muito nisso e nés ouvimos isso também na mdsica de
Octavio Dutra (ESPIA SO, 2012).

No ambito da sonoridade regional na linguagem do Choro rio-grandense, segundo o
violonista Yamandu Costa, a obra de Octavio Dutra apresenta-se como exemplificativa dessas

nuances particulares. Segundo ele,

[...] eu sempre fui apaixonado pelo Choro porque eu conhe¢o o Choro do Joao
Pernambuco, do Jacob do Bandolim, do Baden ‘né’, do Rio e eu ndo conhecia ainda
0 sotaque do Choro gatcho por incrivel que pareca eu conhecia um pouco da musica
do Plauto Cruz e tal, mas do Octavio foi a primeira vez quando me chegaram as
partituras. Eu comecei a tocar aquilo e de cara eu enxergo um sotaque daqui e assim,
é uma coisa completamente desligada da Argentina, ndo! E uma coisa dessa regi&o
mesmo (ESPIA SO, 2012).

Referindo-se também a presenca do “sotaque” rio-grandense na obra de Octavio

Dutra, o professor Luiz Machado contribui dizendo que

Tu ouve alguém tocando Octavio Dutra tu sente que é um Choro feito no sul né! Ele
tem tanto harmonicamente como melodicamente, é uma coisa que ja ta né! E por
isso que tem o Choro paulista, 0 Choro nordestino. Cada um da o seu sotaque, agora
0 sotaque gaticho é uma coisa que ficou muito bem no Choro né! (ESPIA SO, 2012).

Aprofundando a anélise, Yamandu Costa aponta para o ritmo “milongueado”, presente
na musica “Sahe da Frente”, de Octavio Dutra, e a acentuacdo como a esséncia da fala do
povo do Rio Grande do Sul. Complementa dizendo que “vocé tocando né!!!! [o artista executa
no violdo] Pa ra pa pa pa... mas o que que tem, tem um baido ai, tem alguma coisa ai! N&o!
Tem uma milonga 4 dentro, mergulhada no troco” (ESPIA SO, 2012). Ja Luiz Machado,
entende que “entdo a gente tem que experimentar esse sotaque que ele deixou, porque a

musica tem essa coisa de peculiar que é uma, tu toca aquelas melodias e tu sente que, que ela
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é de uma outra regido, tu me entendeu?” (ESPIA SO, 2012). Yamandu acrescenta que “é
muito legal isso, € muito legal que quer dizer que fala de um lugar, né?! Te coloca no lugar
quando tu escuta esse tipo de acento, essa coisa do galcho de... entende, né? De ter o reflexo
de falar coisa assim. Isso ta na musica dele, na nossa musica de maneira geral” (ESPIA SO,
2012).

Tomando por referéncia o “estilo milongueado” da composicdo “Sahe da Frente”, de
Octévio Dutra, chega-se ao ritmo da milonga e esse, por sua vez, entendido como “espécie de
musica creola platina cantada ao som da guitarra (violdo), e que esta também a meia-canha, e
0 pericom, adaptada entre a gauchada rio-grandense da fronteira” (JACQUES, 1979, p. 167).
Segundo Alvares (2007, p. 12), o ritmo que teria aparecido inicialmente na area urbana de
Buenos Aires em 1860, e migrado posteriormente para o0 ambiente rural, apresentou
descendéncia “da habaneira/lundu com tracos fortes da influéncia negro/hispanica [...] sincopa
larga do baixo e a languidez melddica” (BANGEL, 1987, p. 43), sendo comum no Brasil,
Argentina e Uruguai.

Fruto de multiplas influéncias destacam-se caracteristicas como andamento lento,
compasso 4/4 ou 2/4, geralmente executada em tonalidade menor, mas aparecendo em alguns
casos em tonalidade maior, com predominancia de alternéncia entre acordes de | (Tonica) e
V7 (Dominante com sétima menor), apoiados em um padréo ritmico-melédico, construido em
sequéncia de 1° grau, 6° grau menor e 5° grau.

Na questdo da acentuacdo, que esta ligada tanto ao ritmo quanto a melodia, o que mais
se destaca no estilo regionalista gaucho como um todo é o acento ritmico-melddico nos
tempos fracos dos fraseados, tanto do ponto de vista instrumental como vocal, que na
aproximagdo com o Choro é um forte elemento do sotaque regional. Além disso, a melodia
desse estilo regional tem carater “simples, intuitiva, construida por graus conjuntos e
intervalos harmonicos, usando com frequéncia a escala descendente” (BANGEL, 1987, p.
29), que também é muito perceptivel nas obras de Choro, que inclusive tem por esséncia a
milonga, enquanto linguagem.

Nessa interpretacdo da musica “Sahe da Frente”, de Octavio Dutra, realizada para o
filme “Espia S6”, de Saturnino Rocha, os violonistas Yamandu Costa no violdo sete cordas
solo, e Pedro Franco no violdo de sete cordas base, deixam claras essas caracteristicas.
Yamandu na execucdo da melodia, acentua ao longo de toda a peca 0s tempos fracos,
juntamente com uma articulacdo que reforca a anacruse no inicio das frases, que é também

elemento caracteristico desse estilo.
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Logo, no acompanhamento do violdo de 7 cordas de Pedro Franco, fica nitido o
desenho ritmico de acompanhamento da milonga, que nos leva a considerar inclusive, como
sendo uma variacdo ritmica relacionada a milonga corraleira, que Segundo Medeiros e Silva
(2016, p. 153), caracteriza-se como uma representacdo de milonga de origem espanhola, da
regido da Andaluzia. Esse fato torna-se de grande relevancia em nosso contexto analitico,
porque na grande maioria das vezes a partitura ndo fornece todas as informacdes acerca de
como interpreta-la, cabendo ao intérprete explora-la, a sua maneira, colocando suas
caracteristicas.

Para a obra “Sahe da Frente”, de Octavio Dutra, foram encontradas outras duas
versdes de execucdes que apresentam distintas caracteristicas, onde a primeira esta inserida na
obra “Duo Retrato Brasileiro”, e interpretada como polca-choro pelos violdes de Marcio de
Souza e Nivaldo José, e a segunda interpretada pelos alunos do curso de Licenciatura em
Mdsica — IPA, com caracteristicas principalmente ritmicas de Choro Cancéo, o que nos coloca
frente a diferentes formas de ler e interpretar a mesma composicao.

Também podemos perceber elementos regionais na execucdo da musica Vale de
Lagrimas, de Octavio Dutra, pelo regional Espia SO em 2014, projeto Unimusica —
Homenagem a Octavio Dutra parte 1, promovidas em grande parte pelo ritmo de chamameé.
Ritmo que tem origem na “[...] existéncia de um passado guarani, resultante da doutrinacéo
jesuitica, outra que o associa a polca paraguaia e, finalmente, a que declara uma filiagdo
hispanico-peruana” (BORBA, 2018, p. 16).

Segundo Borba (2018, p. 24), o chamamé apresenta-se derivado da polca paraguaia,
onde variagOes sutis de articulagdo da melodia foram acrescidas pelo acordeom na polca

dentro da Argentina. Interessante considerar que

Por sua vez, o chamamé é um termo criado na década de trinta na gravadora RCA
Victor de Buenos Aires para designar um género originado da polca paraguaia que
ao “acordeonizar-se” na regido de Corrientes no norte da Argentina teria sido
“ligeiramente regionalizado” (BOETTNER, [s.d.], 196 apud HIGA, 2005, p. 143).

No que se refere a suas caracteristicas estritamente musicais, a maior delas é a
presenca da polirritmia simultdnea de melodia binaria 6/8 (muitas vezes com presenca de
sincopes), e acompanhamento ternario %, acentuado nas interpretacdes brasileiras pelo baixo
e a linha vocal, utilizando acentos métricos diferenciados e ndo convergentes, segundo Higa
(2005, p. 151). Nesse sentido
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[...] devido ao Chamamé ser um género musical fixo em apenas um ritmo, diferente
do choro - dangas europeias com sotaque brasileiro (FERNANDES, 2011, p. 19)
além do lundu, surgido no Brasil- que pode ser expresso em valsa, samba, schottisch
entre outros... Apesar de entender os riscos das categorizacBes e generalizacdes
musicais, para facilitar o entendimento do leitor, entende-se a levada do Chamamé
como uma condugdo ritmica e harmdnica convencionada, com uso dos seus
elementos tradicionais como o rasqueado no violdo comumente em 6/8 e a sequéncia
das triades no contrabaixo, hemiola em 3/4. Também podem ocorrer variagfes
caracteristicas do género, e algumas sincopes ou breques na intencdo de beneficiar
os caminhos da melodia principal (BORBA, 2018, p. 26).

Além disso, cabe salientar que a acentuacdo em todos os tempos do compasso em
mesmo nivel de intensidade, é uma caracteristica marcante do chamamé rio-grandense, e
nessa musica torna-se bem perceptivel. Além disso, a constru¢do melédica por grau conjunto
e intervalos harménicos em movimento descendente presentes no estilo gaucho é outro
elemento importante na execucdo da musica Vale de Lagrimas.

Essas caracteristicas sdo perceptiveis entre 0s minutos 1:24min e 2:25min da execucgéo
acima citada, por meio do bandolim, clarinete e violdo, onde 0s dois primeiros tocam em
intervalo de oitava, e o violdo reforca a melodia em unissono (oitava), adicionando uma outra
linha melddica em intervalo de terca (considerando o clarinete transposto).

Nas partituras dos Choros de Octavio Dutra, notam-se algumas caracteristicas que
apontam novamente para o papel de mediador entre os ambientes erudito e popular, tdo
presentes nas composi¢oes e execucdes de Choro em geral. Uma delas € a utilizacdo enquanto
indicacdo escrita, do termo “trio” para a parte C da partitura, que esta diretamente ligada a
“Forma ¢ Estrutura” musical, que por sua vez é oriunda da forma “Minueto e Trio” do periodo
Barroco, que muito influenciou na constitui¢do dos elementos formativos do Choro.

Encontram-se essas indicacdes em partituras como o tango “Espia S6”, “Acorda
Armantina”, na polca-choro “Magoas do violdo”, em “N&o vem, coisinha!” “O Ary afobado”,
nas polcas-choro “Pertinaz”, “Sahe da frente!..”, “Elle ou alguém por ele”, bem como nas
musicas “Teimoso” e “Sofrendo”, entre tantas outras. Além dessa evidéncia, cabe salientar a
peculiaridade de sua escrita conter todas as indicacOes de retornos das partes ou sec¢des das
partituras (coda, dalsenho e casa 1 e casa 2), bem como, de ndo conter escrito 0s acordes
(campo harmdnico — harmonia), o que dentro do ambiente do Choro cabia a0 acompanhante
(violonista e cavaquinista base) saber criar por conta propria, de maneira improvisada,
inclusive.

Suas partituras demonstram a preocupacdo do compositor em criar uma partitura com
todas as indicagdes de como ela deveria ser executada, exceto o elemento da harmonia, que se

aprendia na pratica da Roda Choro. Elemento de escrita que € presente no universo da musica
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de concerto, instituicGes de ensino de musica e, por sua vez, no ambiente da masica erudita,
principalmente nesse periodo onde a profissionalizacdo musical estava se tornando mais
presente na sociedade porto-alegrense.

Suas partituras refletem outra tendéncia da época para as composi¢oes de Choro, que
era a estrutura em trés partes (A — B — C), sendo a terceira (parte C), indicada como “trio” por
Octévio Dutra. No ambiente do Choro, essas trés partes eram executadas enquanto “Forma
Rondo6”, onde havia a repeticdo da parte A antes de um episdédio novo como B ou C, além
desse A ser acrescido de variag6es da melodia sempre que reapresentada.

Além das variagdes melddicas localizadas geralmente na parte A, 0s contrastes entre
as partes da peca eram essenciais e presentes nas execucdes de Choros enquanto conteudo
ritmico-melddico, mas geralmente com modula¢fes harmonicas para 0s tons vizinhos a
tonalidade inicial da peca. Nas composi¢cGes de Octavio Dutra ndo € diferente, pois ele
apresenta modulagOes entre as partes para a dominante, tdnica menor ou maior, relativa menor
e maior, dependendo da tonica inicial da peca, para tons distantes. O que era raro acontecer.

O exemplo a seguir do Choro “Acorda Diamantina” apresenta destacado em vermelho

todos estes elementos indicativos citados:

Figura 2 Choro Acorda Diamantina de Octavio Dutra

l‘qfffﬁﬂgggﬁﬁ%@i Hefra——

Fonte: Casa do Choro
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Os titulos de seus Choros referem-se geralmente a situacdes do cotidiano ou mesmo
dedicatorias para amigos, colegas de profissdo, alunos entre outras personalidades, como se
percebe nas mdasicas “Michola comeu a isca”, dedicada ao flautista Leopoldo Michola;
Mignon, dedicada ao flautista Dante Santoro; “Ahi canta feio”, dedicada a Antonio. F. Feijo,
além de “Sahe Canta Feio”, e as mais famosas “Terror dos facGes” e “Celina”. “Terror dos
Facdes”, por sua vez foi dedicada aos “bons musicos” da época, pois era de dificil execucéo e
0s considerados maus musicos ou “facdes” nem se atreviam a executar, e “Celina”, 0 sucesso
de vendas de discos dedicada segundo Souza (2010, p. 152), a uma finada filha do Major
Firmino José Rodrigues.

Seu legado, enquanto gravacOes de audios, foi relacionado as gravadoras Hartlieb,
Casa Edison, Odeon e Record, juntamente com o grupo Terror dos Facdes, datadas a partir de
1913. Em Choros gravados, percebe-se que ele ndo faz uso da improvisacdo (variagOes
geralmente no retorno a parte A conforme explicado anteriormente), marcando uma
predilecdo e estilo interpretativo, que desconsidera esse forte elemento da linguagem do
género.

A importancia de Octavio Dutra e do grupo Terror dos Facdes € notada nas palavras
de Henrique Cazes, quando o mesmo coloca que, “embora o choro fosse um fenémeno
carioca, algumas das melhores gravagoes dessa época sdo do grupo gatcho Terror dos Facdes,
organizado em Porto Alegre pelo violonista, compositor e teatrélogo Otéavio Dutra
(1884-1937)”, (CAZES, 1999, p. 43). Complementa dizendo que, “Dutra ¢ compositor de
muitas valsas e pelo menos uma 6tima polca (alias, ja quase um Choro como forma),
intitulada “Olha o Poste”. Em uma gravacdo de 1913, o Terror dos Facdes troca a habitual
flauta solista por um bandolinista virtuose, infelizmente nao identificado” (CAZES, 1999, p.
43).

A gravacdo que Cazes se refere como ocorrendo a troca da flauta solista pelo bandolim
é na mazurca “Coracdo que fala”, onde ele mesmo, Octavio Dutra, esta tocando bandolim e
Honorio da Silva assume o violdo. Nessa faixa do disco da Casa Edison ha uma execucdo em
formato duo com o violdo assumindo o acompanhamento harmonico, e o bandolim atuando
como solista nas méos do préprio Octavio Dutra, diferentemente das demais faixas que sao
executadas por todo o grupo.

Segundo Vedana (2000, p. 17-21), o grupo Terror dos Faces foi criado com o intuito
de mostrar que era possivel formar um conjunto composto com alunos que tocasse bem e com
afinacdo perfeita, tendo sido organizado por Octavio Dutra por volta de 1911 e 1912. Dos

musicos iniciais do grupo estavam Arnaldo Dutra (nascido em 1889, foi ator, teatrologo,
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musico, professor, funcionario pablico, jornalista, médico e lider politico ligado a imprensa
negra € a imprensa operaria, com estreita ligacdo com o “maior veiculo de comunicagao do
movimento negro do Rio Grande do Sul, o jornal O Exemplo. Filho de homem branco,
pertencente a uma familia tradicional, e de mulher negra ex-escrava, o intelectual e militante
Dutra escolheu construir uma trajetéria marcada pela luta contra o preconceito de cor e pela
defesa dos interesses da comunidade negra e da populagdo pobre” (BOHRER, 2017) seu
irméo (cavaquinho); Honorio Ferreira da Silva (violao), e mais o bandolim de Octavio Dutra”
(CORTES, 2001, p. 32). O grupo sucedeu o Bando do Octavio e esta inserido em uma
segunda fase da vida de Octavio Dutra, destacando-se pelo virtuosismo em apresentacdes e
gravacdes, essas por sua vez realizadas pela Casa Hartlieb, Casa Edison e A Eléctrica, a partir
do ano de 1913.

Sua formacéo inicial contava com Otavio Dutra (violdo e bandolim), Creso de Barros
e José Xavier Bastos (flauta), Honorio Ferreira da Silva e Pedro Neves (violdo), e Arnaldo
Dutra (cavaquinho) estando diretamente conectada ao quarteto ideal do Choro, formado por
dois violGes, flauta e cavaquinho. Com o tempo, novos instrumentistas e instrumentos foram
passando pelo grupo, estando entre eles os violonistas Pedro Neves, Waltrude Paes, 0s
violinistas Fernando Andrade, Policarpo Santos, o violinista e pianista Augusto Vasseur e 0
cantor Benjamin Neves, entre outros. Nas gravacoes da Casa Hartlieb & Irmdos, bem como da
Casa Edison e A Eléctrica, a formacdo conta com Arnaldo Dutra (Cavaquinho), Creso de
Barros (Flauta), Honério da Silva (Violao), José Xavier Bastos — Cazuza — (Flauta), Octavio

Dutra (Viol&o), oriundos da formacéo inicial.

Figura 3 — Grupo Terror dos FacGes

GRUPO TERROR DO

A

s “"FACOES"

Arnaldo Dutra, Octavio Dutra, JoSo Cornetet, Pedro Neves ¢ Hooorio Siiva, quinteto de Parto Alegre, qus se
cansiitaiu o térror dos «fachess, pela arte @ afinasio com que execila 0 sen vasio repertorio masicall
(Facher ¢ a denominacio ¢ todos o individuos, que (ocam mal qualguer instramento...)

Fonte: https://matinal.news/arthur-de-faria-serie-as-origens-parte-xiv/.
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Entre os integrantes do grupo O Terror dos FacOes, destacou-se Arnaldo Dutra por
suas diversas ocupacOes e circularidade por diferentes espacos sociais e vida cultural na
comunidade negra de Porto Alegre. Conforme nos conta Bohrer (2017, p. 5), ele foi
funcionario dos Correios e Telégrafos de Porto Alegre, médico, articulista do jornal “O
Exemplo”, alem de ter trabalhado nos jornais O Imparcial e Gazeta do Povo.

Atuou no meio teatral, musical e de blocos carnavalescos da cidade, realizando
inimeras gravacGes com o grupo o Terror dos Faces, liderado por seu irmao Octavio Dutra.
Tocava varios instrumentos de corda com maior destaque para o cavaquinho, no qual deixou
gravacdes desempenhando a fungédo da base ritmico-harmonica.

Sobre o flautista Creso de Barros, encontrou-se no site Casa do Choro a partitura de
um schottisch intitulado “Eurema”, composto em trés partes, onde a parte C segue descrita,
assim como nas demais obras de Octavio Dutra como “trio”. Essa composicdo foi gravada
pelo grupo Terror dos FacGes no ano de 1913, e tambeém pode ser encontrada no acervo do
Instituto Memdria Musical Brasileira (IMMuB), juntamente com outras duas composicgdes,
sendo uma valsa intitulada Noémia — que também foi gravada pelo grupo “Terror dos Facdes”
no ano de 1913 —, e “Como ha de ser”, composta em trés partes com solo de flauta,

possivelmente interpretada por Creso de Barros, em parceria com Octavio Dutra.

Flgura 4 "Eurema" de Creso de Barros
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O flautista José Xavier Bastos era natural de Porto Alegre, tendo dividido a funcao de
flautista do grupo Terror dos Facdes com Creso de Barros e, deixando além das gravagdes ja
mencionadas, uma composicdo intitulada “Areada”. Essa polca foi registrada no ano de 1911
e gravada pelo Terror dos Facdes no ano de 1913, apresentando-se também em trés partes
com execucao na Forma Rondd, conforme gravacéo em disco da Casa Edison.

Das gravacOes do Terror dos FacGes gostariamos de destacar “Coracdo de Ouro” de
Octavio Dutra, “Es Minha” de J. Teixeira Gomes, “Noémia” de Creso de Barros,
“Republicana” de Octavio Dutra assim como as participagdes de Octavio Dutra, José Pereira
da Silveira e outro compositor rio-grandense chamado Otavio Coberte Lewis. Esse Ultimo
apresenta uma composicao em ritmo de “chotis/schottisch”, intitulada “Oscarina”, datando do
ano de 1913 e sendo interpretada pelo grupo Terror dos Facdes em disco da Casa Edison.

Comp6em ainda o cenario musical de Porto Alegre e do Rio Grande do Sul nessas
duas primeiras décadas alguns grupos musicais que nao conseguimos encontrar maiores
informac@es devido a dificuldade de acesso as fontes durante o periodo da pesquisa, mas que
deixaram inumeras gravacgdes. Esses grupos sdo: Os Fanaticos, Grupo Rio-Grandense, Grupo
Hamburguez, Grupo Cahyense, Grupo Alegria, Grupo Bailante, Choroso, Capellista,
Diamantino, Faceiro, Gaucho, Grenat, Infernal, Lyra, Mundo Novo, Porto-alegrense,
Regional Francisco Lima, Riograndense e Sulferino.

Além desses grupos, os artistas da Casa Eléctrica formavam diferentes agrupamentos
para as mais variadas gravacdes, como duos, trios, quartetos e até nimeros maiores que se
somavam aos grupos citados acima em gravacfes de varios estilos e géneros em voga na
época como polcas, valsas, mazurcas, schottisches, havaneiras, dobrados, entre outros que
estavam na base do repertério dos grupos de Choro. Isso nos leva a afirmar que esses grupos e
suas gravacdes ja apresentavam o0s elementos caracteristicos do Choro presentes em
interpretacdes como o tango “S6 no Choro” executado pelo Sexteto da Casa A Eléctrica no
ano de 1914.

Instalada no ano de 1908, a casa A Eléctrica passou, segundo Santos (2011, p. 42), de
um bazar onde se podia comprar discos, gramofones e lampadas para gravadora, em 1913, e
fabricante de discos no ano de 1914. Sua importancia para o cenario musical € percebida
quando se 1€ que ela foi “[...] no caso de Porto Alegre, uma dessas institui¢des que alterou as
formas de se produzir, receber, aprender e escutar musica. Assim, a fabrica estruturou de
diferentes maneiras a musica e a percep¢ao sonora dos habitantes da capital” (SANTOS,

2011, p. 47).
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Dos grupos e instrumentistas que gravaram para a Casa A Eléctrica destacam-se o
Grupo Faceiro, com a musica “Flor do Abacate”, do compositor Alvaro Sandim “Santini”,
“Elétrico” de Crescéncio Brasil, “N&o Julguei-te Assim”, de Juvenal Doliva Silva a valsa
“Glorinha” de Romeu Silva; “Flausina” de Pedro Galdino que apresentam gravagdes pelo
grupo nos anos de 1913 e 1916, pelos selos Gaucho e Phoenix, além do Grupo Sulferino, que
contava com uma formacdo baseada em saxofone, flauta, cavaquinho e violdo, e gravou
dezenas de musicas onde 28 delas podem ser acessadas no acervo do Instituto Moreira Salles.
Essas composicOes ja traziam as caracteristicas que o Choro carioca apresentava como a
maneira leve, brejeira, sincopada e abrasileirada presente nas interpretacdes de schottisch,
mazurcas, polkas e valsas. Falamos aqui também de caracteristicas ritmico-melddicas como a
presenca de sincope, motivos e frases que fariam parte da linguagem do Choro, bem como a
estrutura em 3 partes e execucao na Forma Rondo6 que apresentava novos conteddos tematicos
nas mudancas de partes (A — B — C) da peca.

As gravagdes das musicas “Entra com Teu Jogo”, de A. C. Lima e “Carinhos Santos”
de Romeu Silva realizadas pelo grupo Sulferino no ano de 1913, sdo um prato cheio para
essas constatacdes que nos levam a crer que se tratavam de Choros. Nessa mesma perspectiva,
estd o Grupo Diamantino, que utilizou na gravacdo das musicas “S6 contigo quero viver”
(esta mesma obra em execucdo pelo grupo Phoenix no ano de 1914 apresenta mesma
instrumentacdo acrescida de piano com caracteristicas sonoras proprias de Choro). Do mesmo
grupo podem se citar as musicas “Nao sei teu nome”; “Minha Aurora” e “Escada do Céu” do
compositor Anténio Picucci, “Arte e Manha”, “Avacalhado”, a formacdo do quarteto ideal do
Choro instituido com flauta, cavaquinho e viol&o, lembrando que a gravagdo data do ano de
1913, pela Casa A Eléctrica.

Ainda sobre a casa A Elétrica e suas gravacOes realizadas entre os anos de 1913 e
1916, Arthur de Faria em seu texto “A utopia da Casa Eléctrica”, aponta que um dos géneros
mais populares na década de 1910, pelo pressuposto da quantidade de registros sonoros, foi o
Choro. O pesquisador acena para a exclusdao de gravacgdes feitas na Argentina, Sdo Paulo ou
Rio de Janeiro, bem como relangcamentos de uma mesma gravacdo e gravacOes de

determinados artistas relangados sob diferentes nomes fantasias chegando ao ritmo da valsa

[...] com 129 registros. Empatadas em segundo, equanimes 69 modinhas (ok, quase
qualquer musica lenta brasileira cantada podia ser chamada de modinha) e 69 polcas.
Ai vém 53 schottischs, 47 mazurkas e 40 tangos brasileiros/tanguinhos (como se viu,
tangos, tanguinhos e polcas sdo hoje escutaveis como choro): 109 choros, portanto.
Mais duas gravacBes com esse nome mesmo, choro, e chegamos a 111 “choros”
(FARIA, 2020b).
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Além disso, o autor corrobora com nossa tese de que o Choro ja fazia parte do cenério
de Porto Alegre, mesmo que ainda de maneira disfarcada, no que se refere a nomenclatura das

obras, quando afirma que

Mudando de foco: cidade chorona por exceléncia, a Porto Alegre da Belle Epoque
gravaria centenas de discos com o nascente género, ainda que na época raramente
fosse chamado por esse nome. Hoje a gente escuta e soa como um chorinho, mas, na
real pode ser tanguinho, tango brasileiro, polca-tango, tango-choro, polca ou mesmo
polca-choro (FARIA, 2020b).

Considerando as gravag6es de Choro, nota-se que na relagdo com a cultura musical,
em ambito nacional, “Porto Alegre estava absolutamente integrada ao conceito nacional de
masica brasileira ja na década de 1910. O que é, no minimo, espantoso, num pais desse
tamanho, tdo centralizado administrativamente e com uma inddstria cultural que
minimamente se esbocava” (FARIA, 2020b).

Cabe salientar que, na maior parte das gravacdes em que Octavio Dutra participou, sua
atuacdo € essencialmente como violonista, salvo raras excecdes, em que trocava de
instrumento, passando para o bandolim, onde mostrava grande virtuosismo. Nesse sentido,
grande parte delas sdo executadas juntamente com o grupo Terror dos FacGes, sendo raras
também as obras em que a formagdo ¢ alterada, tocando-se em dueto, por exemplo.

Em suas gravacdes, assim como em suas partituras, percebem-se o enquadramento
estrutural das frases musicais, bem como os padrdes ritmico-melodicos aliados a sincope que
caracteriza a masica brasileira e o Choro. Além disso, a condugdo por meio de linhas
melddicas que interligam os acordes da harmonia na baixaria do violdo, tdo caracteristico do
género, é outro aspecto importante que se soma ao direcionamento da composicdo para
determinado instrumento solista (flautas, cavaquinho, violdo, bandolim entre outros),
explorando todos os recursos possiveis dos instrumentos.

Para finalizar este subcapitulo, cabe mencionar o falecimento de Octavio Dutra em 9
de julho de 1937, e a grande repercussdo ocorrida na imprensa e cronica local e nacional, que
segundo Arthur de Faria representou o fim de “uma era musical de Porto Alegre. Era um tempo
de compositores conhecidos que tinham grande influéncia na musica da cidade. Foi uma cena
muito prépria, que se desmanchou com a tentativa do Estado Novo de unificar o Brasil a partir do
Rio de Janeiro, definindo 14 que musica brasileira seria sinbnimo de musica carioca. [...]” (apud
LUCCHESE, 2016). Octavio tinha uma vida de boemia e morreu na pobreza, sem deixar bens
materiais para a familia, sendo que sua esposa e filha foram a S8o Paulo para vender as

partituras do musico apds a sua morte, para ajudar em seu sustento.
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2.2 Entre bares, cafés e confeitarias, 0 som dos grupos de Choro e Orquestras de Jazz

A musica avanca por entre salfes das requintadas confeitarias e
cafés, ganhando a Rua da Praia em valsas, tangos, chorinhos e
qualquer que seja a moda nesta Porto Alegre,

inicio dos anos 20, com seus quase 180 mil habitantes...

Luiz Artur Ferraretto

Vé-se na década de 1920, o surgimento das orquestras de jazz como uma extensdo das
orquestras que ja atuavam nos cinemas, juntamente com grupos, foram influenciados pelo
género surgido nos EUA, e que na sua composi¢cdo contavam com mdasicos oriundos do
ambiente do Choro. Neste decénio viu-se também a migracdo destas mesmas orquestras de
Jazz que atuavam no cinema mudo para as radios, dividindo o espaco com o0s populares
grupos regionais ja na década de 1930.

Nesse sentido, os grupos de Choro sentiram o impacto da chegada do Jazz ao pais
pela nova demanda musical influenciada por esse formato instrumental e sonoro, que ganharia
amplo consumo. Motivados pela necessidade de sustento, muitos musicos continuariam
circulando entre esses diferentes ambientes sonoros do Jazz e do Choro, acentuando a fuséo
de elementos estilisticos desses dois universos sonoros, atraves da sua atuacéo e versatilidade.

E uma década que apresenta um numero maior de instrumentistas e compositores
ligados a musica instrumental e, consequentemente, ao Choro, causando um aumento do
campo de trabalho na cidade. Com as jazz-bands ou orquestras de jazz mais presentes no
cenario musical porto-alegrense, e a influéncia do grupo carioca os Oito Batutas, alguns novos
instrumentos (o saxofone € um deles), até entdo pontualmente utilizados nos grupos de Choro,
foram incorporados de forma mais sistematica.

Além dos cinemas terem sido palco para o Choro em Porto Alegre, os cafés e
confeitarias como a Rocco e a Colombo, e os cassinos e cabarés como Moulin Rouge e Os
Cacadores, foram a casa do género nas primeiras décadas do século XX. Somam-se aos
anteriores o Café Guarani, a Confeitaria Rosicler, o Café A Barrosa, Café Independente, a
Confeitaria Central, o Bar Americano, onde circularam dezenas de mdusicos com seus
conjuntos formados por uma grande diversidade instrumental e também estilistica.

Porto Alegre oferecia campo de trabalho vasto e a musica embalava a cidade em meio
a consolidacdo do Choro enquanto género musical no Rio Grande do Sul “depois de aparecer
em varias gravacOes e partituras ligado a outros ritmos como ‘Tango-Choro’ ou ‘Polka-

Choro”” (MANN, 2002, p. 6). Interessante apontar que, dos altos da galeria do Café Colombo,
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seria criado com iniciativa de mais de trinta musicos, no ano de 1920, mais especificamente
no dia 31 de dezembro, o Centro Musical Porto-alegrense (MANN, 2002, p. 6), em uma
década que veria surgir ainda o “Regional Espia S¢”, idealizado por Albino E. da Rosa e que,
mais tarde, se tornaria “Jazz Espia S6”.

Nesse decénio Octavio Dutra torna-se o pioneiro na atividade de direcdo artistico-
musical na radiofonia do Rio Grande do Sul, atuando como arranjador musical na Radio
Gaucha, criando o grupo “Guarda Velha”, que acompanhava cantores e participava da
programacado ao vivo da radio. Referente ao grupo Guarda Velha, bem como o Terror dos
FacOes e ao proprio Octavio Dutra, encontram-se disponiveis no Acervo Octavio Dutra no
sitio Clube do Choro de Pelotas, inameros Cadernos de Partituras de composic¢Oes de Octavio
Dutra para diversos instrumentos e instrumentistas.

Uma colecdo ampla, original e digitalizada de dezenas de composicGes de Octavio
Dutra e alguns outros compositores, voltadas tanto de sambas, modinhas e marchas, quanto
choros (esse em muitas composi¢des tratado como tango, polka, valsa), porém, muitas vezes
também registrado como tal. Além disso, sdo cadernos de instrumentistas como os flautistas
Jodo Rampf e Vicente Lua Cheia, o saxofonista Periquito, Dioctavina Dutra e o proprio
Octavio.

Movidos pelas jazz bands e seus band leaders, surgem no Brasil e em Porto Alegre os
primeiros grupos musicais desse estilo, como o j& citado Espia S6 Jazz Band, além de outros
como a Rei Jazz Band, a Royal Jazz Band, a Jazz Band Guarani, a Jazz Band Real e a Jazz
Band Cruzeiro” (VEDANA, 1987, p. 65). Logo, 0s espacos acima citados contariam com uma
diversidade bastante grande de formac@es instrumentais que variavam entre duetos, trios e até
grupos, e orquestras com média de 10 integrantes. Além das orquestras acima citadas,
atuaram nesses espacos a Orquestra de Pedro Ludwing e nomes que estardo ligados
diretamente com o Choro nesta década, como Paulo Coelho, Marino dos Santos, entre outros.

O “Jazz Espia S6” foi um desses grupos que teve sua criacdo vinculada a figura do
flautista Albino Rosa, no inicio da década de 1920, inicialmente como “Regional Espia S6”,
migrando posteriormente para “Jazz Espia S6”. Em sua primeira fase esteve diretamente
ligado ao meio carnavalesco, serenatas e serestas, onde o Choro era a base do repertorio,
porém como “Jazz Espia S0”, algumas mudancas por influéncia do Jazz ocorreram
principalmente na instrumentacdo, sendo acrescidos saxofones, trompetes, trombones, banjo,
bateria, contrabaixo, tuba, além de um cantor.

Com o abandono da utilizagdo de instrumentos como o cavaquinho, 0s arranjos seriam

modificados para incorporarem essa nova formacdo instrumental e, também novos ritmos,
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entre eles o charleston, o one-steps, mais tarde o fox-trot e o ragtime, porém, ndo
abandonando as valsas, polcas, tangos, havaneiras e choros. Isso nos coloca frente a uma fase
onde o Choro € inserido em um novo contexto de formagdo instrumental, que o conecta,
principalmente pelo elemento timbrico ao Jazz, e por consequéncia & incorporagdo de sua

linguagem ritmica, e por vezes harménica e estrutural.

Figura 5 — Espia S6 Jazz

Fonte: Vedana (1987, p. 99).

Nesta década o que ocorreu foi que, basicamente os grupos de Choro e as Orquestras
de Jazz seriam compostos, em grande parte, pelos mesmos instrumentistas que, vivendo
profissionalmente de musica, atuariam em ambas as frentes. Um movimento que se manteria
ativo por décadas empregando grupos, orquestras e outras formagfes musicais, ndo somente
em Porto Alegre, mas em outras cidades do Rio Grande do Sul, como Pelotas.

A critério de citacdo, tomando-se por referéncia a pesquisa realizada por Hardy
Vedana (1987, p. 52-64) onde se encontra uma extensa lista de locais, grupos e
instrumentistas que atuaram em Porto Alegre, entre as décadas de 1910 e 1960, completam a
lista de estabelecimentos que apresentavam musica ao vivo entre as décadas de 1930 a 1970:
Café Colombo, Bar Americano, Café Paulista, Comboniere Woltmann, Café Vera Cruz, Café
Rosicler, Café Central, Café Passaro Azul, Café Coroa, Café Florida, Sorveteria Antonello,
Bar Danubio, Bar Grenal, Bar Balu, Café Natal, Café 17, Café Galcho, Café Cinelandia, Café
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Nacional, Confeitaria Cacique, Confeitaria Quitandinha, Café Guarani, Indiana, Boi da Brasa,

Renner e Churrascaria Lagador.

2.3 A Era do Radio, a expansdo do Choro através da radiofonia e os chordes que

marcaram a primeira metade do século XX no Rio Grande do Sul

Dante Santoro, Radames Gnattali e Paulo Coelho, foram os primeiros

grandes nomes porto-alegrenses de uma geracdo que Vviu nascer e crescer

0 mais importante veiculo de comunicacdo de musica em qualquer canto do mundo: o radio.
Do final dos anos 1920 até o comeco da década de 50, ele foi tdo importante para o
desenvolvimento da cultura brasileira, que a época ficou conhecida como A Era do Radio.

Arthur de Faria

E nesse periodo conhecido como a “Era do Radio” que o Choro encontra seu momento
mais proficuo e, por consequéncia, de expansdo entre o grande publico gozando de um
ambiente de prestigio ndo vivenciado até entdo. O radio tornou-se um importante mercado de
trabalho, impulsionando ndo somente a profissdo do musico e outros artistas que nele estavam
envolvidos, mas também a criacdo de grupos musicais de diferentes géneros e estilos musicais
como o Choro.

Em réapida retrospectiva sobre o radio no Brasil, a primeira transmissdo radiofénica
ocorreu em 1922, e no ano seguinte a instalacdo da primeira emissora brasileira chamada
Radio Sociedade do Rio de Janeiro. Denominacao essa (sociedade ou clube), que era adotada
por serem financiadas por associados e que seguiria sendo usado para as novas emissoras que
surgiriam em S&o Paulo, Parand, Pernambuco e néo diferente no Rio Grande do Sul, com a
Radio Sociedade Rio-grandense em 1924,

Segundo Ferraretto (2002, p. 16), as primeiras radios a surgirem no Rio Grande do Sul
foram: a Radio Sociedade Rio-grandense, em Porto Alegre (1924); a Sociedade Réadio
Pelotense em Pelotas (1925); a Radio Sociedade Galcha em Porto Alegre (1927); a Radio
Difusora Porto-alegrense, em Porto Alegre (1934), e a Radio Sociedade Farroupilha, também
em Porto Alegre (1935). A partir delas surgiria a Radio Cultura Riograndina em Rio Grande
(1942); a Radio Santa Cruz em Santa Cruz do Sul (1946); a Radio Passo Fundo das Emissoras
Reunidas (1946), e a Radio Minuano de Rio Grande (1950). Na década de 1950 seguiu com a
Radio Independente de Lajeado (1951); a Radio Itai de Porto Alegre (1952); a Radio Canoas
(1955); a Radio Guaiba (1957), e a Radio da Universidade (UFRGS), em 1957.
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O cenério radiofonico do Rio Grande do Sul segundo Ferraretto (2002, p. 17),
apresentou trés momentos distintos: o primeiro marcado pela curiosidade e idealismo das
elites da época sobre a nova tecnologia; o segundo onde parte destas elites viram a
possibilidade de investimento financeiro ligado as questes politicas e, o terceiro onde as
emissoras se firmam constituindo um mercado proprio. A primeira fase localiza-se até meados
da década de 1930, e a segunda e terceira estendem-se até o final da década de 1940, quando
“a programacdo ganha gradativamente contornos mais definidos, predominando o espetaculo
— radioteatro especialmente, além dos humoristicos e programas de auditorio”
(FERRARETTO, 2002, p. 17).

Até os primeiros anos da década de 1930 as radios seguiram uma estrutura organizada
em quartos de hora (ou multiplos dela) onde se alternavam as atracGes e pela falta de artistas
para executarem de forma sistematica a masica ao vivo a solucdo foi a sonorizacao atravées da
reproducdo de discos. A partir de entdo, ocorreu a consolidacdo da musica ao vivo dentro da
programacao, através de orquestras que executavam diferentes géneros e estilos musicais, e
pequenos grupos instrumentais acompanhando os mais diferentes solistas. Surgem ai 0s
grupos “Regionais de Choro”.

Segundo Diniz (2003, p. 31-33), 0s grupos regionais que surgiram nessa época eram
conhecidos assim pela associacdao da instrumentacdo com a musica regional sendo, na época,
a principal médo-de-obra desses programas de radio. “Tapavam buracos” na programacao
improvisando o que fosse preciso tocar, mostrando versatilidade de repertério e
acompanhando cantores de diferentes géneros e estilos musicais. A instrumentacdo basica
desses grupos continha violGes, cavaquinho, percussdo e instrumento solista como flauta,
clarinete, saxofone, entre outros, aliados ao carater da musica regional como, por exemplo, 0
acordeom.

O termo regional no contexto dos grupos que atuavam nas radios esta relacionado a

[...] sonoridade e estética do grupo as mudangas que marcaram a musica popular, no
seu transito do rural ao urbano. Segundo o musico e pesquisador Sérgio Prata, tal
designacéo se deve a vestimenta e a estética dos primeiros conjuntos urbanos, como
os Turnunas da Mauriceia, 0 Bando dos Tangaras, o Bando dos Caxangas e, até
mesmo, os Oito Batutas, antes de sua excursdo a Paris. Pixinguinha, Noel Rosa e
Almirante foram alguns dos integrantes desses grupos que, paradoxalmente,
inauguravam uma estética da musica popular urbana (PESSOA, 2019, p. 167).

Durante as décadas de 1930 e 1940 existiram inimeros grupos regionais espalhados

por diversas cidades brasileiras, sendo que apenas
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[...] no eixo Rio-S&o Paulo podem se apontar como os mais importantes do Rio de
Janeiro os dirigidos por Claudionor Cruz, Dante Santoro, Luperce Miranda, Luis
Americano, Pereira Filho, Rogério Guimardes (outro canhoto), Waldir Azevedo e o
da Mayrink Veiga (quando entéo contou com a presenca de Pixinguinha), além dos
regionais de Benedito Lacerda e Canhoto. Ja em S&do Paulo, destacaram-se os de
Antonio Rago, Zezinho, (José do Patrocinio de Oliveira, a época da Tupi, € 0
famoso regional da Record, liderado pelo violonista Armandinho (Armando Neves)
e complementado por Rago, Zezinho, Ernesto, Sute e Penosa (SEVERIANO, 2008,
p. 257-258).

Conforme se pode verificar, o conteddo musical apresentado pelas radios buscava
contemplar obras de carater erudito e popular, alternando composi¢des nacionais e de outros
paises (europeias predominavam), com execu¢fes ao vivo e reproducdo de discos. Na
programacdo da Radio Sociedade Rio-grandense notou-se a presenca da masica ao Vivo
através de uma orquestra que executava essencialmente mdsicas nacionais, mas nao deixando
de apresentar os modismos da época como o préprio Jazz e Choro.

Em sua programacdo inicial, datando do ano de 1934, a R&dio Difusora Porto-
alegrense “populariza suas irradiagdes, incluindo, com frequéncia, sambas, emboladas,
cateretés, chorinhos, tangos, valsas e rumbas [...]. Mescla mdsica gravada com apresentacoes
das suas orquestras ou conjuntos: a Tipica, a de Saldo e o Jazz” (FERRARETTO, 2002, p.
107). Ja a Radio Gaucha (que permaneceu absoluta por quase uma década na capital), contava
com Octévio Dutra na direcdo musical e outros musicos de prestigio como Paulo Coelho,
Paulino Mathias, além do Regional do Piratini, formado por nomes como os proprios Piratini
na flauta, e Octavio Dutra no violdo, Carne Assada no cavaquinho, Periquito também na
flauta, sax e clarinete e Caco Velho no pandeiro. Regional, que no ano de 1934 transferir-se-ia
para a Radio Difusora, juntamente com Octavio Dutra, para criar uma nova formacdo em
quarteto.

Os grupos musicais que atuavam nas radios apresentavam grande versatilidade no que
se refere a execucdo de diferentes géneros e estilos musicais, podendo uma orquestra que
executava essencialmente musica erudita vir a tocar géneros e ritmos musicais populares
como sambas, choros e Jazz. A partir de meados da década de 1940, as apresentacdes
musicais sairiam dos espacos dos estudios para tomarem os palcos dos auditérios, e serem
apreciadas por uma diversidade maior de classes sociais (FERRARETTO, 2002, p. 163).

Até fins da década de 1950 as radios que lideraram e rivalizaram no cenario porto-
alegrense foram a Gaulcha, a Difusora e a Farroupilha, disputando a audiéncia e também o
melhor cast musical. Esse momento protagonizou inumeras transferéncias de musicos e
grupos de uma rédio para outra, em meio a um novo momento em termos de organizacéo,

mais voltado ao conceito de empresa e foco na publicidade como fonte de recursos, oxigenada
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pela inauguracdo da Radio Farroupilha em 1935, e sua importacdo de dezenas de artistas de
Séo Paulo, Rio de Janeiro e Buenos Aires.

Na Radio Gadcha, entre os anos de 1927 e 1934, Octavio Dutra atuou como diretor de
programacdo musical, somando-se aos musicos “Paulo Coelho (piano), Nilo Ruschel ¢
Alcides Gongalves (cantores), Paulino Mathias (sax e clarinete), e atracbes como o Regional
do Piratini” (FARIA, 2021b, [s.p.]). A formacdo do Regional do Piratini contava com “[...]
Dutra no viol&o, Piratini na flauta, seu irméo Periquito na outra flauta, clarinete, sax alto e sax
tenor, Carne Assada no cavaquinho e, no pandeiro, o futuro cantor Caco Velho [...]” (FARIA,
2021b, [s.p.]).

No ano de 1934 o regional se transferiu para a Radio Difusora, em uma nova formagéo
em quarteto que contava com “Carne Assada”, “Caco Velho”, “Japonés” e “Piratini”, sendo
que no ano de 1938 ja estaria em nova casa na Radio Farroupilha, onde Piratini permaneceria
até sua morte, no ano de 1953, quando o regional se transformaria em Regional do Carne
Assada, conforme Faria (2021b, [s.p.]).

Em 1939 a Difusora contava com o Regional formado por “Bide” e “Zé&” nos violdes,
Rui Villiati na flauta, Paulo no cavaquinho, Mauro no pandeiro, e criava seu Jazz com direcéo
de Romeu Fossati. No ano seguinte, contrataria para o Regional o violonista Nelson Lucena, e
em 1948, o grupo estaria formado por Almirante e Waldemar “Dedé¢” nos violdes, “Carne
Assada” no cavaquinho, “Paciéncia” no pandeiro.

Para a sua inauguracdo em 1935, A Radio Farroupilha contratou o Regional do
Lupicinio Rodrigues, que contava com nomes como Alcebiades Machado (Bide) no
cavaquinho, Edgar e Jodo Madame no violdo, Rui Viliatti na flauta, Baido no pandeiro e
Lupicinio Rodrigues no canto e pandeiro. Nesse mesmo ano, a emissora contratou junto a
Radio Galcha o grupo de Jazz de Paulo Coelho, que também poderia ser considerado um
misto de Regional e Melddico, formado pelos musicos “Paulo Coelho (piano), Marino dos
Santos (sax alto), Flavio Corréa (baixo acustico), Juvenal Gongalves (pandeiro), e
“Antoninho” Gongalves (violao)” (VEDANA, 1987, p. 155).

Na década de 1950, esteve no posto de diretor do Regional da radio, o tupaciretanense
Alcides Macedo ou, como ficou conhecido, “maestro Macedinho”, que liderou o grupo
composto por nomes como, Arthur Elsner no acordeom e Antoninho Maciel no violdo. Apds
sua passagem pela radio, quem assumiu o seu posto na lideranca do Regional foi o compositor
e flautista Plauto Cruz, que marcaria seu nome na histéria do Choro como o “Mago da
Flauta”.

Nessa mesma radio, na década de 1950, existiu 0 Regional de Antoninho Maciel que
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[...] que era formado por dois violdes, Zico e Japonés, e pandeiro de Tatdo e 0
cavaquinho do proprio Antoninho Maciel. Esse Regional, que fazia parte do elenco
de contratados da Radio Farroupilha, na fase em que pertenceu aos Diarios
Associados, de Assis Chateaubriand, acompanhou a apresentagdo de inimeros
artistas de renome nacional da época, como Nelson Gongalves, Elizabeth Cardoso,
Emilinha Borba, Linda e Dircinha Batista, entre tantos mais (JUNIOR, 2010, [s.p.]).

Antoninho Maciel por sua vez foi cavaquinista, violonista, compositor, professor na
capital, além de integrante do Clube do Choro de Porto Alegre, tendo se destacado
principalmente como violonista e cavaquinista nas décadas de 1950 e 1960. No ano de 2008
foi homenageado com o espetaculo musical “Choros, Sambas ¢ Bossas”, em evento que
contou com a participacdo de nomes como Plauto Cruz, Rodrigo Piva entre outros.

Segundo Vedana (1987, p. 157), o Regional do Piratini contava ainda com “Veludo”
no pandeiro, “Macedinho” no clarinete e/ou “Chaguinhas” no pistdo, além de Cardoso no
violdo, que substituiu “Japonés” quando esse Ultimo se aposentou. J& por volta do ano de
1958, chegou ainda “Acolchoado” tocando baixo acustico, permanecendo a formagdo com
“Zico”, “Antoninho” Maciel, Cardoso, Plauto Cruz, “Veludo”, “Acolchoado” e Alemaio
Reckziegel.

Surgida no ano de 1952, a Radio Itai também apresentaria seu regional liderado pelo
violonista Aldo Braga, que nesse mesmo ano contaria com a participacdo de Plauto Cruz, na
época com 23 anos de idade, segundo Borges (2005, [s.p.]). Contratado por Marino
Esperanca, Plauto Cruz juntou-se a Aldo Braga no cavaquinho e violdo, Adéo Belo
contrabaixo, Sadi Queiroz no violdo e, mais tarde, Paulinho Reckziegel. Plauto Cruz
permaneceria nessa emissora até o ano de 1956, quando passaria a integrar o Regional da
Radio Farroupilha.

Kenny Braga, em seu livro Plauto Cruz, cita que apds retornar do Parana, onde tocou
no Regional da Radio Clube Paranaense por oito meses durante o ano de 1969, Plauto Cruz
atuou no Regional da Radio Real de Canoas. Esse, por sua vez que fora liderado pelo
violonista Giba, contando ainda com “Ademar (cavaquinho), Alécio (violdo), Antonio

(pandeiro), Mério (surdo) e Ibanez (bandolim)” (BRAGA, 1985, p. 36).
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Figura 6 — Regional da Radio Real de Canoas

Fonte: https://www.facebook.com/Pixinguinha-Rioclub-112431577162677.

Segundo Vedana (1987, p. 158), em 1955 a Radio Itai substituiria o Regional do
Braguinha pelo grupo formado por Waldemar Oliveira, que contava com 0s seguintes
musicos: Waldemar Oliveira no contrabaixo acustico, Pantera no “trombone”, Pedrinho na
bateria, Giovani Porzzio no piano, “Braguinha” na guitarra elétrica ¢ Lindomar no acordeom.
Além disso, nessa mesma época, 0 regional da Radio Gaucha contou com o Regional do
Parana (nesse regional Plauto Cruz atuou entre 0s anos de 1961 e 1964) que atuou até o ano
de 1968, quando foi extinto.

Sobre 0s grupos regionais, € interessante lembrar que eles ndo atuavam somente nas
rddios, mas também em outros ambientes de entretenimento como cafés, bares e

principalmente cabarés. Segundo Zé Carlos, um dos mdsicos dessa época:

Antigamente, eu me lembro, as boates que eu ia cantar, tinha orquestra ou regional.
Ainda tinha a tipica! E a paga era fixo! Eu toquei na Voluntarios, era tudo na
Voluntarios os cabarés. E nos anos 50. Isso ai parou, praticamente, no fim dos anos
60. A Voluntarios era a rua do cabarés de Porto Alegre, desde o inicio até o fim da
rua, tinha oito cabarés, por ai. Mas parou [...]. E ficou muito caro pros donos de
casa. Como eu falei: tinha a tipica e tinha o conjunto melddico que tocava
(PARADA, 2018, p. 45).

Na cidade de Pelotas, cabe destaque ao grupo Regional da Réadio Sociedade Pelotense,
do qual foi encontrada apenas uma foto datando de 22 de julho de 1958. Na formacao tém-se

violdes, cavaquinho, acordeom, pandeiro, bateria, contrabaixo acustico.
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Figura 7 — Grupo Regional da Sociedade A. Radio Pelotense (1958)

Fonte: https://acervosvirtuais.ufpel.edu.br/acervodochorodepelotas/heloisa-helena-borges/3185-
2/7perpage=15&order=ASC&orderby=date&pos=6&source_list=collection&ref=%2Facervodochorode
pelotas%2Fheloisa-helena-borges%2F

Nessa mesma cidade, segue um registro fotografico que aponta para a existéncia de
um grupo musical com instrumentacdo de grupo regional, datando de 1937, onde esta tocando
flauta transversal o sul-rio-grandense Dante Santoro. Com ele estdo Mauro Luz e Marilia,
sambista da Radio Cultura de Pelotas, Darcy de Oliveira e o “Conjunto da Harmonia”, da
referida emissora segundo (BONAVIDES, 2021, [s.p.]).

Figura 8 — Dante Santoro tocando na Radio Cultura de Pelotas (1937)
‘?la‘ @ 1 ;')131; : ¢

7

| R A 3 T o
Mauso Luz e Marilia, sambista da Radio Cultura de Pelotas, can tando had 5 pelos hecid tas
Dante Santoro & Darcy de Oliveira, assim como pelo “Conjunto da Harmonia", daguella emissora.
>
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Fonte: Carioca, 1937. Arquivo Nirez.
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Apesar de inumeros esforcos, ndo foi possivel ter acesso a registros sonoros desses
grupos regionais para que pudessem ser feitas analises e, consequentemente, apontamentos
acerca de suas caracteristicas e, com elas aproximacdes e distanciamentos com os elementos
regionais. Torna-se mais uma lacuna historiografica a que novas pesquisas podem estar se
debrucando e revelando ainda mais sobre a historia da musica do Rio Grande do Sul, ndo
somente do Choro, mas sim do Jazz e de outros tantos géneros que passaram pelas méaos
desses inUmeros artistas e grupos atuantes durante esse periodo.

Jano ano de 1959, seria inaugurada a primeira emissora de televisdo do Rio Grande do
Sul, a TV Piratini, de propriedade do grupo “Diarios e Emissoras Associadas”, que
protagonizou o inicio de uma nova fase para o meio artistico da cidade. As proximas
emissoras a surgirem no estado foram a TV Gaucha em 1963, e a TV Difusora em 19609,
fortalecendo o segmento em detrimento do radio, perdia espaco juntamente com seus artistas,
porém acerca desse assunto falaremos mais adiante.

Como apontado nas linhas anteriores, muitos foram os instrumentistas e compositores
que estiveram ligados ao Choro neste periodo que compreende o primeiro cinquentenario do
século XX no Rio Grande do Sul, porém, nem todos foram citados, e seus legados
apresentados. Nas paginas que seguem poderemos conhecer um pouco mais destes artistas
que contribuiram para a fixacdo e expansdo do género nesse estado, deixando um importante
legado que ainda néo foi conhecido e reconhecido em sua real amplitude.

Na contramdo da fama adquirida por muitos chordes como Plauto Cruz, Avendano
Junior ou atée mesmo Waldir Azevedo e Pixinguinha, mas com um legado composicional de
grande extensdo voltado ao Choro, esta o clarinetista, saxofonista e compositor Marcelino
Corréa. Ele nasceu em Santa Vitdria do Palmar, em 06 de abril de 1900, e nas palavras de
Hardy Vedana possui uma obra que, apesar de ndo ter sido gravada, € revestida de “grande
beleza, inventividade e for¢a no contexto genuino da musica popular brasileira” (VEDANA,
1987, p. 43).

O que faltou em termos de registros fonograficos de sua obra é compensado pela
extensa quantidade de partituras que o compositor escreveu e deixou contando mais de oitenta
choros (o que ainda, segundo nossa pesquisa é uma fracao de tudo que produziu), disponiveis
no Acervo da Casa do Choro. Segundo Faria (2021, [s.p.]), no ano de 1918 alistou-se para o
exército em Jaguarao, transferindo-se em seguida para Juiz de Fora, onde se tornaria musico
(clarinetista e depois saxofonista).

Estabelecido em Belo Horizonte, apesar de lhe terem sugerido se mudar para o Rio de

Janeiro, onde poderia gravar suas composic¢fes (sim, nesse momento ja estava compondo, e
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ali ja havia aprendido a tocar clarinete e depois sax), voltaria ao Rio Grande do Sul no ano de
1934. A partir dai

[...] chega a atuar profissionalmente até pelo menos 1949. Mas o que gostava mesmo
era das infinitas rodas-de-choro com canjas de alguns dos musicos mais importantes
da cidade, a quem impressionava com suas elaboradas e muitas vezes estranhas
composicBes. Em alguns casos, elas chegavam a mudar alucinadamente de tom,
derrubando qualquer musico desavisado (FARIA, 2021, [s.p.]).

Circulou principalmente entre géneros como o Jazz e o Choro, enquanto mdsico
profissional na capital rio-grandense, deixando sua obra praticamente intocada do ponto de
vista dos registros sonoros. Os Unicos que encontramos foram quando “em 1961, teve sua
primeira composi¢do gravada, a valsa Horizontina, pela Bandinha Os Carijés, no LP “No
tempo das retretas”, da RCA Candem” (BRASILEIRA, 2021, [s.p.]). Logo apds, as
composicdes “Saudade daqueles tempos”, “Ja tomei nota” e “Depois do carnaval”, foram
inseridas na Cole¢do “Choro Carioca: Musica do Brasil” produto derivado da Colecao
“Principios do Choro”, produzida pela Acari Records, para o selo Biscoito Fino, patrocinado
pela Petrobras e lancado no ano de 2002, contendo 132 obras de 74 compositores nascidos até
0 ano de 1905, em diversos estados brasileiros.

Os titulos de suas obras evidenciam situa¢fes do cotidiano ligadas a cidade de Porto
Alegre e ao Rio Grande do Sul, assim como homenagens a amigos e companheiros de
profissdo. Entre elas podemos destacar “Michola Flauteando”, que foi dedicada ao flautista
Michola; “Na Avenida Borges”, que faz referéncia a avenida da capital Porto Alegre;
“Vedana com seus camangas”, uma homenagem ao amigo e parceiro de composi¢des Hardy
Vedana, além de “Breve Fechara”, que teria sido sua ultima composi¢éo, e o autor no titulo da
obra j& acenava para tal fato, conforme nos aponta Faria (2021, [s.p.]).

A grande maioria de seus Choros se apresentam compostos em duas partes,
configurando uma Forma Binaria (A e B), como reflexo de um periodo onde as influéncias do
Jazz se faziam presentes no Choro, em elementos como ritmo, harmonia e forma. Segundo
Matos (2012, p. 108-113), o Choro comegou a ser composto em duas partes na contramao das
trés partes que eram a base para as composicGes de Choro até 0 momento, no aspecto ritmico
melddico, figuras de semifusa e quidlteras foram aparecendo com maior frequéncia nas
composicdes, e a harmonia tende a ser mais complexa com a presenca de acordes mais
dissonantes.

Sua obra é essencialmente composta de choros em ritmos como maxixe, valsa, polca,

tango-brasileiro, polca-maxixada e polca-choro, que demonstram um estilo de composicao em
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sintonia com a vertente mais tradicional do género, oriunda do Rio de Janeiro. Como nao
foram encontrados registros fonograficos de suas interpretacdes do ponto de vista sonoro, ndo
se podera aprofundar questdes ligadas as suas nuances enquanto instrumentista, porém
enquanto registros escritos em partitura sua aproximagao com o Choro carioca € notoria.

Ja o aluno de Octavio Dutra, Dante Santoro, nasceu em Porto Alegre, no dia 18 de
junho de 1904, tendo permanecido em Porto Alegre até o ano de 1919, quando se transferiu
para a capital Rio de Janeiro, permanecendo até por volta dos anos de 1921/1922, quando
voltou a Porto Alegre. Foi aluno de teoria de Octavio Dutra e se destacou no Choro como
flautista e compositor do género, tendo vivido em Porto Alegre até o ano de 1931, quando nédo
se tem mais noticias suas na capital do Rio Grande do Sul.

No tempo em que esteve na cidade sulina participou do grupo “Os Batutas”, dirigido
por Octavio Dutra, além de atuar em saraus, serenatas e concertos por inimeras cidades do
estado, recebendo o apelido de “canario rio-grandense”. Cabe salientar que, pesquisando sua
atuacdo, antes mesmo de sua definitiva transferéncia para o Rio de Janeiro, o flautista esteve
participando nas radios do Rio de Janeiro e do Rio Grande do Sul, na Radio Sociedade
Gaucha.

Sua relacdo com Octavio Dutra foi além de professor-aluno, tendo sido colega de
profissdo e divulgador de sua obra através da insercdo das mesmas em seu repertorio de
apresentacdes, bem como em inUmeras gravacdes como “Saudades do Jango”, valsa de
Octavio Dutra, com Dante Santoro (solo de flauta), acompanhado por Luperce Miranda
(Bandolim) e Tuti e Manoel Lima (violdes em disco Victor 33770 B (matriz 65946-1),
gravado em 23.02.1934 e langado em abril de 1934. Qutras obras que podem ser citadas sdo
Beatriz, valsa de Octavio Dutra com Dante Santoro (solo de flauta), acompanhado por
Luperce Miranda (Bandolim) e Tuti e Manoel Lima (viol6es em disco Victor 33770 A (matriz
65944-1). Gravado em 23.02.1934 e langcado em abril de 1934), e o Choro Teimoso, gravado
pela Odeon e registrada sob catalogo: 12.965-a do ano de 1949.

Atuou no ambiente musical do Rio Grande do Sul até por volta do ano de 1933,
quando se fixou no Rio de Janeiro, tendo em vista que o cenario para viver de mdsica
profissionalmente no Rio Grande de Sul ndo era dos mais favoraveis. Além de instrumentista,
apresentava suas composi¢fes em forma de gravacdes, no ano de 1934 executando a valsa
“Hilda” (fonte: acervo do Instituto Moreira Salles: Gravacdo realizada no dia 23 de fevereiro
de 1934. Disco Victor de n° 33814 langado em agosto de 1934) acompanhado de Luperce
Miranda ao bandolim, Tute e Manoel Lima, nos violdes.
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Segundo Arthur de Faria, ainda como instrumentista e compositor fixo em Porto

Alegre apresentou

[...] também pequenas joias de orquestragdo, como Chorinho Gostoso, escrito aos 19
anos, ainda em Porto Alegre. Gravado por um regional em 1935, rebatizado como
Esquecimento, sua versao original funde a perfeicdo chorinho e misica de camara,
cheio de contrapontos e composto para uma formacdo das mais inusitadas: flauta,
violino tocado no colo com os dedos como um cavaquinho, cello e contrabaixo
(FARIA, 2011).

A obra acima citada representa o ecletismo e a versatilidade dos instrumentistas de seu
tempo, que adaptavam e propunham arranjos de obras como Choros para diferentes
formac0es, inclusive esta que estava diretamente ligada ao ambiente erudito, através dos
instrumentos da orquestra “tradicional”. Além disso, quando circulavam entre diferentes
ambientes sociais e musicais da cidade e estado, em seu repertdrio estavam unidas obras de
Mozart, Patapio Silva, Octavio Dutra, entre outros tantos compositores dos mais variados
géneros e estilos musicais.

No que se refere ao seu legado nos deixou mais de cem composicOes e dezenas de
gravacdes, sendo que muitas de suas partituras estdo disponiveis no Acervo da Casa do
Choro, como é o caso de algumas se suas composicfes que se tornaram populares no
ambiente do Choro em ambito nacional: sdo elas “E logo ali”, “Harmonia Selvagem”,
“Teimoso” e “Esquecimento”. No formato digital podemos encontrar, no Instituto Moreira
Salles, sessenta e seis arquivos digitalizados de gravacOes realizadas entre as décadas de 1930
e 1960, com seu conjunto regional e outras formacdes, bem como no canal do Youtube do
Instituto Piano Brasileiro, audios do album intitulado “Flauta Magica”, langado em 1955,

contendo oito faixas com Dante Santoro e seu Conjunto.

Figura 9 — Dante Santoro e Regional

REGIONAL DE DANTE SANTORO — Componentes do Regional de Ml San-
toro, que vem atwando com grande brilko na P. R. E. — 8 RADIO NACIONAL,

et i ‘0 MALHO |
_ _ PERES -~ n A |

Fonte: O Malho de 1942.
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Sua obra conecta o Rio Grande do Sul e o Rio de Janeiro, e sua trajetoria e vivéncias
refletem a pluralidade e sincretismo de elementos da tradicdo musical presente no Choro,
enquanto género de sintese sonora. Distintos ambientes, escolas e sonoridades que revelam
sua amplitude enquanto instrumentista e compositor, bem como personagem da histéria do
Choro destes locais tdo intensos na trajetoria do género.

Figura 10 — Dante Santoro (1936)

Fonte: Carioca (1936). Arquivo Nirez.

Nascido em 1910 na cidade de Santo Antdnio da Patrulha, Paulino Antdnio Mathias
foi outro multi-instrumentista que atuou com o Choro a partir da década de 1920 em Porto
Alegre. Seus instrumentos foram violino, violdo, bandolim, banjo, além de clarinete e sax
(nesse ultimo destacadamente o tenor), com o qual tocaria no conjunto “Jazz Espia S6”, de
Albino Rosa, apds convite para integrar o grupo no ano de 1927.

Antes disso, com 15 anos de idade criou o grupo “Os Boémios”, que era composto por
instrumentos como banjo, bandolim, pandeiro e um cantor com o qual serestou e animou
festas e piqueniques por Porto Alegre, tocando o0s ritmos e géneros musicais em voga na
época como Choro e Jazz. A presenca do banjo é um importante elemento que demonstra a
influéncia exercida pelo Jazz e seu instrumental, que proporcionava a partir dessa mistura

timbrica, combinar bandolim e banjo na mesma formacé&o.
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Na década de 1930, 0 mesmo atuaria na Radio Gaucha como clarinetista e saxofonista,
quando seu nome ja era conhecido e bastante respeitado no meio musical, ficando marcado
por sua versatilidade, técnica apurada e grande improvisador, inclusive de Choro. Na década
seguinte integraria outros grupos e orgquestras como a de Marino Santos e, segundo Hardy
Vedana (1987, p. 24), a partir da década de 1950 com o impacto causado pelo Rock and Roll
e, posteriormente, a Beatlemania na década de 1960, cairia no ostracismo.

Contribuiu para a difuséo do Choro, bem como para a insercdo do saxofone tenor no
Rio Grande do Sul, além de proporcionar a fusdo de elementos interpretativos, no que se
refere, principalmente, & sonoridade do Choro e do Jazz em suas performances e

improvisacdes ao longo das décadas em que atuou em grupos, orquestras e radio.

Figura 11 — Paulino Mathias na década de 1950

Fonte: https://matinal.news/arthur-de-faria-serie-as-origens-capitulo-xxiii-marino-e-paulino/.

Contemporaneo de Paulino Mathias, Paulo Coelho, Piratini, Radamés Gnatalli, Dante
Santoro e Marcelino Corréa, o porto-alegrense Marino Santos também contribuiu com o

Choro e 0 Jazz no Rio Grande do Sul, com sua atuagdo enquanto multi-instrumentista,
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sobretudo como saxofonista. Passeou pelos mais variados palcos da cidade com diferentes
grupos e formacdes, executando desde cavaquinho, bandola de oito cordas e banjo, até chegar
no saxofone integrando a orquestra de Paulo de Almeida Coelho (o gordo).

Sua relagdo com o Choro se estreitou no Rio de Janeiro quando integrava o exeército,
“Fora do quartel toquei muito nas bocas, escondido, isto ¢, no Rio e antes de dar baixa. L&
pelo Mangue toquei muito choro com o soprano (Soprano neste contexto esta se referindo ao
saxofone soprano. Instrumento da familia dos saxofones que apresenta a tessitura mais aguda
gue os ja mencionados aqui tenor e contralto. Os mais utilizados sdo no formato reto, por isso
muitos o chamam de saxofone reto, mas existe 0 modelo curvo. Mesmo que utilizado em
menor escala que os demais instrumentos solistas de sopro como flauta, clarinete e trompete é
presente nas praticas de Choro), que era muito usado na época” (VEDANA, 1987, p. 28).
Atuou em diferentes frentes quando retornou a capital gaicha como musico profissional, ja
desvinculado do exército, sendo que, na década de 1930, estaria atuando em trés lugares: Café
Colombo (neste ja integrava o conjunto de Paulo Coelho, ap6s deixar o Jazz Espia S6), Radio
Farroupilha e no Jazz Carris.

Nas décadas seguintes apresentou-se em Buenos Aires, Sdo Paulo, Rio Grande Sul
(cria a orquestra Ernani e Marino que permanece ativa até 1954) e Rio de Janeiro (atua na
Orquestra da Radio Tupy até 1960) até retornar a Porto Alegre para tocar na orquestra de Karl
Faust, na orquestra de Campanella e na bandinha de Hardy Vedana. Assim como seus
contemporaneos, passeou entre géneros, ritmos e estilos musicais, bem como por diferentes
ambientes sonoros deixando inclusive algumas composi¢des (em nossa pesquisa nao
encontramos partituras ou gravacdes das composicdes citadas, acreditando que estejam com a
familia do musico ou mesmo em acervos particulares) como o0 Choro “Saxofonista Triste”, a

polca Jair “Furando” e a polca-valsa “Silvinha” segundo Faria (2020d, [s.p.]).

Figura 12 — Saxofonista Marino Santos na década de 1930

Fonte: Vedana (1987, p. 104).
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Ja o violonista Levino Albano da Conceicdo (devemos considerar que aprendera
também violino, flauta, e violoncelo, aléem de bandolim, contrabaixo e bandurra, porque
segundo Mello (2020), executou esses instrumentos em apresentagdes realizadas no Instituto
La Lyra em Montevideo, no ano de 1914 quando realizava uma turné pelo Paraguay e
Uruguay e, posteriormente, em uma apresentacdo realizada na Confeitaria Rocco em Porto
Alegre, no dia 5 de Janeiro de 1917) é inserido em nossa abordagem pela sua participacdo
ativa enquanto violonista e compositor no cenario do Choro do Rio Grande do Sul,
principalmente na década de 1920, estabelecendo contato com nomes como Octavio Dutra,
nos encontros que eram promovidos em sua casa. Isso tudo porque, partindo para a analise
que leva em consideracgéo fontes a respeito de seu local de nascimento e a divergéncia que ha
entre elas, temos a crenca de que ele tenha nascido em Cuiaba, no Mato Grosso.

Crenca que esta baseada em dois pilares de sustentacdo: primeiro relacionado a grande
maioria das fontes referenciarem esta cidade e estado como sua terra natal, e por conter essa
informacdo no Jornal Eletronico da Associagdo dos Ex-alunos do Instituto Benjamin Constant
de 2007, em sua 72 edicdo. As afirmacdes estariam justificadas porque Levino Albano da
Conceicdo, “ainda adolescente viajou para o Rio de janeiro, para estudar musica no Instituto
Benjamim Constant, escola fundada por D. Pedro Il, por sugestdo de Xavier Sigaud,
especializada no ensino de deficientes visuais, localizada no bairro da Urca” (NOGUEIRA;
SOUZA, 2007, [s.p.]).

Como violonista percorreu o Brasil realizando recitais, incentivando e divulgando a
criacdo de escolas voltadas para o ensino de musica para pessoas cegas, com a recomendacao
do Instituto Benjamin Constant. O esfor¢o de Levino contribuiu para “a fundagdo de escolas
para cegos em diversos estados: Amazonas, Paraiba, Ceara, e Minas Gerais. Em Sdo Paulo,
foi criada a Associagdo Promotora de Instrucdo e Trabalho aos Cegos Paulistas”
(NOGUEIRA; SOUZA, 2007, [s.p.]).

Além de promover esse intercdmbio cultural atraves de suas atuacdes pelo Brasil e no
Rio Grande do Sul, inclusive em cidades do interior, deixou composi¢Oes tanto eruditas
quanto populares que vao de valsas, tangos, tarantela, mazurcas, maxixes, concertos, boleros,
entre outros, que atualmente sdo considerados Choros por exceléncia. A citagdo abaixo
destaca a proximidade de Levino da Conceicdo com o Rio Grande do Sul e a mdsica aqui
produzida e, particularmente, sua atuacdo enquanto intérprete (concertista), ligado aos
diferentes géneros e estilos musicais. Este trecho remonta ao periodo em que esteve fixado no
Rio Grande do Sul, especialmente em Porto Alegre onde
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[...] continuou as atividades artisticas — deu aulas de musica e se apresentou como
concertista. Em 1919 se apresentou duas vezes no Theatro S&o Pedro: e 5 de
Fevereiro apresentou, entre outras musicas, duas composicfes de Carlos Garcia
Tolsa: Pienso em Ti, grande valsa de concerto, e Al Fin, Solos. De autoria dele
tocou Melopéa dos Sonhos; a valsa lenta Coracdo de Artista e Polaca Fantastica;
além de Minha Mée, de Agustin Barrios, Noturno n® 2, de Chopin, e Capricho
Arabe, de Tarrega (A FEDERACAO, 01/02/1919, p. 5), (MELLO, 2020).

Entre as composi¢des de Choro que foram encontradas em partitura, destacamos
Marciano no Choro, Nao Coimbra, Ndo Salta Coimbra, N&do Salta Jos€, além de um batuque
estilizado chamado “Ha quem Resista?” Batuque que pode ser executado como polca ou
maxixe por apresentar células ritmicas de ambos o0s ritmos que se somam a sincope, que
deixam a composic¢do com as caracteristicas auténticas da linguagem do Choro.

Tal constatacdo se comprova pelas gravacdes que podem ser apreciadas desta obra por
diferentes intérpretes, em diferentes momentos histéricos, bem como, pelo registro deixado
pelo préprio compositor em gravacao realizada pelo Disco Odeon, no ano de 1925. Da mesma
forma, seus Choros citados estruturam-se geralmente em trés partes modulantes
harmonicamente, com indicacGes de execugdo que nos conduzem a Forma Rondo.

Outro elemento importante de se apontar é a clara evidéncia de que suas obras foram
compostas para serem executadas ao violdo, tendo em vista a tessitura utilizada estar muito
adequada ao instrumento, além de explorar a utilizacdo de intervalos na melodia, que sé@o
muito proprios da linguagem do instrumento, como se ouve na obra “Cancdo Gaucha”. Além
disso, as gravacoes realizadas por ele ndo apresentam outra forma de arranjo que ndo seja para
0 violdo solo, 0 que demonstra a caracteristica da escola erudita do instrumento aplicada ao
Choro.

A mesma premissa se aplica aos outros Choros de sua autoria, que foram citados
acima onde a perspectiva formal e estrutural mantém as caracteristicas mencionadas, alinhada
as composicdes do periodo. Assim, a composicdo “Solucando” pode resumir, enguanto
representacdo escrita, todos esses elementos quando é denominada tango brasileiro, portanto
tango-choro e a partitura apresenta um sistema de escrita totalmente pensada para o viol&o
solo.

Um choro composto por Levino da Conceicdo e escrito por Francisco Soares, em
ritmo de tango para viol&o solo, onde se percebe claramente a tendéncia erudita que foi sua
escola, e que aqui é aplicada ao contexto do Choro. Cabe salientar que essa mesma
caracteristica de escrita e composicdo seria verificada mais tarde na série de choros para
violdo solo de Heitor Villa-Lobos, que foi um dos grandes expoentes e mediadores entre o

ambiente musical erudito e popular na masica brasileira.
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Enquanto tributo a obra de Levino da Conceicdo, encontramos duas producdes que
foram gravadas no formato de CD, intituladas “Origens do Violdo Brasileiro”, gravadas pelo
passo-fundense Ezequiel Piaz, que conta com um livreto de mesmo titulo langado no ano de
1999, e também “Cromo” gravado pelo violonista Leandro Carvalho, langado no ano de 2004.
As producbes contam com essa diversidade estilistica que marcou tanto a atuacdo
interpretativa quanto composicional do artista, e que apresenta obras em ritmo de valsa,
Choro, suite, estudos para violdo entre outras obras.

Cabe destacar o projeto CD, intitulado “A Musica de Porto Alegre — o Choro”,
produzido por Carlos Brando e Luiz Machado, onde foram gravados Choros de Rogério Piva,
Avendano Junior, Plauto Cruz, Alcides Macedo, Ayrton do bandolim, Dante Santoro, Lucio
do Cavaquinho, Octavio Dutra, Marcelino Corréa, Levino da Conceicao entre outros. Somam-
se a ele o CD Choro carioca musica do Brasil — Centro-Oeste — Rio de 2006, produzido por
Luciana Rabello e Mauricio Carrilho, onde as obras “Né&o salta, José” e “Marciano no Choro”,
fazem parte deste 4° volume dos 9 CD’s.

Por fim, mas ndo menos importante, foi a gravacdo do CD “Cordas e Acordes”, de
Reinaldo Reis, no ano de 2008, que na ocasido é representada pelo Catereté Mineiro em
violdo solo. E a ultima referéncia a gravacfes de suas obras enquanto CD é de sua propria
execucao, da mazurca “Meditando”, gravada no ano de 1930, integrando o projeto Memorias
Musicais — CD 10 — Violao, Bandolim e Cavaquinho como “10° volume de caixa com 15
CDs, lancada em trabalho conjunto da gravadora Sarapui (selo Biscoito Fino), e do Instituto
Moreira Salles, com o patrocinio da Petrobras” (MEMORIAS MUSICAIS 10, 2002).

Ainda nesse tempo integrou o cenario da musica popular e do Choro de Porto Alegre,
Ney Orestes, que atuaria durante a década de 1920 como lider de um grupo chamado “Catao”,
da Orquestra do Café da Primavera, no conjunto que se apresentava no Café Paulista, além de
ter atuado com Octévio Dutra. Transferir-se-ia na década seguinte para o Rio de Janeiro, para
atuar no grupo regional de Benedito Lacerda (flautista de Choro) e em gravacGes pela Odeon.

De sua obra encontrou-se algumas versdes de seu Choro Alemaozinho, sendo
executado por Hercules Gomes e Rodrigo Y Castro de 2017, e outra versdo de Benedito
Lacerda de 1936 no sitio da soundcloud.com. Sobre essa obra destaca-se o artigo “Transcrigdo
de choros — reflexBes sobre uma experiéncia, o aprendizado da linguagem do Choro na flauta

e a formacao de escolas de interpretacdo” de Milton Gevertz.
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Figura 13 — Levino Albano da Conceicédo

Fonte: https://www.violaobrasileiro.com.br/dicionario/levino-albano-da-conceicao.

Outro personagem que marcou época foi Anténio Francisco Amabile, que nasceu no
ano de 1906, e em fins da década de 1920 constituiria seu proprio grupo “Regional”, para
atuar nas principais radios da capital como a Gaucha, a Difusora e a Farroupilha. Foi flautista
e ficou conhecido por apresentar o programa “A Hora do Bicho”, pela Radio Farroupilha,
onde permaneceria até sua morte, no ano de 1953.

Foi contador de anedotas, ator, jornalista, musico (flautista) e compositor de alguns
sambas, além de, na R&dio Farroupilha, ter criado o famoso programa de calouros “Hora do
Bicho”. Destaca-se sua atuacdo como flautista de regional que executava entre tantos géneros
e ritmos musicais o Choro. Antes mesmo de adentrar a radiofonia foi seresteiro, juntamente

com seu irmdo “periquito”, Luiz Amabile, e os irmaos “Japonés” e “Caco velho”.

Figura 14 — Antonio Francisco Amabile — “Piratini”

Fonte: https://gauchazh.clicrbs.com.br/cultura-e-lazer/almanaque/noticia/2018/09/historia-da-casa-do-artista-
riograndense-e-relembrada-em-livro-financiado-pelo-fumproarte-cjmjqfec6004v01rx9m bkmigp.html.
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Descendo ao sul do estado, chegamos a cidade de Pelotas, onde encontramos a figura
de Jodo Adelino Leal Brito, “o Britinho”, que nasceu 05 de maio de 1917, e atuou como
instrumentista e compositor no meio musical do Rio Grande do Sul, Sdo Paulo e Rio de

Janeiro. Sobre esse artista cabe destacar que

[...] Estudou com seus tios no Conservatério de Musica. Trés anos mais tarde,
organizou a propria orquestra, a melhor que Pelotas havia conhecido por volta de
1936. Irmao do igualmente excelente pianista Rubens Leal Brito (Brito), foi por este
chamado para Porto Alegre onde substituiu na Radio Farroupilha o entdo famoso
pianista Paulo Coelho. Em 1939, dirigiu-se para S8 Paulo, havendo atuado em
diversas estacOes de radio e buates. Foi contratado da orquestra de Mério Silva,
atuando no Cassino Porchat, em Santos. Em 1941, mudou-se para o Rio de Janeiro,
comegando a trabalhar na orquestra de Napoledo Tavares. Ingressou na Radio Club
do Brasil de onde foi contratado novamente por Napoledo Tavares para atuar no
Cassino Atlantico. Esteve também na Radio Globo e na Radio Tupi. Mais tarde
trabalhou no Cassino de Copa Cabana, durante quatro anos e meio. Em 1949, voltou
a Sdo Paulo se apresentando na Buate O&sis. Em 1951, ainda em S&o Paulo, se
exibiu na Buate Esplanada de onde se transferiu para o Arpége. Em 1952, voltou ao
Rio de Janeiro para a Buate Perroquet. Gravou seu primeiro disco, o choro
“Machucadinho”, na Fabrica Todamérica. Foi maestro e orquestrador dos lindos
“shows” da Buate Casablanca, no Rio, havendo nesta época (1953), gravado discos
a dois pianos com “Fats Eldipo”. Gravou também como solista e orquestrador,
varios discos. Usa dois nomes nas gravacdes: Britinho e Leal Brito. Ja participou de
varios filmes, sendo também inspirado compositor popular (BRITINHO, 1956,

[s.p.])

Como se pode verificar, Britinho circulou por diferentes espacos de pratica musical,
bem como géneros e estilos, além de ter deixado um importante legado no que se refere a
gravacOes fonograficas e composi¢Ges de Choro. Encontrou-se no sitio da Casa do Choro, 13
Choros de sua autoria, e acredita-se que esse numero pode ser ainda maior, considerando

acervos particulares e outros que ainda ndo se pdde verificar.

Figura 15 — Jodo Adelino Leal Brito “Britinho”

Fonte: Acervo pessoal do autor (VELEDA, 2018, p. 13).
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Nesta lista estdo “Aconteceu no Grajau”, “Dia de Sol”, “Café Nice”, “Foi sem
Querer”, “Porto Alegre”, “Tristonho”, de sua autoria, e “Sururu na Lapa”, “Futuro Amor”,
“Indelicado”, “Laerte em Paris”, “O Galo do Paulo”, “Uma tarde na Victor” e “Escola
Antiga”, em parceria com Fats Elpidio. Quanto a registros fonograficos de sua obra foram
encontrados 26 arquivos no acervo do Instituto Moreira Salles, e 243 no Instituto Memoria
Musical Brasileira (IMMUB), que datam de 1951 a 2009.

Esses acervos contam com interpretacOes e participagdes suas tanto em obras de sua
autoria como de outros nomes como o flautista Altamiro Carrilho, Severino Aradjo e grupos
como a Orquestra Tabajara entre outros. S&o registros em LP, CD e 78 rpm que possibilitam
inclusive marcarmos sua atividade composicional em parceria com indmeros artistas como
Fernando César, Ismael Marino, Paulo Soledade e Fats Elpidio.

Conforme se pode verificar na pesquisa realizada por Vinicius Carvalho Veleda,
intitulada “A vida € um Samba: a trajetdria pianistica de Jodo Leal Brito — “Britinho” (1917-
1966)”, sua atuacdo no cendario musical do Rio Grande do Sul e pelotense ocorreu na primeira
fase de sua vida, ligada juntamente aos seus tios e irmao Rubens, a Radio Cultura de Pelotas,
em meados de 1930. Segundo Veleda (2018, p. 52), seus tios Henrique Brito e José Brito,
bem como seu irmdo Rubens, atuaram na Radio Cultura de Pelotas, entre os anos de 1935-
1936 sendo que seu irmdo também na Radio Galcha de Porto Alegre. Rubens ou mesmo
“Britinho”, como curiosamente também acabou sendo chamado chegou a liderar um regional

na Radio Gaucha de Porto Alegre, conforme atesta a figura a seguir.

Figura 16 — Rubens "Britinho" e seu Conjunto na Radio Galicha

Fonte: Veleda (2018, p. 61).

Esse, por sua vez, também deixou um legado de composicdes de Choro que se
quantificam em seis pecas no sitio Casa do Choro intituladas “Evocacdo”, “Flauteando em
Porto Alegre”, ‘Gauchinho”, “Modulando”, e a Valsa-Choro “Romance de uma Valsa”. Entre
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as mais executadas por diferentes grupos de Choro do pais estdo “Modulando” e “Evocacgéo”,
ambas compostas em uma estrutura Ternaria com modulaces harmonicas para tons vizinhos,
a cada nova parte e especificamente em “Evocacao”, a parte A estando em |4 menor; a parte B
modulando para o relativo maior D@, e a parte C para 0 homo6nimo do primeiro, ficando em la
maior.

Ja em “Modulando”, como o proprio nome sugere, a variacdo harménica € bem mais
explorada, a ponto de serem utilizados muitos acordes diminutos na acentuacdo da funcdo de
dominante, para sustentar as constantes modula¢des que ocorrem ao longo da peca e nao
somente entre as partes. A tonalidade inicial da peca é f4 maior, mas logo nos primeiros
compassos modula para ré menor, passando por |a menor, d6 maior, sol maior, 14 maior, si
menor entre outras ao longo de toda a peca.

Na cidade de Rio Grande, nesta primeira metade do século XX, a pratica musical
estava pautada em manifestacOes de origem europeia, vocal e essencialmente coletiva (grupos
musicais como conjuntos e orquestras), em detrimento a musica solista, sobretudo na musica
instrumental. Condicdo que iria se alterar segundo Bittencourt (1999, p. 250), com a entrada
do primeiro decénio do seculo XX e um movimento maior em torno de recitais e concertos
solo, tanto de cantores como solistas instrumentais (violino, piano).

J& a masica popular brasileira iria ganhar maior importancia somente a partir das
décadas de 1920 e 1930, com o Samba que até 0 momento se encontrava ha marginal dos

espetaculos musicais na cidade, e voltado exclusivamente ao Carnaval. Nesse sentido

Se 0s anos do Entre-Guerras (1919-1938) colocaram o gramofone e os discos ao
alcance das massas, foi, sem dulvida, o radio, utilizando-se destes e enquanto
poderoso meio de comunicacdo de massa, 0 verdadeiro responsavel pela ampliagdo
com o contato da populagdo com o universo da musica (BITTEENCOURT, 2001, p.
136).

Ampliacdo essa, que se deu preferencialmente com a masica popular brasileira,
inicialmente com o Samba e, junto com ele, o Choro e o Jazz, ao longo de toda a Era do
Radio, tendo em vista que a musica erudita de concerto vinha de um longo periodo de
protagonismo, junto ao publico preferencialmente das elites. No capitulo que segue, serdo
apresentados nomes como Avendano Junior, Plauto Cruz, Nadir do Cavaquinho entre outros
tantos que contribuiram de forma significativa para a sobrevivéncia, e também o “boom” do
género rumo ao interior do estado, com o surgimento de muitos outros grupos e chordes, em
cidades como Rio Grande, Caxias do Sul, Passo Fundo e Erechim, acentuando o processo de
expansdo do género no Rio Grande do Sul.
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Até esse momento foram identificados importantes fendmenos que ndo sé
determinaram a trajetoria do Choro no Rio Grande do Sul, na perspectiva tanto de sua fixacéo,
guanto de expansao, como também ja apontaram nuances quanto as suas caracteristicas nesse
estado, e nesse periodo. Por meio do movimento de profissionalizagdo dos masicos, que teve
impacto também entre os chordes que estavam entre esses musicos diletantes, do
desenvolvimento urbano das cidades de Pelotas, Rio Grande e principalmente Porto Alegre,
viu-se surgir a figura de Octavio Dutra, como primeiro grande nome do género em Porto
Alegre e Rio Grande do Sul, e com ele o grupo o Terror dos Facdes.

Grupos que realizaram inimeras gravacdes na importante Casa A Eléctrica, que se
destacou no cenario musical sulino, registrando inUmeras composic¢des de artistas gaichos e
géneros musicais como o Choro, mesmo que disfarcado entre ritmos como valsa, tango,
maxixe e outros. Ja na década de 1920, o Choro se consolida como género musical
propriamente dito em meio a chegada do Jazz e suas orquestras, trazendo consigo uma nova
ideia enquanto formac&o instrumental, promovendo importantes transformag6es das praticas
musicais da cidade, tanto no ambito social quanto sonoro.

Nesse sentido, o Choro acabou por incorporar elementos do Jazz, tanto em sua
linguagem sonora propriamente dita, quanto por intermédio de novos instrumentos e sua
formagdo, muito por conta dos musicos transitarem entre esses dois ambientes sonoros.
Conforme se pode verificar, as incorporagfes estiveram no a&mbito melddico, ritmico e
timbrico, de textura e até mesmo em alguns casos estruturais com a utilizacdo da
improvisagdo modo “chorus”, que hoje em dia é uma pratica comum entre 0s grupos de
Choro.

A década de 1920 proporcionou significativas transformaces, tanto para o Choro e o
Jazz, quanto para o cenario musical como um todo, considerando seus agentes e o publico.
Porém, na década de 1930, com o R&dio ocorreu o segundo grande processo relativo ao Choro
neste estado, sua expansdo. O Radio foi um importante mercado de trabalho influenciando
inclusive a criacdo de novos grupos musicais conhecidos como Regionais de Choro, que
principalmente, porém ndo exclusivamente, somaram-se as dezenas em Porto Alegre. Cabe
ressaltar que esses musicos, bem como os grupos, ndo ficavam restritos as paredes das radios,
atuando também em outros tantos palcos das boates, bares, restaurantes, cafés entre regionais,
orquestras e tipicas.

Nesse sentido, o Choro permanece de méos dadas tanto com o Jazz quanto com o
Samba, apresentando um periodo proficuo para sua pratica com uma sonoridade que tinha

como referéncia sua matriz carioca, demonstrando uma forte conexdo com esse estilo. Além
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disso, se comparado o nimero de artistas chores que surgiram e estiveram ligados ao género,
foi mais tocado do que composto, revelando, conforme nossa pesquisa traz, muitos grupos
instrumentistas, porém poucos deles dedicando-se a composi¢do no género.

Dentre todos 0s musicos ligados ao Choro que foram citados, 0s que deixaram um
legado composicional dedicado ao género nesse periodo foram Octavio Dutra (sem sombra de
duvida, a mais significativa), juntamente com Dante Santoro, porém esse ja na decada de
1930 ndo residia no Rio Grande do Sul. Marcelino Corréa, que retorna a Porto Alegre no ano
de 1934, mas que sua obra ainda esta para ser descoberta e apresentada ao grande publico, e
mais dois nomes que singelamente deixaram algumas composi¢oes, que foram Levino Albano
da Conceicdo e Britinho. A constatacdo de que ha uma expansdo no sentido de ganhar adeptos
a pratica do género, sobretudo pelo contexto favoravel pelos diferentes elementos
apresentados. Porém que ainda incipiente, enquanto movimento composicional que, de
maneira mais significativa, ird ocorrer na segunda metade do século, com nomes como Plauto
Cruz, Avendano Janior, Nadir do Cavaquinho, entre outros que seréo citados.

Considerando a producéo fonografica choristica realizada por grupos rio-grandenses, e
de obras de compositores do estado nesse periodo, tem-se também uma producdo modesta,
porém cada vez mais impulsionada, tanto pelo surgimento e expansdo da gravagao, como pela
comercializacdo do produto fonografico. Desde a Casa Hartlieb e a Casa A Eléctrica, os
registros foram em sua grande maioria, realizados pelo Grupo Terror dos Facdes, com obras
de Octavio Dutra, salvo raras excecoes.

Para complementar a ideia acerca da sonoridade do Choro rio-grandense nesse
periodo, percebe-se analisando as composicdes e interpretacdes (cabe mencionar acerca da
andlise do produto sonoro interpretativo a impossibilidade de apreciarmos as execucdes destes
grupos regionais em suas atuacdes ao vivo durante as programacdes das radios, o que poderia
fornecer muito mais subsidios para a analise) mencionadas ao longo da pesquisa, que a
melhor perspectiva a se considerar sdo os diferentes momentos e contextos a que a sociedade,
e consequentemente a musica passaram. Uma nocéo talvez dbvia e com certeza ja discutida,
mas que so reforca a tendéncia desta pesquisa em apontar que o Choro rio-grandense manteve
estreita relagdo com os movimentos da época, primeiramente 0s ritmos e dancas europeias e,
posteriormente, com o Jazz e o Choro. A sonoridade regional que considera a incorporagéo e
fusdo de elementos com a masica e cultura local ainda ndo é uma evidéncia, sobretudo

quando consideradas as interpretaces e composicdes de época.
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3 O CHORO NA SEGUNDA METADE DO SECULO XX E AS PRIMEIRAS
DECADAS DO SEC. XXI: A EXPANSAO E O “BOOM” DO SURGIMENTO DE
NOVOS ESPACOS, GRUPOS E CHOROES PELO ESTADO

“[...] o Choro é ponto de encontro dos musicos brasileiros de uma forma geral,
porque ¢ a linguagem do musico brasileiro”.

Yamandu Costa

A segunda metade do século XX traz consigo importantes movimentos musicais com
decisiva influéncia na histéria do Choro tanto no ambito nacional quanto do Rio Grande do
Sul estando entre eles o surgimento do movimento tradicionalista gatcho, o surgimento da
Bossa Nova, a Beatlemania, a Tropicdlia, a criacdo de clubes de Choro pelo pais, entre outros.
Porém, tanto importante quanto, nesses movimentos estdo alguns compositores e
instrumentistas que, por intermédio de suas composic@es e interpretagdes nao s6 mantiveram
0 género ativo em seus tempos de pouco prestigio como contribuiram para que reascendesse e
ganhasse novos adeptos. Para citar alguns estdo Plauto Cruz em Porto Alegre, Avendano
Junior em Pelotas, Nadir do Cavaquinho em Rio Grande e seu Betinho em Caxias do Sul.

Inserido em um dos movimentos mais significativos de revitalizacdo do Choro, esta o
Clube do Choro de Porto Alegre, que por muitas décadas foi o reduto que manteve viva a
pratica do Choro na capital do Rio Grande do Sul, em meio a um periodo em que 0 género
careceu de visibilidade e prestigio junto ao grande publico. Gozando do mesmo contexto do
Clube do Choro, e com 0 mesmo perfil de reduto para os praticantes do Samba e do Choro em
sua grande maioria, tem-se em Pelotas o Bar Liberdade, e em Rio Grande o Bar do Tigréo.

Para comecar a reconstruir o cenario musical de passagem dos anos 40 e 50, e projetar
as décadas seguintes desta segunda metade do século, devemos ter em mente que elas

estiveram dominadas

[...] por sambas can¢Bes abolerados, de andamento lento, e musicas carnavalescas
voltadas para os segmentos mais populares. Havia também um consideravel espaco
para a corrente mais tradicional do samba, o “samba-de-morro”, sobretudo através
dos trabalhos de Wilson Batista e Geraldo Pereira, e para as criagdes mais refinadas,
do ponto de vista harmdnico-melddico, de Ary Barroso e Dorival Caymmi. Mas, no
geral, as sonoridades em vigor apostavam nas tessituras orquestrais densas e
volumosas, a base de interpretacdes vocais de grande estridéncia, alta poténcia e
muitos ornamentos (sobretudo vibratos) (NAPOLITANO, 2002, p. 39).

Alguns momentos importantes que marcaram 0s sucessores da geracao de 1930 e que

atuaram entre 0s anos de 1946-1957 (periodo do auge da era do radio), foram marcados pelo
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revigoramento da mausica nordestina, refletindo no sucesso do baido, crescimento do samba-
cancdo, promovendo a modernizacdo da musica popular. Logo, o Choro foi mantido em
evidéncia por nomes como Waldir Azevedo, Altamiro Carrilho, Abel Ferreira, Jacob do
Bandolim e também a cantora Ademilde Fonseca, que criou uma interpretacdo especial para o
género (SEVERIANO, 2008, p. 276-277). J4, a retomada das gravacGes instrumentais de
Choro (que passou por um periodo de grande desprestigio frente a musica cantada — samba-
cancdo), foi através de trabalhos de Jacob do Bandolim, Waldir Azevedo, Pixinguinha e
Benedito Lacerda (SEVERIANO, 2008, p. 308).

Como dito anteriormente, o periodo que compreendeu a Era do Radio foi muito
proficuo para o Choro, que através da formagao dos “grupos regionais” manteve-Se Vivo nos
ouvidos do grande publico que os acompanhava pelas ondas radiofonicas. No entanto, a partir
da década de 1960, a conversa seria outra e 0 declive rumo ao esquecimento se acentuaria
cada dia mais, tendo em vista 0 avancado estagio de implantacdo da televisdo, colocando a
musica popular brasileira em uma nova fase, onde ele juntamente com o Samba-cancéo e o
baido perderam espaco para a Bossa Nova (SEVERIANO, 2008, p. 326).

Em S&o Paulo o Choro permaneceria aquecido pela atuacdo de inUmeros grupos
como, Os Turunas Paulistas, A Orquestra Colbaz, Conjunto Atlantico, bem como os regionais
das radios Tupy e Record, até meados da década de 1970, para retornar na década seguinte
com maior forga, tendo em vista o incentivo e impulso ocorrido pelos festivais de musica
realizados pelo pais e neste estado, promovidos pela TV Bandeirantes. Cabe salientar que,
“embora ndo ocorra em Sao Paulo a efervescéncia do meio choristico carioca, € na capital
paulista que o Choro tem realizado seus maiores eventos desde o “Fino da Mdsica” e 0s
festivais [...]” (CAZES, 2016, p. 97). Além disso, segundo Cazes (1999, p. 92), o primeiro
grupo paulista que se tem noticia de ter surgido foi a partir de 1926, por Armandinho, quando
esse comecou a trabalhar na Radio Educadora Paulista, e nela criou o primeiro regional.

Seguindo pela Era do Radio, os subcapitulos seguintes trardo uma nova perspectiva de
abordagem, que coloca em evidéncia alguns chorbes para servirem de fio condutor na
construcdo e analise histérica. Essa perspectiva, apesar de apresentar individuos e grupos,
estard alicercada no contexto histérico que os cerca buscando, sobretudo apontar para 0s
elementos constitutivos do cenario do género em suas respectivas cidades, em constante
articulacdo com o cenario regional mais amplo.

No Rio Grande do Sul das décadas de 1940 e 1950, as radios tanto de Porto Alegre
quanto de Sdo Paulo e Rio de Janeiro, serviam de referéncia para 0 que ouvia o0 grande

publico e os musicos rio-grandenses, entre eles Plauto Cruz, que em entrevista ao Programa
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“As Musicas que fizeram sua cabeca” da Radio FM Cultura/TVE, no ano de 1992, revelou ter
escutado emissoras como Difusora, Gaucha, Farroupilha, Itai, bem como a Radio Tupy e
Nacional. Além disso, a década de 1950 e o pds-guerra trouxeram o fim dos cafés em prol das
lanchonetes, dos hamburgueres e 0 comer em pé, sendo que em Porto Alegre ocorreu uma
“migragao dos espagos de sociabilidade coletivos em dire¢ao aos bairros “boé€mios”, como o
Bom Fim e a Cidade Baixa, para neles atualizarem-se formas de sociabilidades que antes se
concentravam no centro” (LEWGOY, 2009, p. 10).

Nesse momento, mais especificamente por volta de 1947, estudantes do interior do
estado iniciavam a fundagdo do “movimento cultural regionalista, baseado nos tradicionais
mitos da democracia pastoril, e do carater libertario da Guerra Farroupilha” (MAESTRI,
2010, p. 362), sendo que, o “grupo tradicionalista organizou centros de tradigdes gatchas
(CTGs), espaco de encenacdo romantizada das praticas sociais e produtivas da fazenda
pastoril, onde capatazes, pedes e prendas confraternizam sob a diregdo protetora do patrao”
(MAESTRI, 2010, p. 362). Cabe ainda acrescentar que “esse cendrio idealizado e fantasioso,
fortemente misogino, encobriu a enorme importancia da escraviddo e as multiplas expressoes
do mundo do trabalho no passado sulino — o cativo, em geral, e 0 cativo campeiro em
especial, além do colono-camponés, etc.” (MAESTRI, 2010, p. 362).

Um bom “resumo” sobre o espago musical porto alegrense e atuacdo dos musicos,
tanto profissionais quanto amadores, que nela buscavam sustento desde o inicio do século XX

até o final da década de 1950, encontra-se a seguir.

Os musicos da cidade a partir do inicio do século até aproximadamente o final da
década de 50 alternaram-se nestes ambientes. Da confeitaria mais badalada ao
cabaré mais requintado, ou, dos botecos até os concorridos dancings da rua
Voluntarios, preenchiam com mdsica 0s espagos que se abriam. Havia uma grande
oferta de trabalho, preenchida por artistas mais experientes ou novatos, com uma
cultura musical apurada ou surgidos dos botequins da Cidade Baixa e da Colénia
Africana. Esta oferta de empregos foi diminuindo a medida que as radios e a
indUstria fonogréfica expandiam-se como meios de comunicagdo. O surgimento da
televisdo, praticamente, foi o golpe de misericordia desta atmosfera musical
(OLIVEIRA, 1995, p. 62).

Nas décadas de 1950 e 1960, percebeu-se um campo de trabalho musical voltado aos
circos, que se somando ao trabalho nas radios, conjuntos musicais e cabarés, promoveu 0
sustento de grande parte dos musicos que buscavam viver profissionalmente em Porto Alegre
(PARADA, 2018, p. 28). O radio no Rio Grande do Sul permaneceu forte durante este

periodo dos anos de 1940 e 1950, sendo que “a década de 1960 representou, na verdade, um
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periodo de ressaca para o radio gaucho, pois a televisdo ja havia se instalado no Estado, com a
TV Piratini (canal 5)” (BORGES, 2005, p. 14).

Durante as décadas de 1940 e 1950, um dos grupos regionais que imperaram
juntamente com a sua radio a Difusora, foi o “Regional do Piratini”, que posteriormente
chamou-se “Regional do Carne Assada”. Cabe citar que, a partir do surgimento da Radio Itai
no ano de 1952, nasceu o Regional do violonista Aldo Braga, que contava com o acordeonista
Paulinho Reckziegel e, vindo da Radio Difusora, no mesmo ano da fundacédo, o flautista e
compositor Plauto Cruz.

A atuacdo desses grupos, na década de 1940, é destacada pelo jornal Folha da Tarde
de 9 de setembro de 1941, quando menciona a realizacdo do evento: “A imponente noitada de
hoje no Carlos Gomes, em beneficio da constru¢do da Casa do Jornalista”: Na oportunidade

participaram

Da Difusora: Romeu Fossati e seu Jazz, Estela Norma, Alcides Gongalves, Nino
Martins, Piratini e Regional, Bebeto e Carne Assada, Rui Silva, Cléa Barros, Méario
Sirpa, Armando Mota, Nora Fontes e Claudio Real. Da Farroupilha: Paulo Coelho,
Céndida Linhares, Hernando Bernal, Peri e Estelita, Saika Milano, irmds Medina,
Campanela e sua Orquestra e Valter Ferreira. Da Galcha: Horacina Corréa, Circinha
Milano, Pedro Raymundo e Quarteto dos Tauras, Adao Carrazzoni (Bichos sem
pena), Ivan Castro, Nelson Lucena e seu Regional, Prates de Figueiredo, Silvio
Pinto, Penha Rodrigues e 4 da Hora do Estudante, Nazareth Filho, Duque de Antena
e lone Pacheco. E mais: Elab Miramar, Prof. Atkinsons e seus Partenaires, Sibila
Fontoura, Aardo e seu Jazz Lidia Campos, Marino e seu Jazz, Eli Dourado com
Tipica de Chico Coelho e Maurice Tamara” (LEITE, 2015).

Cabe salientar que o grupo “Nelson Lucena e seu regional”, aqui relacionado a Radio
Gaucha, estéd vinculado na pesquisa realizada por Hardy Vedana (1987), a Radio Difusora,
como contratagdo realizada em 1940. Nesse grupo atuavam musicos como Rui Villiati, Odete
Guedes, Sady Nolasco entre outros. Compunham ainda o cenario choristico de Porto Alegre,
na década de 1940 e 1950, o grupo “Antoninho” Gongalves e seu Regional, que além da
Radio Difusora tocava na Confeitaria Bar Balu, e o grupo de masicos que ficou conhecido por
“Turma do Partenon”.

Avancando para a década de 1960, o Brasil e 0 mundo assistiram ao langcamento do
primeiro album dos Beatles (1963), surgir a “Beatlemania” ¢ a populariza¢cdo do Rock and
Roll, com a ajuda da banda os Rolling Stones. Rock and Roll, que através de homes como
Elvis Presley, Bill Haley, os préprios Beatles e Rolling Stones, influenciaria o publico jovem
da época, que por sua vez, sustentaria o surgimento da Jovem Guarda no Brasil. Movimento

que ‘“surge ap6s o lancamento de um programa de musica jovem de mesmo nome, exibido
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pela Rede Record, entre 1965 e 1968, comandado por Roberto Carlos, com o auxilio dos
também cantores Erasmo Carlos ¢ Wanderléa” (OLIVEIRA, 2011, p. 47).

Além disso, nesta mesma decada, canais de televisio como a Record, Globo e
Excelsior, organizaram festivais de musica popular brasileira que, em meio a ditadura
serviram de canal de protesto contra o regime ditatorial, culminando ao final da década com o
surgimento do importante movimento cultural brasileiro chamado tropicalismo, que
influenciaria inclusive a pratica do Choro em décadas seguintes, com a inser¢do de
instrumentos elétricos. Esses mesmos festivais de musica contribuiriam para um processo de
estabelecimento e marcacdo de caracteristicas proprias de diferentes vertentes e géneros
musicais, que ja sinalizavam seus distanciamentos do ponto de vista dos grupos sociais a que
pertenciam.

E também de fins da década de 1950 e inicio da década de 1960 (e com ela a
popularizacdo da televisdo), a explosdo da Bossa Nova, que estabelecia uma espécie de
rompimento com o passado, representando uma mudanca rumo a modernidade, alinhada a
uma politica desenvolvimentista proposta por Juscelino Kubitschek. Um género que recebia
influéncias do Jazz e do proprio Samba, e que encontrou sua representacdo na obra “Chega de
Saudade”, de Jodo Gilberto, lancada pela gravadora Odeon.

A virada da década de 1960 para 1970 trouxe a consolidacdo da MPB, e com ela

[...] quem fazia bossa nova também podia se aventurar no ié-ié-ié, na Tropicalia, no
samba, na cancdo engajada, no rock, na musica regional. Punha-se berimbau numa
musica, guitarra na outra, sanfona na terceira, e estava tudo lindo, tudo certo como
dois e dois séo cinco. Tomando-se como exemplos os dois discos langados por Elis
entre 1976 e 1977, nota-se uma versatilidade musical tdo intensa que apenas o rotulo
de MPB seria capaz de defini-los (HERZOG, [s.d.]).

De modo geral, a década de 1970 viu a MPB se consolidar entre um publico jovem e
universitario, e “a sigla MPB passou a significar uma musica socialmente valorizada,
sindnimo de “bom gosto”, mesmo vendendo menos que as musicas consideradas de “baixa
qualidade” pela critica musical” (NAPOLITANO, 2002, p. 4). Nessa década os regionalismos
se expandiram, e a industria do disco dialogou diretamente com a midia televisiva, e a musica
encontrou nas telas das novelas suas trilhas sonoras. Segundo Lobo e Souza (2021, p. 256),
essa década foi marcada por tentativas falhas para alguns movimentos musicais como o soul
music brasileiro, o rock rural, a segmentacdo universitaria do MAU, sobretudo pela forma
com que 0s musicos dessa geracdo estabeleceram uma proposta de trabalho separada e

independente uns dos outros.
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O Choro que por sua vez gozava de pouco prestigio neste momento, em virtude dessa
enxurrada de novos movimentos musicais (podemos inserir o0 movimento da black music e
também o ressurgimento do “pagode” como um tipo de “samba ligado as rodas de partideiros
nos suburbios cariocas”, que aceitavam instrumentos como banjo, o tantd entre Outros
segundo Severiano, 2008, p. 445) viveria um tempo de revitalizacdo, angariando novos
adeptos através de grupos como o de Choro e Samba “A Fina Flor do Samba”. Esse
movimento representou até o final da década de 1970 a promocdo de eventos televisivos,
shows, festivais, rodas com grandes nomes do género, aliados a abertura de Clubes de Choro
pelo pais.

Clube de Choro, que mesmo tardando a chegar no Rio Grande do Sul, contribuiu para
o fomento a pratica choristica no estado, tornando-se, no caso especifico de Porto Alegre, uma
bandeira de resisténcia para o género. Tratando ainda sobre os Clubes de Choro, porém sob
outra perspectiva de movimento e contexto choristico, os outros dois clubes do Choro que
viriam a surgir no Rio Grande do Sul, ja na segunda década do século XXI, foram o Clube de
Choro de Pelotas e o Clube de Choro da Serra Galucha em Caxias do Sul. Esses, por sua vez,
representaram a consolidacdo do processo de expansdo em uma segunda fase, que nesta
pesquisa € tratada como o “boom”, enquanto fendbmeno de surgimento de novos
instrumentistas, compositores e grupos, ja no século XXI.

A década de 1980 viu o fim da ditadura no ano de 1985, com a estruturagdo de um
novo momento democratico, que culminaria inclusive com o estabelecimento da Constituicao
Federal em 1988, num cenario musical onde o Rock and Roll brasileiro ou 0 BRock teve sua
era de ouro. Esse que teve consigo a companhia forte da MPB, que apesar da ascensdo do
Rock Nacional ndo caira no esquecimento, ou mesmo na marginalidade a nivel midiatico, pois
foi sustentada por uma comercializacao de discos bastante significativa.

E também da segunda metade do século XX a musica sertaneja brasileira, que tendo
em sua raiz a moda de viola, ganha espaco entre o grande publico e as grandes midias,
apresentando-se, segundo Severiano (2008, p. 444), de maneira dividida entre modernizadores
e tradicionalistas, ao final da década. Na década de 1990 notou-se o que ficou conhecido
como “pagode de boutique”, devido ao estilo de vestimenta adotado pelos seus representantes,
e a musica afro-pop baiana, que “¢ o encontro da musica dos blocos de trio com a mdsica, dos
blocos afro, ou seja, em linhas gerais, a mistura do frevo-baiano com o samba-reggae”
(SEVERIANO, 2008, p. 446).
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Nesse caminho a citacdo abaixo nos propde no¢des importantes sobre o Choro e as
novas perspectivas para o seculo XXI no Rio Grande do Sul, considerando os apontamentos

que o ultimo subcapitulo ira abordar. Segundo o autor

[...] o traco mais marcante no Choro dos anos 90 ¢ a diversificacdo de formatos e o
crescimento da producdo fonografica alternativa. A diversificacdo fez com que
voltassem a aparecer tercetos, tdo comuns nas duas primeiras décadas do século XX
[...] Duos dos mais variados [...] Resumindo: é tempo de abertura depois de décadas
de prisdo ao formato regional. [...] A experiéncia com novos formatos e a producéo
independente, juntamente com o desenvolvimento do aspecto didatico, sdo trés
contribui¢des importantes da geragdo de chor@es surgida nos anos 70. A opcédo de
ser exclusivamente mdsico, ndo mantendo opgdo paralela, fez com que vérias
possibilidades de entrada no mercado de trabalho fossem criadas, enriquecendo
definitivamente o Choro (CAZES, 2016, p. 191).

Nessa ultima década do século assistiu-se a “uma pluralidade musical compativel com
as ‘multiplas identidades brasileiras veiculadas pelos meios de comunicagdo’” (BARROS;
DORNELAS; SILVA, [s.d.]), e também ao surgimento de um movimento de incorporagdo
académica do Choro, que serviu como suporte no processo de revitalizacdo e, sobretudo no
Rio Grande do Sul, de expanséo do género para um novo publico praticante.

Neste sentido os subcapitulos a seguir nos mostrardo através de uma perspectiva
demonstrativa e analitica a amplitude de instrumentistas, compositores, obras e espacos de
pratica como o Choro ampliou e se estabeleceu a partir da segunda metade do século XX e
primeiras décadas do século XXI neste estado. Uma abordagem que sera construida tomando
por percurso as trajetorias e legado destes artistas e grupos que elucidam e nos permitem
compreender estes processos de circularidade, hibridismo e pluralidade musical que vimos

constituir o Choro.

3.1 Plauto Cruz, o Clube do Choro de Porto Alegre e o Choro na capital

Com sua trajetoria perpassando todos esses movimentos, temos o flautista e
compositor Plauto de Almeida Cruz, ou somente Plauto Cruz, que nasceu na cidade de S&o
Jeronimo — RS, no dia 15 de novembro de 1929, onde teve as primeiras experiéncias no
instrumento e no Choro, através de seu pai José Alves da Cruz. Esse, que para complementar
a renda familiar, atuava como flautista em diferentes espacos, tanto em Sdo Jerdnimo,
liderando um grupo regional de Choro, quanto na capital Porto Alegre, circulando por
diferentes espagos musicais que a cidade proporcionava, onde chegou a dividir o palco com o
flautista Dante Santoro (BRAGA, 1985, p. 14).
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Plauto Cruz tornou-se musico profissional com dedicacdo exclusiva a musica com 21
anos idade, trazendo na bagagem a experiéncia de ter trabalhado em fabrica de facas, ter sido
chapeador e esquentador de rebites e, contando com um prestigio adquirido como flautista,
tocando em aniversarios, festas ou onde fosse convidado. Atuou em diversos grupos regionais
e emissoras de radio como a Clube Metrdpole, Itai, Farroupilha, Gaucha, Difusora, Radio
Clube Paranaense, alem de ter participado da Orquestra Sinfonica de Porto Alegre (OSPA), e
da Banda dos Carijos, que era liderada pelo compositor e clarinetista erechinense Hardy
Vedana.

Sua trajetoria, enquanto instrumentista contemplou tambem participacdes em festivais
de Choro como “Festival Nacional de Choro”, o “Festival Carinhoso”, o “I Festival de
Choro”, realizado pela “Rede Bandeirantes de Televisdao”, e festivais regionais/nativistas
como a “Califérnia da Cangdo Nativa”, onde foi premiado na categoria melhor instrumentista
na V edicdo do evento. Uma trajetoria musical marcada pelo constante transito por diferentes
ambientes e espacos socioculturais, que marca a ligacdo que ha entre o Choro e a musica
regional nativista, percebida nas interpretacGes e composicoes dele e de outros tantos artistas
que apresentam o mesmo perfil de atuacdo artistica, principalmente nesse tempo em que as
ramificagdes estilisticas se tornaram mais acentuadas.

Com seu falecimento em 28 de Julho de 2017, Plauto Cruz deixou uma producéao
discogréfica datada de seis LPs e dois CDs, constando 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 e Silvio Caldas”
(JORNAL CORREIO DO POVO, 2010, p. 3). Seu primeiro disco individual foi “O Choro é
Livre”, gravado no ano de 1977, onde participaram Jessé Silva no violdo; Mario Schimia no
violdo de sete cordas e cavaquinho; Lucio Quadros no Cavaquinho; Sady no baixo e Cabeca
no Pandeiro.

O disco traz composi¢cbes de Plauto Cruz como “Gaivota”, “Schimier no Choro”,
dedicada ao companheiro acima citado, “Sentimental”, “O Choro é Livre”, “Homenagem aos
Chordes” e “Um Choro pro Jessé”, além de composicGes de Pixinguinha, Ernesto Nazaré,
Mario (Schimia), Santos Fortes, Waldir Azevedo e Luis Americano. Gravou também 0s
discos “Nos, os Chordes”, pela gravadora Continental, no ano de 1978 e, em 1980, “O Fino
da Flauta” pela “Bandeirantes Discos”, sendo que no primeiro apresentou composicdes
proprias como, “Provocante” e “Tema de Amor” €, no segundo, composi¢cdes de Cartola,

Dorival Caymmi, Tom Jobim, Pixinguinha e Benedito Lacerda. Contou ainda com a
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participacdo de masicos como Jodo Pernambuco no violdo de seis cordas; Jessé Silva, no
violdo de sete cordas; Sadi no Baixo; Daldo no Ritmo, além de Lucio Quadros no cavaquinho.

Na sua discografia estdo ainda “Engenho e Arte”, gravado em 1995 e produzido pela
Engenho e Arte S/A, que contempla composi¢Ges de ambos instrumentistas, e também
Zequinha de Abreu, Gounod e Franz Schubert, “Em Novos Tempos de Seresta” e “O Mago da
Flauta”, que datam de 1997/1998 e 2002, respectivamente. Tais produgdes contam com
géneros e estilos diversos, incluindo no primeiro citado dois choros autorais de Plauto Cruz,
intitulados “Viajando na Rumba” e “Tema para Marta”, no segundo, “Ginga no Samba” e
“Choro Para Ana”. Em 1999 gravou em parceria com Yamandu Costa, Fernando do O, Lucio
do Cavaquinho, Jodo Pernambuco, Mario Barros e outros artistas, o trabalho intitulado
“Plauto Cruz, Choros e Cangodes”, onde apresentou quinze obras de sua autoria, sendo a
primeira chamada “Choro para Agnaldo”, que no ano de 1997 havia sido campea do | Festival
de Chorinhos de Diadema - SP.

Nessa mesma producdo fonografica, destacamos a composicdo de Plauto intitulada
“Viajando na Rumba”, que nos faz voltar em meados dos anos 1940, quando ainda
vivenciando a “Era do Radio”, géneros estrangeiros como o bolero, o cool jazz e a propria
rumba, entraram em solo brasileiro (NAPOLITANO, 2002. p. 39). Nesse periodo de
passagem da primeira para a segunda metade do século, “o jazz, boleros, rumbas e outras
tradicdes marcavam o gosto popular urbano” (NAPOLITANO, 2002, p. 39), e isso se tornou
perceptivel, inclusive no Choro de Plauto, que devido a sua esséncia ser plural, incorporou
€sses novos ritmos em sua estrutura ritmica.

Porém, essa mesma mdusica apresenta fortes caracteristicas, tanto ritmicas quanto
melddicas da vaneira, que é diretamente influenciada pela habanera cubana que, por sua vez,
deu origem a diferentes ritmos como a salsa, o bolero e a prépria rumba. A respeito da
vaneira, cabe salientar que a palavra tem origem na habanera, caracterizando-se como um
género que teve seu florescimento na capital cubana de Havana, ainda no século XIX, e que
chega ao Rio Grande do Sul no final do século XIX (ALVARES, 2007, p. 26).

Segundo Alvares (2007, p. 27), inicialmente, com andamento moderato e cangdes
temaéticas voltadas ao campo e ao cotidiano do individuo que vive no campo, tornou-se mais
rapida devido a necessidade da danca, alterando seu carater para mais jocoso e com
andamento mais vivo, sendo entdo conhecida como Vaneirdo, no Rio Grande do Sul. Com
célula ritmica caracteristica, apoiada em uma sequéncia de colcheia pontuada e semicolcheia

no primeiro tempo, e duas colcheias segundo tempo do compasso binario, destaca-se por sua
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origem estar na musica negra e ser influenciada pela polca, o que justifica sua tendéncia
alegre e dancante.

Destaca-se ainda na musica Viajando na Rumba de Plauto Cruz, o andamento binario
vivo, acentuado pelo violdo na percussdo, e uma melodia construida em pausa de
semicolcheia, no apoio do tempo forte do inicio do compasso, encontrada na vaneira. Uma
obra que tanto do ponto de vista da composicdo, quanto da interpretacdo, expde o hibridismo
musical presente em Plauto Cruz, e dos demais instrumentistas participantes desta gravagédo
entre eles Yamandu Costa no violdo de sete cordas, Mario Barros no violdo de seis cordas,
bem como na percussdo de tumbadora e bongd, de Fernando do O e Claudio Rodrigues.

A obra “Uma Flauta no Chamamé”, € outro bom exemplo da estreita relacdo do
compositor com 0s ritmos regionais e a incorporacdo de elementos, principalmente ritmico-
melddicos, que sdo caracteristicos da linguagem do Choro na execucdo da flauta. Uma obra
instrumental marcada pela levada ritmica do chamamé no violdo, e uma melodia com
elementos estruturais da linguagem melddica do Choro, tanto no fraseado quanto nas
ornamentacdes e variacdes proprias da linguagem do instrumento desse género. Cabe salientar
a presenca sutil da sincope e, também na execugdo da peca no disco “Remanso”, de Mario
Barros e Plauto Cruz, de 1993, a abertura de vozes caracteristica das melodias da musica
nativista rio grandense.

Nesse sentido, a producdo (composicdes e gravacdes),’ e atuacdo de Plauto Cruz, sdo
reveladoras do ambiente do Choro no Rio Grande do Sul, pois apresentam um agente
sociocultural representativo da circularidade e aproximacdo que ha entre os ambientes da
musica brasileira aqui representada pelo Choro, e a musica regional nativista. Inserem-se
nessa perspectiva, além dos elementos musicais anteriormente apontados em suas pegas e
festivais de musica pelo estado e pais, outros espagos de atuacdo em que o Choro percorreu
através de suas melodias como, bares (como o tradicional Odeon onde tocou também
Jorginho do Trompete), restaurantes, cafés, teatros, casas como o Vinha D’Alho e Viva
Maria.

Quanto aos titulos de suas obras, Plauto Cruz promove dedicatérias a amigos e cidades
do Rio Grande do Sul, como é o caso de “Chorando em Torres”, “Flor Castelhana® (essa por
sua vez com letra de Mauro Moraes, e que apresenta-se executada na voz de Nair Teresinha,

violdo de Paulinho Parada e flauta, de Marcus Vinicius, em ritmo de valsa e também

! Quanto & partituras de suas composices, sugere-se buscar o trabalho Tocando Plauto Cruz — Composicoes
para Flauta Transversa e outros instrumentos, dos organizadores Reginaldo Gil Braga e Paulo Parada (2017).
? Video disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=EmrzI5t9j8l. Acesso em: 2 dez. 2021).
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chamamé, alternando trechos cantados com outros instrumentais, demonstrando com real
dimenséo o perfil sonoro do flautista e compositor, “Minha Sdo Jerénimo”, “Sobrevoando o
Guaiba”, bem como “Choro pré Jodo”, “Aos parceiros”, “Pro Nilton”, “Ao Carlinhos”, “Ao
Lacio”, “Tema pr6 Altamiro”, entre tantos outros. Nessa perspectiva, dedicou as composicdes
“Juliana” e “Marlene” para suas filhas, “Graciosa” e “Para Sabrina” para sua neta, e para sua
esposa, a composicao “Eva”.

No que se refere a “Forma a Estrutura” de seus Choros, Plauto Cruz os compunha
tanto em duas quanto trés partes, sem que se possa estimar uma predominancia entre elas,
podendo-se destacar “Choro-Cancdo”, “Tema de Amor”, “Amor Secreto” e “Choro Classico”
em duas partes e “Engenho e Arte”, “Provocante” e “Simpatico”, em trés. Assim, como a
grande maioria dos choros nesta estrutura em trés partes, os seus também exploram as
modulacdes harmdnicas a cada nova parte/seccao, tanto para tonalidades vizinhas, relativas e
homonimas. Suas composi¢des alternam-se entre valsas, choros, choros-cancdo, rancheira,
chamameé, schottisch, sambas, maxixes e outros tantos.

Cabe salientar sua participacdo com o Clube de Choro de Porto Alegre, que sera
melhor abordado no capitulo seguinte, bem como, o documentario intitulado “Plauto, Um
Sopro Musical” (2019), produzido por Carlos Peralta, roteiro de Méarcio Schoenardie, direcdo
de Rodrigo Portela, e direcdo musical de Mathias Pinto, que mostra um pouco da vida e obra
do compositor e flautista rio-grandense, conforme Figura 15.

Figura 17 — Plauto Cruz

Col i SRS g
Foto de Luiz Eduardo Robinson Achutti/Divulgag&o.

Fonte: https://gl.globo.com/rs/rio-grande-do-sul/noticia/flautista-plauto-cruz-morre-aos-87-anos-em-porto-
alegre.ghtml.
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De muitas parcerias com Plauto Cruz temos o violonista Mario Barros, que nasceu em
11 de fevereiro de 1945, na cidade de ljui, para em 1971, tomar Porto Alegre como morada, e
nela tocar, compor e ser professor de violdo. Como violonista erudito e popular, acabou
circulando por diferentes espagos musicais do estado, Brasil e exterior, tanto como solista
como com grupos na funcdo de acompanhante.

Identificado com a mdsica nativista, participou de festivais vinculados a esse ambiente
por muitas vezes, sagrando-se vencedor na categoria de melhor instrumentista, como também
compositor (letrista). Além disso, foi professor de violdo no Liceu Palestrina, em Porto
Alegre, e também na Universidade de Passo Fundo, demonstrando sua estreita ligacdo com o
ambiente académico. Assim como seu parceiro Plauto Cruz, traz em sua esséncia o ecletismo
de um artista circulante entre a cultura popular voltada ao regionalismo, Samba, Choro,
agregando ainda a trajetdria e experiéncia dos recitais e concertos, diretamente ligados ao
violdo erudito.

Deixou um legado de mais de 10 CD’s gravados solo e com outros artistas, nos mais
diferentes géneros, estilos e grupos musicais, além de inimeras interpretaces em versao
audiovisual, que podem ser acessadas nas diferentes midias sociais.> Uma boa referéncia do
repertorio que o violonista executava, nesse caso na parceria com o flautista Plauto Cruz,
pode ser verificada no set list do Sarau no Solar/1998 — projeto vinculado a Cémara da
Assembleia Legislativa, e que fora realizado no Saldo Nobre do Solar da referida casa. No

repertorio do evento constavam as musicas

“Carinhoso”, de Pixinguinha e Jodo de Barros; “Conversa de Botequim”, de Noel
Rosa; “Fascinacdo”, de Marqueti; “Noites Cariocas” de Jacé do Bandolim;
“Lamento” de Pixinguinha; “Brasileirinho”, de Valdir Azevedo; “Aquarela do
Brasil”, de Ari Barroso; “Sinfonico”, de Plauto Cruz; “Czardas”, de C. Monti;
“Marcha Turca”, de V. A. Mozart; “Odeon”, de Ernesto Nazaré; “Tico-Tico no
Fubd”, de Zequinha de Abreu; “El Condor Passa” e “Carnavalito”, de dominio
popular (DZIEKANIAK, 1998).

Em suas interpretacbes de Choros, na grande maioria das vezes acompanhando
solistas, pode-se perceber uma marca bastante forte da linguagem da mausica regional, de uma
sonoridade bem marcada ritmicamente e com acentuagdes ritmicas fortes, aliado a um

pevis

contraponto melddico sempre presente. Na interpretacdo da musica “Brasileirinho™ com solo

de Mano Monteiro no bandonedn, esses elementos interpretativos sdo muito perceptiveis, pois

3 Disponivel em: https://www.youtube.com/results?search_query=mario+barros+violonista+. Acesso em: 20 jan.
2022.
* Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=_6HcxznghQ0. Acesso em: 21 jan. 2022.
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o0 violonista ndo se limita a acompanhar apenas com acordes ritmicos mas, sim, criando linhas
contrapontisticas tanto na baixaria quanto variacdes melddicas do tema.

Nas execucdes de Choros com o flautista Plauto Cruz (dedicou ao amigo e
companheiro a composi¢do “Um Choro pré6 Mario Barros™) verifica-se uma condugédo do
acompanhamento que explora o contraponto do violdo, com enfoque em movimentos
melddicos descendentes, em intervalos predominantemente de 3% e 6% aproveitando 0s
momentos de descanso da linha melddica solista. Além disso, as baixarias tdo caracteristicas
do acompanhamento do violdo de sete cordas, também aparecem com destaque para a regiao
grave do violdo ao longo de toda a execucéo.

Sua relagéo interpretativa com o Choro se deu essencialmente acompanhando outros
musicos solistas, sobretudo porque suas composicdes estdo mais voltadas a vertente nativista
rio-grandense. Grande parte de sua obra é composta por mdsica instrumental, tanto para o
violdo solo nos albuns “Um Violdo com Muita Classe” e “Mario Barros: Sua Arte Seu
Violdo” quanto para outros solistas, como é o caso do album “Remanso” (1993), onde o

parceiro Plauto Cruz se encarrega de fazer participacdo especial.

Figura 18 — Mério Barros

Fonte: https://b-m. facebook.com/
Secretariaculturapalmeira/photos/a.270066563162326/900230473479262/?type=3&source=57.
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Jessé Silva, por sua vez, nasceu na cidade de Erebango, no interior norte do Rio
Grande do Sul e, aos 11 anos, mudou-se para Porto Alegre para estudar com Octavio Dutra,
posteriormente, tornando-se um dos grandes nomes do Choro do Rio Grande do Sul. Apo6s
esse periodo, ja contando o ano de 1937, mudou-se para o0 Rio de Janeiro, onde tocou e
gravou com grandes nomes do género como Jacob do Bandolim e Pixinguinha, até por volta
de 1962/1963, quando regressou a Porto Alegre para tocar com o Prof. Darcy, no bar Chao de
Estrelas, e também ao lado de Plauto Cruz, por muitos anos. Cabe mencionar que até fins da
década de 1970, quando iniciaria o periodo que ficou conhecido como ressurgimento do
género, o Choro passou por dificuldades em Porto Alegre, “ficando restrito as reunides do Bar
Gaucho, organizado pelo musico Jorge Machado, e que permaneceu por anos como um lugar
privilegiado do Choro na cidade” (FRYDBERG, 2011, p. 46).

Sobre esse periodo a autora acrescenta que

Um dos principais locais de trabalho para os chorBes na época foram as casas
noturnas como A Varanda, Chdo de Estrelas, Gente da Noite, Bateldo, Bosky,
Candelabro e Vinha D’Alho. Surgem grandes masicos com destaque para Lucio do
Cavaquinho, Darcy Alves, Mario Schimia e Azeitona (FRYDBERG, 2011, p. 46).

Tendo nascido em 1919, ja aos 10 anos de idade “mandava bem também no violdo,
bandolim e cavaquinho, e ja ganhava um dinheirinho acompanhando os filmes, ainda mudos,
do Cine Erechim” (FARIA, 2014, [s.p.]). No que se refere as suas composicdes, acredita-se
que a quantidade de seis obras nédo retrate seu legado composicional, porém reflete o que €
possivel encontrar em termos de obras nos acervos virtuais, tais como “Neblina”, “Paqueta” e
“Sinuoso”, e em parceria com Aguinaldo Becheli “Meu Pensamento” ¢ “Abandono”.

Falando sobre o que é o Choro, Jessé Silva, em entrevista para o Programa Musicos
Daqui da TVE/RS, diz que “as influéncias musicais que o Choro recebe sdo muitas de
Portugal, das can¢es, e muitas do préprio Bach. Esses contrapontos que nds fazemos aqui, eu
ndo sei se o Choro é parecido com 0 Jazz ou 0 Jazz é parecido com o Choro” (TVE/RS,
[s.p.]). O Regional do Theatro S&o Pedro, no qual atuou Jessé Silva, “também é socio
fundador, junto com Lucio e Giovanni, mais Plauto Cruz (flauta), Ayrton do Bandolim,
Fernando do O (surdo), e o Professor Darcy Alves (violdo). [...]” (FARIA, 2014, [s.p.]).

Considerando os elementos de interpretacdo apontados pelo artista, e analisando 0s
audios das suas composicdes que foram gravadas no LP, “N¢és, Os Chordes” € no CD do
Clube de Choro de Porto Alegre, percebemos a versatilidade que sua obra propde tanto do

ponto de vista da sua concepcdo, variando elementos de um Choro tradicional, muitas vezes
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sambado ao estilo carioca, com outras, a exemplo a composi¢ao “Abandono”, que remete a
um regionalismo folclérico, unico acentuado por uma progressdo harménica incomum aos
padrdes do género. Harmonia que é acentuada pela construcdo melddica do canto e dos solos
de flauta transversal, remetendo a um ambiente totalmente diferente dos padrdes estilisticos
tradicionais do género, acentuando seu transito e incorporacao de elementos de distintas raizes

sonoras.

Figura 19 — Jessé Silva

5 )

Fonte: https://gauchazh.clicrbs.com.br/cultura-e-lazer/almanaque/noticia/2019/08/cem-anos-do-nascimento-de-
um-dos-maiores-nomes-do-violao-popular -e-do-choro-no-estado-cjzrhfss2064b01gmjun842wj.html.

Parceiro de Jesse Silva, Lucio Aradjo de Quadros, o “Lucio do cavaquinho”, como
ficou conhecido no meio musical, nasceu em 1936 em Rio Pardo, foi compositor e
instrumentista de Choro, tendo acompanhado alguns nomes de grande destaque da musica
popular brasileira do centro do pais como Nelson Goncalves, Altamiro Carrilho, Jameléo,
Ademilde Fonseca, Carlos Poyares, entre muitos outros. Gravou em torno de quinze LP’s, e
na companhia de Jessé Silva gravou dois LP’s acompanhando Tulio Piva, bem como o
proprio Plauto Cruz, além de ter sido um dos pioneiros do projeto O Choro é Livre, do
Theatro Sdo Pedro, em Porto Alegre, na década de 1980.

Juntamente com Tulio Piva, foi socio do Bar Gente da Noite, que funcionou
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[...] por quase uma década (1975-1983) em Porto Alegre/RS. Localizado na Av.
Jodo Pessoa, a casa de samba de Tulio Piva consagrou-se como um ponto de
encontro de artistas e amantes da boa musica, e foi o principal palco do compositor,
que la se apresentava diariamente. O conjunto regional era composto pelos cantores
Eneida Martins, Mario Augusto e Antdnio Lemos, que aparece cantando neste
video, e nessa noite tocavam Alécio (violdo 7), Ademarzinho (cavaquinho), Cabeca
do Pandeiro e Telminho (tam-tam) (VINIL FILMES, [s.p.]).

Além disso, foi um dos fundadores do Clube do Choro de Porto Alegre, de onde
recebeu homenagem com duas de suas obras gravadas pelo Clube — “Chorinho em Sexta”, no
primeiro CD, e “Vagalume”, no segundo. Deixou um CD gravado no ano de 1997, intitulado
“Lucio do Cavaquinho”, onde interpreta quatorze obras de sua autoria, sendo uma delas com
parceria de Jessé Silva, estando acompanhado pelo grupo Lamento, que era formado por
Plauto Cruz, Rogério Piva, Luis Palmeira, Valtinho e Runi Corréa, contando ainda com as
participacOes de Yamandu Costa, Cebolinha, Paulo Barbosa, Giovanni Porzio, entre outros.
Outra obra de sua autoria que encontra-se registrada em audio é “Pisando Leve”, gravada pelo
projeto “A Musica de Porto Alegre”, disponivel no sitio Discos do Brasil.

Referindo-se ao cavaquinho no Choro e também sua atuacdo no cenario do género,
Lucio destaca que o mesmo, inicialmente, tinha a fungdo de acompanhar os solistas (com
raras excegoes), e que a partir de Waldir Azevedo tornou-se solista. Logo, sobre a necessidade

de adaptacéo a exigéncia do mercado de trabalho aponta que

[...] com isso, com esse negdcio de trabalhar a noite eu tive que fazer as duas coisas,
quer dizer, tem que tocar, tem que fazer acompanhamento e tem que solar também.
Porque se tivesse que solar tinha que ter um outro cavaquinho pra fazer o centro, e
se tivesse que acompanhar teria que ter um outro cavaquinho solando. Entdo tive
que fazer as duas coisas (TVE/RS, [s.p.]).

Lucio do Cavaquinho veio a falecer no dia 9 de fevereiro de 2004, e de sua obra na
forma escrita ndo se encontrou registros até o presente momento, pelo menos no formato
digital e acessivel na internet. Considerando a apreciacao dos seguintes Choros de sua autoria:
“De Chegada”,® “Pisando Leve”, “Vagalume” e “Contratempo”, composta em parceria com

Daniel Jongh, e “Catimbé no Choro™®

. O que se pode apontar acerca de caracteristicas a
respeito delas, € uma instrumentacdo tradicional, onde o compositor tem preferéncia por
composicdes em duas partes, inserindo variagdes do proprio tema em suas interpretacdes.

Cabe salientar, analisando as execugOes das obras supracitadas, identificamos estruturas

> Disponivel em: https://soundcloud.com/search?q=lucio%20do%20cavaquinho. Acesso em: 20 dez. 2021.
® Estas duas Gltimas integrando o LP “Nés, Os Chordes”. Disponiveis em: https://www.youtube.com/ watch?
v=tpl14JrKAzo. Acesso em: 24 fev. 2022.
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composicionais em duas e trés partes, seguindo uma execuc¢do ternaria e rondo, fato que

acentua a liberdade que o género apresenta e, por consequéncia, sua obra.

Figura 20 — Lucio do Cavaquinho

Fonte: https://www.discogs.com/pt_BR/release/14990301-L%C3%BAcio-Do-Cavaquinho-L%C3%BAcio-Do-
Cavaquinho.

Ja o compositor, multi instrumentista e maestro Alcides Macedo, ou somente
“Macedinho”, ou ainda, “Maestro Macedinho”, nasceu em Cruz Alta no ano de 1916 onde
aprendeu logo cedo com seu pai as primeiras no¢fes na masica e, posteriormente, na Brigada
Militar desenvolveu habilidade em véarios instrumentos musicais.

Além de tocar, produzira arranjos e composicdes proprias, foi aprovado no concurso

para a Brigada Militar

A sede pela musica levava Macedinho a trabalhar como musico profissional em
boates e clubes da Capital. Porto Alegre vivia a época de ouro da vida noturna,
repleta de conjuntos e orquestras, a época dos grandes bailes, dos shows e dos
programas musicais ao vivo nas radios. Nas décadas de 1930, 1940 e 1950, os porto-
alegrenses dancavam prazerosamente ao som dos conjuntos do ja famoso Maestro
Macedinho. A American’s Boate, a Golden Boate, o Clube do Comércio, dentre
outras casas noturnas, tiveram a felicidade de presenciar noitadas inteiras
comandadas pelo talento do nosso Maestro (PORTO ALEGRE, 1990, [s.p.]).

Entre as décadas de 1940 e 1960, paralelamente a atividade de musica militar, atuou
nas trés principais radios de Porto Alegre: Farroupilha, Gaicha e Difusora e, ja no ano de
1977, passaria a ser regente, arranjador e compositor da Banda Municipal de Porto Alegre.

Em sua trajetoria como arranjador
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[...] teve seu trabalho reconhecido em nivel nacional com a edicdo de musicas suas
pela Funarte. Autor de musicas de diferentes géneros, como choro (‘Sax no parque’,
‘Marcos e seu trombone’), frevos (‘Natalicio no Frevo’ e ‘Frevo pro Juarez’),
dobrados, valsas, maxixes e pecas de caracteristicas eruditas, como fantasias e
suites. Compds em homenagem aos amigos, principalmente a seus companheiros da
Banda Municipal. Para o seu Lola, uma das legendas da Banda, que aos oitenta e
trés anos toca com a alegria de um jovem, Macedinho compods ‘A tuba do Lola’, um
maxixe dos bons. Para o trombonista Marcos, compds ‘Marcos e seu trombone’, um
choro que nédo fica devendo nada aos grandes choros compostos por autores como
Pixinguinha ou Jacob do Bandolim.

No Choro destacam-se ainda as composicdes “Sentimento” e “Pintando o Sax”, a
Gltima apresentada no projeto Encontrabanda,” no Teatro Renascenca, no dia 1° de maio de
2007, onde contou com a participa¢do do musico Frank Solari. Cabe salientar que, no projeto
A Musica de Porto Alegre “O Choro”, a composicdo escolhida para representa-lo foi
“Arranha-Céu”, que se soma as ja citadas e, que até o0 momento ndo foram encontradas outras
gravacdes, nem mesmo partituras. Em termos de partituras, foi encontrado somente um Unico
registro do Choro “Sentimento”, composto em trés partes, datando de 2 de setembro de 1948,

que esta disponivel no site A Casa do Choro.

Figura 21 — Maestro “Macedinho”

Maoctre Macedinho inteoron 2 Banda da Brigada Militar e foi regente da Banda Municipal de Porto Alegré

Fonte: https://www. facebook.com/bandamunicipaldeportoalegre/posts/1626860484083869./

O préximo artista € o sargento aposentado do exército, compositor, cavaquinista,
bandolinista e guitarrista Ayrton Fagundes da Silva, ou somente Ayrton do Bandolim. Atuou

tanto nos circos e teatros da capital, como em boates da noite porto-alegrense, nos colocando

"Disponivel em:  http:/lproweb.procempa.com.br/pmpa/prefpoa/cs/default.php?reg=73467&p_secao=3&di
=2007-04-28. Acesso em: 20 dez. 2021.
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a frente de trés geracOes de chor@es, que a partir dele podem ser conectadas. Nascido em
Porto Alegre, no ano de 1936, viveu na capital até o ano de 1991, quando mudara-se para
Alvorada, buscando o sossego e a tranquilidade de uma cidade menor do que a capital. Em
sua trajetoria, acompanhou nomes como Cauby Peixoto, Wanderléia, Os incriveis, e
Wanderlei Cardoso, além de Roberto Carlos, tendo sido professor de Humberto Gessinger
(ex-integrante da Banda Engenheiros do Hawaii), e de Luiz Machado, no ano de 1981, no
Liceu Musical Palestrina.

Transitou entre diferentes linguagens musicais como Samba, Rock, e no Choro
contribuiu com composi¢ées como “Choro em Goiania”, “Chorinho para Chiquinho”, “Uma
lagrima”, “Jaca Teimoso”, “Esquisita”, “Neneco”, “Chora no meu cavaquinho”, “Chorinho no
harpejo”, “Lilica”, “Rosneri”, “Delicioso”, “Gauchinha Chic Chic”, “Chorinho na Espanha” e
“Assoviador”. Composicdes e execucGes que se apresentam com caracteristicas estilisticas
que as aproximam da linguagem que podemos definir como sendo “tradicional” do Choro
carioca, e que enquanto contribuicdo para linguagem do Choro rio-grandense € destacada por
Luiz Machado, quando esse diz “através da influéncias de mausicos daqui do sul, tudo
comecou com Otavio Dutra, Plauto Cruz, Airton Silva, Jessé Silva, etc.” (PELOTAS, 2021, p.
9).

Ayrton do Bandolim veio a falecer no em 27 de junho de 2021 de um AVC, quando
contava com 85 anos de idade, deixando um legado a ser conhecido, pois acreditamos que
muitas obras/Choros de sua autoria ainda devam ser publicadas e disponibilizadas nos
proximos anos. Como demonstra a Figura 20, o artista em sua casa em Alvorada, no ano de

2019, quando concedeu entrevista para a reportagem do Jornal “A semana”.

Foto: Guilherme Wunder.

Fonte: https://www.jornalasemana.net/noticias/cultura/a_pacata_vida
_do_homem_que_subiu_no_palco_com_roberto_carlos_e_cauby peixoto/6626.
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Logo, um de seus alunos, o instrumentista e professor de violdo, bandolim e
cavaquinho Luiz Machado, tem papel fundamental na formacdo tanto de novos
instrumentistas como grupos de Choro em Porto Alegre, sendo creditado a ele a formacdo de
uma nova geragdo de chorfes na capital. Geragdo esta que logo na primeira década do novo
milénio contribuiria para um “boom” de cria¢do de grupos, e surgimento de instrumentistas e
compositores do Choro no Rio Grande do Sul, j& que o primeiro, conforme Reginaldo Gil
Braga, ocorreu na década de 1980.

Sua trajetéria como bandolinista é fruto do contexto que apresentamos no inicio deste
capitulo, ligado ao movimento tropicalista e também pos-tropicalista, além da influéncia que
permeou o Choro e o publico jovem da época. Luiz Machado torna-se emblematico e
representativo, pois na década de 1980 (ha cerca de 5 anos, em Porto Alegre vindo do sul do
estado), foi influenciado a tocar bandolim apds ter assistido @ uma apresentacdo da banda “A
Cor do Som”, onde Armandinho Macédo estava tocando o referido instrumento.

Uma banda que surgiu em meados de 1977 e bebeu na fonte tropicalista, bem como de
nomes como Moraes Moreira, Pepeu Gomes, explorando novas sonoridades a partir da
mistura de ritmos regionais, masica erudita e rock, utilizando instrumentos como o bandolim,
em meio a guitarras e outros instrumentos elétricos. Logo, a figura do guitarrista e
bandolinista Armandinho tem destaque por mesclar Choro, Frevo e Rock, trazendo a nova
perspectiva do Choro pds-tropicalismo em meio ao cenério do instrumental elétrico, aliado a
instrumentos como bateria e novos arranjos para as interpretacdes de classicos do género.

Apbs conhecer o instrumento, Luiz Machado adquiriu um bandolim e iniciou as aulas
com o professor Airton Silva, no ano de 1981, que as ministrava no Liceu Musical Palestrina
(manteve suas atividades até o ano de 2000 com sede principal em Porto Alegre e filiais em
Novo Hamburgo, Vacaria, S&o Lourenco do Sul, Jaguari, Lagoa Vermelha, Passo Fundo,
Santa Maria, Santana do Livramento, entre outras cidades do interior do estado) e fora
indicado pela propria loja onde comprara o instrumento. Segundo Luiz Machado, Eu me
“encantei com 0 bandolim, e com trés meses de aula ele me convidou pra tocar no teatro
Renascencga, em 1981, onde fiz minha primeira apresentagdo junto a outros alunos dele, e a
partir dai ndo parei mais!” (VELLOSO, 2017, p. 6).

Conheceu Avendano Junior por intermédio do Projeto O Choro é Livre, quando em
1987/1988 foi proposto, através do mesmo, a tocar obras de compositores do sul e, como
Avendano geralmente ndo viajava, esse mandou uma fita cassete com as musicas (gravadas
no Bar Liberdade), para que Luiz pudesse representa-lo tocando suas musicas. Dessa forma,

Luiz Machado tirava as musicas e as escrevia para que o grupo pudesse toca-las, sendo que o
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contato pessoal com Avendano se deu por algumas vezes, quando Luiz e seus alunos se
deslocaram até Pelotas.

Entre esses alunos estavam Luiz Barcelos e Henri Lentino, com seus poucos mais de
10 anos de idade, e que tocaram com Avendano Junior em Pelotas no Bar Liberdade (uma das
oportunidades foi no ano de 1989, no 2° local onde o Bar esteve), 0 que demonstra que essa
primeira geracdo formada por Luiz Machado ja conhecia a obra, e também pudera estar em
contato direto com Avendano Junior. Outras referéncias que podemos colocar junto neste
caldo formativo dessa geracdo de chordes sdo o bandolinista Jacob do Bandolim; o violonista
de 7 cordas Dino 7 cordas; no violdo de 6 cordas Jorge Santos (violonista do Waldir
Azevedo), além do préoprio Waldir Azevedo no cavaquinho. Todos esses musicos, juntamente
com o proprio Avendano Junior, foram apreciados ¢ serviram de “professores” para Luiz
Machado.

Também se deve pontuar que

Foi através da sua atuagdo como professor que se revelaram os nomes de Henry
Lentino, Luizinho Barcelos e Rafael Malmith, conhecidos nacionalmente e Rafael
Ferrari (Camerata Brasileira), Maxwel dos Santos e Pedro Franco, todos nomes da
nova geracdo do choro de Porto Alegre (BRAGA, 2019, p. 3).

Figura 23 — Luiz Machado

Fonte: https://acervosvirtuais.ufpel.edu.br/acervodochorode pelotas/colecao-luiz-machado/.

Um dos grupos criados nesta década de 1980 (considerada por Arthur de Faria como a
época de ouro do Choro de Porto Alegre) foi o Grupo Reminiscéncias, formado em 1984, para
tocar no Projeto O Choro é Livre, do Theatro Sdo Pedro, que contava com Luiz Machado,
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Henry Lentino e Marcio Bittencourt, oriundos da Escola de Musicas Teclas e Cordas, de
propriedade de Luiz Machado. O grupo Reminiscéncias foi o Unico que Luiz Machado atuou,
e segundo ele permaneceu tocando por 20 anos, que foram comemorados com um show no
Theatro Sdo Pedro, mas que a partir de entdo, ndo teve sequéncia, ficando caracterizado
também por ser um dos poucos, se ndo o Unico grupo que trabalhava com Choro instrumental
e cantado. Cabe destacar que executaram dois projetos com duracdo de quatro anos
vinculados a Casa de Cultura Mario Quintana, intitulados Seresta na Casa, e 0 outro A
Memoria da Musica Brasileira, entre outros.

O Projeto O Choro é Livre acontecia todas as quintas-feiras as 18h30min no Foyer do
Theatro Sdo Pedro (reaberto em 1984, apdés ter ficado fechado desde o ano de 1973 para
reformas) em Porto Alegre tendo passado por la Carlos Poyares, Déo Rian, Ademilde
Fonseca, Plauto Cruz, Altamiro Carrilho, entre outros tantos musicos de Choro. Esse projeto
que era 0 Unico movimento que mantinha o Choro ativo em Porto Alegre, segundo Luiz
Machado (PELOTAS, 2020), contava com o Regional do Theatro, contratado para
acompanhar os artistas que vinham de fora. Ele era composto por Jessé Silva, Plauto Cruz, o
professor Darcy, Lacio do cavaquinho, Airton do bandolim e Giovani Berti, além de mais
tarde, Rogério Piva (neto do Tulio Piva).

Nesse mesmo periodo de atividade do Projeto O Choro E Livre, do Theatro Sao Pedro,
outros grupos de Choro surgiram como “Grupo Lamento”, primeiro convidado do Theatro
S&o Pedro em seu projeto, e que contava com 0s muasicos Mario Schimia (violdo), Valtinho
(pandeiro), Plauto Cruz (flauta transversal), Runi Corréa (surdo) e Talio Piva (violdo). Alem

desse tinha o grupo

[...] do Chico Pedroso, outros também, que se apresentavam e se revezavam. As
vezes surgiam trios, duos, por exemplo o Jodo Vicente e o Rogério, 0 Jodo é um
baita violonista de 7, tocou até com Raphael (Rabello), depois adquiriu um violao
dele, hoje esse violdo esta com Mathias. Mas a gente entrosava pouco, nao tinha
muita roda, comecaram a acontecer mesmo depois que eu comecei as oficinas no
Santander (PELOTAS, 2020).

Essa ultima frase, e principalmente o trecho “ndo tinha muita roda”, revela uma
importante caracteristica da pratica do Choro na capital e boa parte do estado, que podemos
arriscar dizer, desde as primeiras paginas de sua histéria. Uma tradicdo que veio a se
modificar de maneira mais significativa a partir da década de 1980 em Rio Grande e Pelotas,

com o surgimento dos Bares do Tigrdo e Liberdade respectivamente, e a partir da primeira
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década do século XXI, em Porto Alegre, com a criacdo das referidas oficinas do Projeto
Oficina de Choro e, Samba do Santander Cultural, no ano de 2004, em Porto Alegre.

Fato que é acentuado quando se volta o olhar as analises para 0s espacos de préatica
mencionados ao longo da pesquisa, e que estdo diretamente ligados aos ambientes
essencialmente fechados e, na grande maioria das situagdes, com formato de “show
exposicdo”. Show exposicdo no sentido que os artistas se colocam frente ao publico para
apresentarem seu produto artistico, diferente da dindmica da roda que prevé tanto em
ambiente aberto ou fechado a socializacdo, troca, partilha e compartilhamento por parte tanto
dos musicos quanto do proprio publico, que esta interagindo em torno da roda musical.

Conceitualmente e do ponto de vista pratico

A Roda é também aberta, pois, a principio, todos podem tocar, desde que tenham
certo dominio técnico do instrumento e sejam aceitos pelos misicos do momento. A
possibilidade de qualquer instrumentista presente na ocasido da Roda ter a liberdade
de tocar reforga também seu carater de encontro social. Ao contrario de muitas
praticas musicais abordadas em estudos etnograficos, nas quais a muasica é apenas
um dentre diversos elementos componentes de um ritual, a Roda de Choro tem a
musica por objetivo, pois ela é o elemento principal, o fator agregador de pessoas
(FILHO; SILVA; FREIRE, 2011, p. 150).

Portanto, no que se refere a sua pratica, entende-se que o Choro no Rio Grande do Sul
apresenta um primeiro grande momento ou fase até a década de 1980, distante deste formato
de roda e essencialmente voltado a ambientes fechados. A partir desse momento, verificar-se-
& uma abertura ainda maior para a roda na sua esséncia social, bem como mais adiante, no
século XXI, a ampliacdo de préticas para ambientes abertos, com muito mais frequéncia.
Cabe salientar que se tem conhecimento que Octavio Dutra promovia rodas de Choro em sua
casa, porém torna-se um fato isolado em meio ao grande cenario do género no estado.

No inicio dos 1980, em torno do Theatro Sdo Pedro surgiu também o Conjunto
Vibracdes, formado por Rogério Piva, o irmdo Rodrigo, Lucio do cavaquinho, o pandeirista
Giovani, Miler no cavaquinho e lvaninho no violdo de sete cordas. Em 1985 o grupo
apresentaria uma nova formacdo, contando com Jessé Silva no violdo de sete, Lucio do
cavaquinho e Runi Corréa no surdo. Entre as iniUmeras atuacdes do grupo, cabe destacar a
participag@o na gravagdo do LP “Sambas e Choros”, do musico e compositor Tudlio Piva, no
ano de 1982, que contava também com a participacao da cantora Eneida Martins.

Alguns outros grupos de Choro mantiveram-se ativos durante a decada de 1990 como
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[...] o Lamento, liderado pelo incansavel Lucio do Cavaquinho [falecido], ao lado de
Plauto Cruz, Mario Schmier, Valtinho (pandeiro) e Runi (surdo), o Clave de Sol, no
qual destacam-se os violdes de Getdlio Noia, Artur Sampaio e Alécio, o
Reminiscéncias, liderado pelo violonista Luiz Machado com Henry Lentino e
Marcio Bittencourt e o Fugata, dos 6timos Rogério Piva (bandolim), Giovani
(pandeiro) e Jodo Vicente (violdo). [...] Plauto Cruz, Ayrton Silva, Darcy Alves
continuam em atividade e alguns nomes de outras areas, volta e meia escorregam
para o choro, como o violonista Toneco, o flautista Pedrinho Figueiredo, o
guitarrista James Liberato e o tecladista e arranjador Paulo Dorfman (BRAGA,
2014, p. 3).

Sobre o grupo Fugata, foi encontrada uma gravagao para o CD “As Origens”, editado
pela Prefeitura de Porto Alegre no ano de 1993, com producdo de Arthur de Faria. Na
oportunidade, o grupo gravou a obra “Caprichosa”, de F. Perrone, que data de
aproximadamente de 1910, contando com a seguinte formacdo: Luisinho Santos (flauta),
Rogério Piva e Toninho Rocha (bandolins), Jodo Vicente (violdo) e Giovanni Berti
(pandeiro).

Em 1989 foi criado o Clube do Choro de Porto Alegre que, durante a década de 1990
foi um dos poucos locais em que 0 género se suportou para manter-se vivo na capital. Desde
sua fundacdo a entidade buscou estimular e divulgar a musica popular brasileira, tanto por
meio do Choro, quanto do Samba, deixando claro seu objetivo de “[...] resgata-lo do
ostracismo, a fim de preserva-lo para as geracdes futuras. Queremos mostrar as pessoas que 0
choro esta a nossa volta, determinando sua influéncia em quase tudo que escutamos na musica
brasileira [...]” (CLUBE DO CHORO DE PORTO ALEGRE, 1999).

Entre os incentivadores de sua criacdo estdo nomes como Tulio Piva, Rogério Piva,
Jessé Silva, Licio do Cavaquinho, Paulo Barbosa, Ernani Kurtz, Roberto Hipélito, Enio
Casanova, Jaime Lubianka e Luiz Bastos. Entre outros musicos que fizeram parte do Regional
da casa estdo, Arthur Sampaio no violdo de 6 cordas, Luiz Palmeira no violdo de 7 cordas,
Enio Casanova no cavaquinho e bandolim, Cebolinha no cavaquinho, André Rocha no
pandeiro, Heleno Rodrigues na percusséo leve, Runi Correa no surdo e Myriam Sampaio na
VOzZ.

O Clube do Choro de Porto Alegre conta com dois CDs gravados, cujos dados sao,
“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 0 Clube do Choro de Porto Alegre, tem o carater itinerante
estando a cada periodo de tempo em uma diferente regido da capital, com o intuito de fazer o

Choro circular pela capital rio-grandense.
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Cabe salientar que sua contribuicdo se deu também na organizacao de eventos ligados

ao género como nos anos de 1991, 1992 e 1993 quando

[...] a Secretaria Municipal da Cultura da cidade de Porto Alegre, a Ordem dos
Mdsicos e o recém fundado Clube do Choro de Porto Alegre promoveram o
“Festival do Choro de Porto Alegre”. Além dos j& consagrados chordes, o festival
proporcionou a incurséo pelo choro de musicos de outros géneros como Ruy Barros,
Giovanni Porzzio, Roberto Moraes e Paulo Dorfman (FRYDBERG, 2011, p. 46).

O Clube do Choro mantém sua esséncia estilistica, enquanto repertdrio, baseada no
Samba e no Choro, organizando suas apresentacdes, geralmente em dois momentos, sendo o
primeiro voltado ao Choro, e num segundo momento o Samba. Enquanto repertorio, no grupo
encontram-se nomes como Pixinguinha, Waldir Azevedo, Ernesto Nazareth, Jacob do
Bandolim, Zequinha de Abreu e também compositores locais como Tulio Piva, Jessé Silva,
Ldcio do Cavaquinho, Plauto Cruz, Chico Pedroso, Avendano Junior, entre tantos outros que
promovem o ecletismo musical do grupo, que conta com mais de 30 anos de historia.

Uma caracteristica da sonoridade do grupo que gostariamos de destacar,
principalmente tomando por referéncia as obras gravadas em suas producgdes discogréaficas
acima citadas, € a presenca de alguns instrumentos que sdo comumentemente usados no
Samba e, que no grupo, pela estreita ligacdo com esse ultimo, sdo incorporados também nas
execucdes dos choros, estabelecendo uma proximidade ainda maior com o mesmo. Sao eles o
surdo, a caixeta e a cuica, em choros como “Apanhei-te cavaquinho”, de Ernesto Nazareth;
“Sarau da Comadre”, de Plauto Cruz; “Um Chorinho Assim”, de Tulio Piva, que é cantado
por Myriam Sampaio, além de, “Para Jodo Loyo”, de Plauto Cruz, entre outros tantos
exemplos que podem ser apreciados no Youtube.

Logo, cabe destaque a utilizacdo da “gaita a ponto”, que € um instrumento
caracteristico, principalmente nas regides Sul e Nordeste do pais, varias obras destas mesmas
producdes discograficas, sendo elas a “Valsa dos Netos”, do compositor Paulo Barboza;
“Vagalume”, de Lacio do Cavaquinho; “Meu Pensamento”, de Jessé Silva; “Saltitante”, de
Paulinho Sarmento; “Insensata”, “Solfejando” e “Ponto a Ponto,” de Paulo Barboza; “Porto
dos Casais” de Jayme Lewgoy Lubianca; “Choro Azul”, de Paulinho Sarmento e “Se acaso
vocé chegasse”, de Lupicinio Rodrigues e Felisberto Martins. Como instrumento que carrega
uma grande circulacdo por diferentes ambientes musicais, desde que chegou ao Rio Grande
do Sul, a gaita a ponto (ou ainda gaita de botdo), apresentou uma forte identificacdo com a

mausica regional e nativista, isso porque
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Na regido sul, a gaita ponto é utilizada como instrumento solista e acompanhador,
estando presente em ambientes variados que compreende desde teatros a salGes de
baile. O repertorio tocado na gaita ponto compreende principalmente géneros como
vaneiras, vaneirbes, chamarras, chotes, polcas, bugios, milongas, tangos,
chacareiras, valsas, rancheiras e chamamés. Ha também alguns instrumentistas que
adaptam choros, baiGes e outros géneros nao tdo comuns nas praticas da regido
(FANCESCON, p. 44).

Todos esses elementos colocam o Clube do Choro de Porto Alegre como um agente
choristico de grande relevancia, ndo s6 no ambito artistico cultural da cidade e do estado, mas
também para a construcdo do cenério identitario da sonoridade do género no Rio Grande do
Sul. Isso porque, além dos elementos timbricos ja citados, tem-se a mistura de elementos que
musicos como o gaitista a ponto Paulo Barboza e sua trajetéria musical, ligada ao ambiente da
musica regional nativista, proporciona na perspectiva do hibridismo sonoro, tanto por

intermédio de suas composicoes, sobretudo pelas suas interpretacfes juntamente com o Clube.

Figura 24 — Clube do Choro de Porto Alegre

Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=Ig8SL00Evvw.

Para contextualizar, Paulo Ercilio Barboza, avd de Elias Barboza (que sera
apresentado mais adiante), formado em Administracdo de empresas pela PUCRS, porém,
antes mesmo de se envolver com o Choro, tocou acordeom no ambiente do baile como forma
de sustento, até conhecer Sebastido Fortes, que tinha um grupo regional em Porto Alegre, do
qual Paulo Barboza fazia parte, juntamente com outros musicos como Gervasio. Este grupo

tocou na noite porto-alegrense entre os anos de 1978, e no que se refere a sonoridade do
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Choro promoveu, por meio da atuacdo de musicos como Paulo Barboza, essa mistura de

elementos regionais com o Choro.

Fonte: https://www.facebook.com/photo/?fhid=201359718317929&set=a.201359684984599.

Também atuante no cenério da MPB, Choro e Samba de Porto Alegre desde a década
1970, tem-se o Sal&o e Barbearia Machado que, em meio a cortes de cabelo e barba, promovia
encontros musicais. Nela se encontravam os musicos Camanga e Camanguinha, Soninha
Dutra, professor Menoti, Cassio Luiz de Oliveira, além € claro, de seu Machado, acordeonista.

A barbearia esta localizada na Av. Baltazar de Oliveira Garcia, no bairro Jardim Itu,
na zona norte da capital e, hd mais de quarenta anos, os sabados a noite sdo embalados por
Choros e Sambas. No ano de 2011, o bar foi apresentado no documentario “Fez a Barba e o
Choro”, dentro do projeto “Curtas Gauchos”, contando com direcdo, producdo e roteiro de

Tatiana Nequete.
Figura 26 — Grupo da Barbearia Machado

Fonte: https://mi.tv/br/programas/fez-a-barba-e-o-choro-2011.
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Seguindo pelos masicos que atuaram por Porto Alegre, esta Rogério Piva, nascido em
02 de abril de 1967 e, aos 12 anos, ja tocava com o avé Tulio Piva, sendo considerado neste
momento um virtuose do bandolim, guitarra, violdo de sete e seis cordas e cavaquinho,
destacando-se por seu transito no Jazz, Samba e Choro, além do Tango e musica Latina.
Como compositor, conta com inimeras obras compostas, abrangendo os estilos citados, e
muitas delas registradas em trés producgdes fonogréaficas intituladas “Conversaduo”, “Rogério
Piva” e “Grupo Garapuvu”.

Além disso, conta com diversas participacdes em outras producbes fonogréficas,
inclusive de seu irmdo Rodrigo Piva, e entre seus Choros e Sambas-Choro, estdo “A Danga do
Gato”, “10 cordas”, “Amenidades”, “Tempo Bom”, “Perdido”, “Pra Marcia”, “Nos Moldes”,
“Um Samba”, “Pra Mariana”, “Rua Tom Jobim”, “Redundante” e “Choro Novo”, gravado no

album A mausica de Porto Alegre — O Choro, entre outros.

Figura 27 — Rogério Piva

N Luiza Filippo

Foto de Luiza Filippo
Fonte: https://www.facebook.com/photo.php?fhid=907123902634680& set=t.100000719866179&type=3.

Rodrigo Camargo Piva nasceu em Porto Alegre, no dia 15 de Margo de 1964,
iniciando sua vida musical juntamente com seu irmdo Rogério, na década de 1980, da noite
porto-alegrense. Transferindo-se para Floriandpolis, SC, ainda na década de 1990, tem atuado
como cantor, compositor, arranjador, produtor musical e instrumentista, contando ao longo de

sua trajetdria inimeras participa¢fes em trabalhos fonograficos de diferentes artistas.
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A primeira delas foi com seu avd, Tualio Piva, no LP “Sambas e Choros”, (1982),
sendo que hoje conta com quatro albuns de sua autoria chamados “Canto Quantico” (2018),
“Contraste Brasil” (1996), “Menina de Floripa” (2002) e “Na Garganta do Artista” (2011),
além de produc@es de outras obras como o CD Tulio Piva — ComposicGes Inéditas, e 0 CD-
Book, Tulio Piva — Pra Ser Samba Brasileiro (2006). Composta quase completamente por
Sambas, sua obra apresenta também alguns Choros cantados como “Receita de Choro”,

“Choro Guia” e “Novos Caminhos”.

Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Rodrigo_Piva.

Sobre Edinho Trindade, Paulo Sarmento, Giovanni Porzio, Délcio Vieira (duas de suas
obras encontram-se gravadas em audio, sendo elas o “Capilé”, pelo Primo ¢ Seu Conjunto
Melodico, no ano de 1958 e, “Capricho em Ré”, pelo Conjunto Melodico de Norberto
Badaulf, no ano de 1956, e também outra versdo gravada por ele mesmo ao piano, pelo
projeto “Musica de Porto alegre — O Choro”. Alguns apontamentos sobre sua trajetoria podem
ser acessados em: http://www.oexplorador. com.br/delcio-vieira-pianista-e-compositor-foi-
personagem-da-era-de-ouro-do-radio/) C. Villela, Paulo Barboza, Gervésio e Sebastido
Fortes, ndo foram encontradas fontes suficientes para compor suas biografias, o que nos
coloca frente a novas possibilidades para pesquisas futuras. Cabe mencionar sobre Edinho
Trindade, o compositor que apresenta uma obra gravada no projeto, A musica de Porto Alegre
“Choro”, intitulada “Chorao dos Sete Povos”, e Gervasio e Sebastido Fortes, tocaram juntos
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com Paulo Barboza no Regional que Sebastido Fortes tinha em Porto Alegre, por volta de
1978.

3.2 Avendano Junior, o Bar Liberdade e o Choro em Pelotas

Por mais que ndo tenhamos citado outras cidades do Rio Grande o Sul, entre elas,
Pelotas, principalmente, neste periodo que compreende a passagem da primeira para a
segunda metade do século XIX, ndo quer dizer que o Choro nédo estivesse sendo praticado
nestas cidades. Na regido sul do estado, sobretudo em Pelotas e Rio Grande, o género era
corrente, tanto no Radio (entre elas a Nacional do Rio de Janeiro e as radios locais), como nos
espacos fisicos frequentados e sonorizados pelos musicos que buscavam ganhar o seu sustento
por meio do Samba e do Choro. Em termos de musica popular, em Pelotas deve-se revelar a
grande importancia que o Samba teve desde o século X1X, inicialmente como Entrudo, tendo
através do Sopapo apresentando caracteristicas regionais proprias.

Considerando o contexto politico, econdmico e consequentemente sociocultural da
regido, e fato que a cidade sofreu influéncia e tendeu a ser sonorizada pela musica tida como
“culta”, ou “erudita”, sobretudo nos sal®es e teatros das elites sociais. As distin¢des entre
classes sociais e étnicas acentuaram por muito tempo o distanciamento entre a masica popular
(Samba e Choro), e as vertentes “culta” ou “erudita”, principalmente pela relagdo com o0s
espacos de sociabilidade.

Segundo Carvalho (2013, p. 13), nas décadas de 1940 e 1950, o contexto musical de
musicos e frequentadores de bares, botequins e, no geral, da noite pelotense, estava ligado a
tradicdo popular vinda da cidade do Rio de Janeiro. Segundo a pesquisadora, a cidade de
Pelotas passou, no século XX, de espago referéncia de transagdes comerciais para um “centro
cultural e boémio, que atrai um publico de outras cidades em busca de festas, shows musicais,
bares ¢ casas noturnas” (CARVALHO, 2013, p. 16).

Nesse contexto e, mais precisamente, no dia 19 de novembro de 1939 (data que
celebra o Dia Municipal do Choro em Pelotas, como homenagem ao instrumentista e
compositor) nascia, em Pelotas, Joaquim Assumpcdo Avendano Janior, criado em berco
musical, tendo a mae bandolinista e o pai violonista, que mais tarde se tornaria um expoente
do Choro no estado por sua trajetoria e legado composicional e interpretativo. Cavaquinista e
compositor cresceu ouvindo nas radios muasicos que, anos mais tarde, seriam seus
companheiros de Regional, como Roberval Silva, Carlos Nogueira e Toinha (SILVEIRA,
2007, p. 138).
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Figura 29 — Avendano Janior

Fonte: https://www.pelotas.com.br/noticia/i-festival-de-choro-de-pelotas-ocorre-de-12-a-19-de-novembro.

Artista identificado com o Samba e, principalmente com o Choro

Avendano Janior 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 consolidacdo e propagacdo pode ser
confirmada através de novas geracOes de chorfes que vém se formando a partir do
referencial Avendano Janior. Musicos como Paulinho do Bandolim, atualmente
residindo em Salvador / BA e o Regional “Os Novos Chorées” (SILVEIRA, 2007,
p. 140).

Antes de seguirmos com Avendano, bem como o Bar Liberdade, faz-se necessario
apontar para alguns outros elementos que contribuem para a melhor compreensdo do cenario
musical popular e choristico pelotense. Juntamente com a seresta, que percorreu nas décadas

de 1930 até 1960 de mdos dadas com a noite, a boemia e o Choro devemos considerar

[...] que tanto a radiodifusdo como a industria fonografica foram fundamentais para a
manutencgdo dessa tradicdo musical e sua resiliéncia na cidade de Pelotas. Nota-se
que apesar desta forte identificacdo com 0s grupos cariocas, 0s grupos de choro
pelotenses desenvolveram distintas maneiras de adaptacdo, assimilacdo e
transformagdo desta pratica musical resultando na criacdo e manutencdo de uma
identidade local e um estilo interpretativo e composicional distinto das tradigdes
congéneres de outras regides do pais (VELLOSO, 2017, p. 16).

Logo, quando verificamos os primeiros nomes ligados ao Choro em Pelotas, por

cronologia encontramos Carlos dos Santos Nogueira (1921), Germano Pinho (1928), Aloyn
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Soares (1931), Roberval Silva (1934), Arnobio Madruga Borges o “Toinha” (1935), Milton
Alves (1939) e o proprio Avendano Junior (1939). Esses musicos formam o que podemos
designar de uma primeira geracdo de chordes na cidade, ndo sé por terem sido 0s mais antigos
e pioneiros do género, mas, sobretudo por terem convivido/atuado com Avendano Janior que
foi 0 expoente do primeiro grande momento do género na cidade.

Referente a pratica choristica em Pelotas durante os anos de 1950 e inicio da década

de 1960, o masico e chorédo por exceléncia Milton Alves destaca que

[...] eu ndo lembro aqui em Pelotas nés termos grupos organizados de choro. [...]
mas ja tinham uns coroas trabalhando em choro, por exemplo vou te citar um: O
Gapito, ele tocava violdo tenor ... ele era sapateiro. [...]Tinha um amigo meu que
infelizmente partiu cedo e tocava choro, Salvador Gulo Filho, tocava muito, tocava
cavaquinho em afinacédo de sol” (NETO, 2018, p. 13).

Apenas em meados da década de 1960, surgiria em Pelotas um dos grupos mais
conhecidos do Choro sulino chamado Regional Avendano Janior, formado por Avendano
Junior e mais cinco mausicos: Aloyn no violdo de sete cordas, Toinha no cavaquinho
centrador, Ary no pandeiro, Carlos Nogueira no surdo e Roberval na voz. O grupo se
encontrava todas as semanas para tocar valsas, choros, serestas, sambas-cancOes
informalmente pela cidade, sendo que, a partir de 1976, comeca a tocar regularmente naquele
que ficou conhecido como o reduto do Choro na cidade, o Bar Liberdade (PELOTAS, [s.d.]).

Fato curioso, mas que possibilita compreender um pouco mais do cenario do Choro na
cidade, é que, segundo Avendano Junior, eles comecaram a tocar no Bar Liberdade porque
ndo havia muitos locais para tocar. Portanto, foi uma alternativa para se encontrarem e,
consequentemente, praticarem enquanto grupo, seus sambas, choros, boleros e tangos,
provendo com isso, a difusdo do género que, por meio deles, estava aparecendo para o grande
publico.

Avendano ndo foi um influencer da época somente para os musicos da cidade de
Pelotas, mas sim para uma nova geracdo de chordes que estavam surgindo em Porto Alegre,
em torno da figura do violonista, bandolinista e professor ligado ao Choro, Luiz Machado.
Esse, por sua vez, tendo conhecido a obra de Avendano, promoveu o contato de seus alunos
com o chordo, tendo, além de outros tantos motivadores, a crenca de que a obra do
instrumentista e compositor pelotense apresentava o sotaque do Choro “gaticho”. Segundo
Luiz Machado, o Choro de Avendano pdde ser percebido e diferenciado do Choro praticado

em outros locais do Brasil como Recife e Rio de Janeiro, pois se verificava “uma forma do
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Waldir, mas com um sotaque daqui do sul né. As musicas dele e a execucdo dele né... Que era
impecavel” (PELOTAS, 2020).

Procurando seguir uma certa cronologia historica, um dos primeiros chorfes a que
Pelotas viu surgir foi Carlos dos Santos Nogueira — “Seu Nogueira”, nascido em 14 de agosto
de 1921, sendo filho de José dos Santos Nogueira e Joana Gongalves Nogueira. De profisséo
era funcionario publico municipal/agente tributario, e depois de convidado por Avendano,
permaneceu no grupo Regional do Avendano Jr. até o ano de 2007, exercendo as funcgdes de
instrumentista (pandeiro e surdo), cantor e compositor de marchinhas e sambas.

Tinha uma forte ligacdo com a mausica regional nativista, por ter participado, antes
mesmo de ingressar no regional de Avendano, de conjuntos vocais ligados a esse estilo
musical, ainda por influéncia dos tempos de quartel. Um desses grupos foi 0 “Cancioneiros do
Sul”, que em outros momentos poderia ser encontrado como “Cancioneiros do Ritmo™, com 0
qual o musico percorreu festas, programas de radio e festivais.

Mesmo ndo sendo sua profissdo, exerceu a arte da musica até pouco tempo antes de
falecer, deixando entre suas composi¢des as marchas “Marcha da Lambreta”, “Palhaco”,
“Televisdo Pobre” ¢ “Marieta”, em parceria de Nelson Bernardes, e muitos sambas de sucesso

b

no carnaval pelotense, cabendo destacar “Lagrimas”, “Me deixa em Paz” ¢ “Escola”, na

parceria de Doca e Azeitona.

Figura 30 — Carlos dos Santos Nogueira, “Seu Nogueira”

Fonte: Capa da Revista do Choro, ano 1, n. 01, ago. 2021.
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Germano Pinho nasceu em Pelotas, no dia 02 de junho de 1928, e nos primeiros
momentos de sua vida musical “rivalizou” no cendrio da musica regional com seu conterraneo
Carlos Nogueira. Isso porque, também esteve ligado aos conjuntos musicais de vertente
regional nativista, integrando o grupo “Piratas do Ritmo” até chegar a década de 1980, e
passar a integrar o grupo de Avendano.

Foi parceiro, amigo e incentivador de Avendano Janior, sendo que mesmo ligado,
inicialmente ao violdo e a composicao regional, acabou compondo Choros em parceria com
Avendano, entre eles “Dois Caminhos”, “Falta Vocé€” e “Choro em Mi”, além de outras pecas
como “Pra Vocé Lembrar (Fox-Cangdo)”, “Preludio da Saudade (Preludio-Balada)”,
“Fantasia Oriental”, “Flores da Espanha (Fantasia)”, “Pai Nosso” e “Pablo”, que apesar de
utilizarem da instrumentacdo caracteristica do Choro, e comporem a mesma producdo
fonogréfica sdo estilisticamente distintas. Na colecdo intitulada “Germano Pinho™, disponivel
no Acervo do Choro de Pelotas, vinculado ao Clube do Choro de Pelotas, podemos encontrar,
além de outros materiais, composi¢des suas como o Choro “E isso ai”, concebido em duas
partes, e executado por Avendano Janior, no mesmo album acima citado “Falta Vocé”, com

Germano Pinho tecendo o acompanhamento ao violao.

Figura 31 — Germano Pinho

Fonte: https://acervosvirtuais.ufpel. edu.br/acervodochorodepelotas/colecao-germano-
pinho/?view_mode=table&perpage=12&paged=1&or
der=DESC&orderby=date&fetch_only=thumbnail%2Ccreation_date&fetch_only meta=5063%2C6627
%2C4644.
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Sobre o disco LP “Falta Vocé” supracitado, gravado no ano de 1984, e que conta com
muitas obras de Germano Pinho, relata uma engracada historia, mas que também nos da uma
dimensdo do quanto a interpretacdo de Avendano Junior tinha caracteristicas do seu
contemporaneo, Waldir Azevedo. Segundo ele, “depois de dois anos de gravagdes, langamos
o disco em 1984, fazendo alguns shows, principalmente em Pelotas e Rio Grande.
Deixavamos os discos nas lojas, e em poucos dias acabava, porque o pessoal achava que era o
Waldir Azevedo” (PELOTAS, 2017, p. 55).

Em entrevista ao Jornal Diario Popular do dia 12 de mar¢o de 1985, Avendano Junior
revela que, ainda em meados da década de 1980, o Choro passava por um periodo dificil,
tendo perdido muito espaco, inclusive para a masica regionalista do Rio Grande do Sul. Com
a gravacdo deste LP, que em seu titulo traz o sentimento de tristeza pela morte de Waldir
Azevedo, Avendano tinha a esperanca de que “o nosso disco sirva de alerta e desperte o gosto
e 0 amor pelo chorinho” (MACEDO, 1985).

Na colecdo Germano Pinho, do Acervo do Choro de Pelotas, foram encontradas
algumas composicdes do Capitdo Azamar Pinto, que foi capitdo maestro da Banda da Brigada
Militar, Maestro Fundador da Banda da Escola Técnica de Pelotas, no ano de 1960 (hoje
IFSul), onde permaneceu por 20 anos. No trecho a seguir que destaca o ambiente musical do
neto de Azamar Fernando Teixeira, podemos perceber a relacdo que Azamar Pinto tinha com
o Choro, pois segundo consta, “o ambiente propiciou que suas nogdes de teoria musical
viessem muito cedo, acompanhando aulas particulares que seu avd ministrava, e em encontros
com musicos consagrados de Pelotas, para uma roda de choro e muito samba cancéo, que
aconteciam frequentemente em sua casa” (BRITTO, 2019). Entre as composic¢des encontradas
estdo o Choro “Calendario” e a “Valsa Serenata”, registradas em partitura, porém sem
arquivos fonogréficos.

J& o violonista de sete cordas, Aloyn Soares, é natural de Teoddsio, que na época
pertencia a Pelotas, tendo nascido no dia 26 de abril de 1931, em uma familia onde todos
tocavam algum instrumento musical (NETO, 2018, p. 21). Logo na adolescéncia se tornaria
amigo de Roberval, pois ambos se criaram na zona portuaria da cidade, juntamente com
Avendano, Milton Alves e Renato.

Em sua pesquisa sobre Aloyn intitulada “O Violdo de Sete Cordas de Aloyn Soares:
um estudo de trajetoria”, Jodo Francisco Pinheiro Neto nos revela importantes informacoes
acerca tanto do contexto musical de Pelotas, quanto sobre o proprio musico. Gostaria de
destacar o trecho onde Sinara, filha de Aloyn, revela que o pai tinha um grande acervo de LPs

de Samba e Choro, que constituiram suas referéncias e, entre elas estavam nomes como
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Cartola, Noel Rosa, Nelson Cavaquinho, Waldir Azevedo, Dilermando Reis, Jacob do
Bandolim entre outros.

Disponivel no “Cadernos de Choro de Pelotas”, esta também um Choro de sua autoria
intitulado “Resmungao”, que segundo sua filha Sinara Soares “O nome desta musica foi dado
pelos companheiros de regional (acho que pelo Nogueira), devido a postura exigente e seria
com que Aloim se apresentava no bar Liberdade, sisudo sempre” (VELLOSO, 2017, p. 63).
Segundo Luiz Machado, Aloyn tinha audicdo e memoria fantasticos, sendo que, em uma
oportunidade, “um bandolinista nosso chegou com um repertorio todo do Jacob, Pixinguinha
e, 0 Aloim acompanhou todos os Choros. Ficamos umas 4 horas |4 no bar, e ele acompanhou
todas as musicas que o cara tocou” (PELOTAS, 2021, p. 10). Outras composi¢cOes de sua
autoria, que esta pesquisa encontrou, foram “Liberdade” ¢ “Chega Mais”. Por fim, a obra
citada cima, “Resmungdo”, enquanto registro fonografico encontra-se no alboum “Clube do
Choro de Pelotas, Vol. 17, do ano de 2020, bem como em versdo do grupo Regional Feito a
Martelo, de Pelotas, disponivel no Youtube.

O fato de Aloyn ter muito repertério em sua memdria, aponta para uma pratica
choristica comum entre os musicos deste tempo, baseada na oralidade e ndo no texto, mais na
escuta e menos na leitura da partitura, evidenciando um processo desde a aprendizagem
(tirada da musica), até a apresentacdo (show), baseada no ouvido. Ideia que é confirmada por
Avendano, no documentario “O Liberdade”, quando o mesmo, referindo-se ao seu processo
de composicdo, revela que ndo sabia escrever musica, e quando criava alguma mausica ou

parte de uma musica nova, precisa gravar para poder lembrar o que havia criado.

Figura 32 — Aloyn Soares, (segundo da direita para a esquerda)

Fonte: https://acervosvirtuais.ufpel.edu.br/acervodochorodepelotas/nadir-curi/nc-
f9/?perpage=15&order=ASC&orderby=date&pos=8&source_list=collection&ref=%2Facervodochorod
epelotas¥%2Fnadir-curi%2Fpage%2F2%2F
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Conforme Figura 31, o cantor e cavaquinhista, autodidata Roberval Castro da Silva,
nasceu em Pelotas, no dia 8 de mar¢o de 1934, sendo filho de Lorival Emilio da Silva e Isaura
Castro da Silva, tendo vivido toda a sua vida em Pelotas. Trabalhou em fébrica de
engarrafamento, e comecou a cantar cedo (por volta dos 14 anos), no conjunto da familia,
sendo influenciado pelos cantores de sucesso da epoca, como Francisco Alves, Orlando Silva,
entre outros.

Apbs ter participado de um programa de auditorio na radio Pelotense, ja na década de
1950, foi convidado a cantar na emissora, gravando e atuando de maneira sistematica no meio
carnavalesco. Passou também pela Radio Cultura, sendo que ja na década de 1970, conheceria
Avendano Janior, e passaria a tocar cavaquinho quando foi substituir Toinha no grupo
Regional Avendano Janior. Nesse momento é que o Choro entra em sua vida definitivamente,
para alguém que vinha de uma trajetéria marcadamente ligada ao canto do Samba.

Entre os espagos/locais em que atuou, Roberval cita que na mesma época em que
tocavam no Bar Liberdade, ja no seu ultimo endereco, outros lugares que também eram
frequentados pelos musicos era o Bourlevard, o Restaurante Shanghay,® a Churrascaria do
Pelotas, além da Boate Sobrado, que ele cantava apo6s tocar com o grupo nos locais acima
citados. Além desses, 0 mesmo aponta que tocavam em bares, festas de aniversarios pela
cidade tendo o ponto de encontro dos musicos antes de uma saida para tocar a “zona do
Avendano”, como ele fala por inimeras vezes. Essa, por sua vez, é a regido da cidade que tem
o Bar Liberdade como referéncia, o que so reforca a importancia do compositor e
instrumentista entre os musicos locais, para receber tal citagcdo entre seus pares. Veio a falecer
no dia 11 de dezembro de 2020 sem deixar composic¢des, pelo menos que chegassem ao

conhecimento da presente pesquisa.

Figura 33 — Roberval ao microfone

Fonte: https://acervosvirtuais.ufpel.edu.br/acervodochorodepelotas/nadir-curi/nc-f5/

& Citado por Roberval como “Restaurante Chinés” na entrevista disponivel no Acervo do Choro de Pelotas.
Disponivel em: https://acervosvirtuais.ufpel.edu.br/acervodochorodepelotas/ana-paula-silveira/3-fita-entre
vista -roberval-jpg/#gid=tainacan-item-attachments_id-20575&pid=2. Acesso em: 26 jun. 2022.
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Contemporaneo de Roberval e que esse 0 substituira no cavaquinho do Regional do
Avendano Junior, Arndbio Borges Madruga, o “Toinha”, nasceu em Piratini, localizada na
regido sul do estado, e a 100 km de Pelotas, no dia 27 de janeiro de 1935. Segundo sua irméa
Heloisa Helena Borges, esteve ligado ao Samba na cidade de Pelotas, tendo acompanhado
Elis Regina durante o tempo em que ela viveu e tocou no Rio Grande do Sul. Além disso,
tocou em bares e boates como a Chao de Estrelas, com o Conjunto Ché&o de Estrelas, na Radio
Cultura, integrou o Regional da Radio Pelotense, conforme Figura 33, do ano de 1958, e
chegou a receber convite para tocar no Regional do Waldir Azevedo, o que ndo se concretizou
(VELLOSO, 2017, p. 67).

Figura 34 — Regional da PRC 3 — Radio Pelotense (1958)

Fonte: https://acervosvirtuais.ufpel.edu.br/acervodochorodepelotas/ heloisa-helena-borges/3185-2/.

As composi¢Oes que encontramos sdao uma em ritmo de baido com o titulo de “Tio
Jodo”, que foi gravada no &lbum “Falta VVocé”, de Avendano Junior, e também pelo Clube do
Choro de Pelotas, vol. 1, além de “Uma noite no Uruguai” e “Mexe-Mexe da Vovd” somente
em partitura. Sua contribuigdo para o Choro se deu também por transmitir seus ensinamentos
a Julinho do cavaco, conforme se pode verificar pelas palavras do proprio aprendiz, quando
esse diz que, “Aprendi a tocar o choro através do cavaquinista do regional, “Toinha”, que me

chamava frequentemente para dar uma canja, assim comecei a acompanhar o Avendano e
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aprender as suas musicas” (VELLOSO, 2017, p. 19). Julinho do cavaco o homenagearia
compondo o samba-choro “Pra ti Toinha”, gravado pelo Clube do Choro de Pelotas, vol. 1, no
ano de 2020, e Possidénio Tavares também o homenageia com um Choro intitulado “Pra ti,
Toinha!”, em seu album Saudade dos Amigos, gravado ao lado de Everton Luis.

Além de ter participado do Regional de Avendano, atuou também no grupo Aroldo e
seu Conjunto, com registro do ano de 1966, no Conjunto Marginais do Samba, conforme

registro do ano de 1973, no Regional Perdidos e Achados, conforme Figura 34.

Figura 35 — Arnébio Madruga Borges, “Toinha” & esquerda no cavaquinho

Fonte: https://acervosvirtuais.ufpel.edu.br/acervodochorodepelotas/nadir-curi/nc-f11/?perpage=12&order=DES
C&orderby=date&pos=11&source_list=collection&ref=%2Facervodochorodepelotas%2Fnadir-
curi%? F.

Nascido em Pelotas, em 12 de junho de 1939, Milton da Costa Alves estd na musica
desde os 10 anos de idade escutando sambas, e do lado dos musicos absorvendo a energia da
boemia que caracterizava a regido do porto (conhecida zona da varzea), em Pelotas. Sua
trajetéria no Choro se deu por meio de Avendano e Sseu grupo, € um pouco antes com o
cavaquinista pelotense Salvador Gullo Filho, que pouco se encontra referéncias na
bibliografia sobre género em Pelotas, mas que inclusive deixou composi¢des no género como,
“Lagrimas de um Cavaquinho”, executada por Avendano no album “Falta VVocé”.

Apbs passar pelo exército e la conhecer o Avendano, tocou em um grupo de Jazz (Jazz
Espanha) para, posteriormente, ser um dos fundadores do Regional Avendano Jr. (por volta de
1964-1965), que segundo o violonista, contava com a seguinte formagéo: Milton (viol&o sete
cordas), Avendano (cavaquinho), Roberval (cavaquinho base), Jodo Carlos (pandeiro), Renato

(flauta), Russo (surdo), substituido posteriormente por Nogueira, conforme (ALVES, [s.d.]).
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Integrou também os grupos Perdidos e Achados, e 0 grupo Reminiscéncias, além de ter sido o
primeiro violonista em Pelotas a tocar o violdo de sete cordas, que somente foi adquirido no
ano de 1971, segundo Milton em entrevista (ALVES, [s.d.]). Foi através de Avendano que o
violdo de sete cordas chegou a Pelotas, quando esse foi a Brasilia tocar com Waldir Azevedo,
e levou até ele a duvida de Milton Alves, de como esse poderia conseguir tocar aqueles graves
que ele escutava nas gravacgdes, mas nem desafinando a corda mais grave do violdo conseguia
tocar.

Outro aspecto que se apresenta ligado a Milton e, como vimos, se aplica aos demais
musicos desta geracdo, era a tradigdo de “tocar de ouvido”, sendo que, principalmente no
ambito do acompanhamento harménico, havia muita criacdo, ou melhor incorporacdo de
novos acordes a harmonia. Novos acordes que eram intuitivamente acrescidos, e davam o
colorido especial ao estilo préprio dessa pratica musical que o Choro estava inserido e, cabe
apontar, para uma expressdo que Milton utilizava quando buscava se referir a algum masico
que lhe faltava tal conhecimento, que era, “o que precisa ai ¢ de boteco pra aprender a
acompanhar” (ALVES, [s.d.]).

Figura 36 — Milton Alves (primeiro da direita para a esquerda), e Grupo Perdidos e Achados

Fonte: https://acervosvirtuais. ufpel.edu.br/acervodochorodepelotas/nadir-curi/nc-
f3/?perpage=12&order=DESC&orderby=date&tax
query%5B0%5D%5Btaxonomy%5D=tnc_tax_38&taxquery%5B0%5D%5Bterms%5D%5B0%5D=5&ta
xquery%5B0%5D%5Bcompare%5D=IN&pos=8&source_list=collection&ref=%2Facervodochorodepel
otas%2Fnadir-curi%2F.

Retomando com a trajetéria de Avendano, deve-se apontar que, grande parte da
histéria do Choro na cidade de Pelotas esta ligada a trés pilares fundamentais: Avendano

Junior — O Regional Avendano Jr. e o Bar Liberdade e, nesta ordem dos acontecimentos.
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Deste modo, falar do Choro de Pelotas sem considerar a figura de Avendano, a criacdo do
Regional e a funcdo do Bar Liberdade como reduto do género na cidade, € deixar uma
importante lacuna, ndo sé na histéria do Choro na cidade, como do Rio Grande do Sul.
Avendano Junior foi o estopim para o movimento do Choro em Pelotas realmente ocorrer,
sendo que, por intermédio de sua iniciativa de reunir musicos para tocar pela cidade e,
posteriormente, estabelecer raizes no Liberdade, criou um movimento musical de pratica para
a musica popular representada na sua esséncia pelo Samba e Choro.

Vindo de uma familia musical onde seu irméo tocava violdo e sua mée bandolim, a
trajetdria na musica teve inicio na época do exército, quando se aproximou do cavaquinho
(ano de 1958), instrumento que se dedicaria até o fim de sua vida. Destacou-se no instrumento
como solista e compositor, tendo como referéncia no instrumento Waldir Azevedo, que
segundo o préprio Avendano colocava o disco para tocar e praticava junto com o cavaquinho,
até conseguir tocar, ou o disco ndo reproduzir mais de tdo “gasto” que ficava.

Segundo Avendano passou cerca de cinco anos estudando cavaquinho, portanto até
por volta do ano de 1963, quando comecou a buscar outros instrumentos para iniciar alguma
parceria, e por em pratica 0 que havia estudado e aprendido nesse tempo. Atuou
primeiramente na Radio Tupanci, depois na Radio Pelotense, com um programa ao vivo que
durou até por volta do ano de 1968, passando a tocar na “casa de um, casa de outro”, segundo
ele proprio, até que iniciou um movimento maior de bares e restaurantes, e com ele novos
espacgos para tocarem. Importante salientar que, segundo Avendano, musicos como Toinha,
Roberval, Nogueira e Aloyn ja atuavam nas radios Tupanci e Cultura, antes mesmo deles se
conhecerem, e do proprio Avendano entrar para a cena musical da cidade e do Choro.

Conheceu Waldir Azevedo, e com ele pode compartilhar momentos musicais de
aprendizagem e camaradagem, bem como ter uma de suas musicas gravadas, apos ter
apresentado ao idolo uma de suas composicoes que foi “Assim Traduzi Vocé€”, em
homenagem a sua esposa Rita. A histéria com Waldir Azevedo iniciou no ano de 1971,
quando enviou uma carta solicitando a Waldir Azevedo dicas técnicas para executar o
cavaquinho, sendo respondida por Waldir e, mantendo a partir dai uma amizade com
Avendano, que algum tempo mais tarde foi convidado para ir até a casa de Waldir, em
Brasilia. Essa visita, que aconteceu dois anos depois, portanto em 1973 e, na oportunidade,
Avendano passou uma semana estudando e aprendendo diretamente da fonte, nuances que,
segundo ele, ndo poderiam ser escritas por cartas, mas sim vistas e escutadas para que

pudessem ser aprendidas.
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Figura 37 — Avendano Jr. e Waldir Azevedo no ano de 1973

Fonte: https://acervosvirtuais.ufpel.edu.br/acervodochorodepelotas/rita-avendano/ra-f2/?perpage=12& order=
DESC&orderby=date&pos=5&source_list=collection&ref=%2Facervodochorodepelotas%2Frita-aven
dano%?2F.

Suas composicdes sdo essencialmente construidas em duas partes e, conforme nos
conta Milton Alves em entrevista, muitas de suas composi¢coes se perderam, pelo fato de que
ele ndo as escrevia, sendo que as pessoas que, na grande maioria das vezes, as registravam
eram Possidonio e Raul. Ele tinha muito medo de plagiar as musicas, por isso, ao compor um
tema novo, e estando em companhia de seus colegas de grupo (Milton era um dos
consultados), pedia se esses lembravam de haver algum tema ja composto que fosse parecido
com 0 que estava criando, para ndo imita-lo. Muitas de suas musicas ndo tinham nome, pois
somente em algumas, que considerava mais importantes, é que ele colocava titulo.

Dentre as centenas de composi¢Ges de Avendano, cabe destacar algumas que sdo as
mais executadas entre os chordes que buscam interpretar suas obras, e que nos proporcionam
um bom referencial para abordar alguns aspectos de sua obra choristica. Entre elas estdo
“Liberdade”, “Assim traduzi voce”, “Nao me queira mal”, “Choro em Mi”, “Falta Vocé”, em
parceria de Germano Pinho; “Os Novos Chordes”, “Mimoso”, “Onde Vocé Estiver”, “E Por
Af”.

Sua sonoridade, bem como a dos grupos que liderou e participou, esta intimamente
ligada a instrumentacdo do Samba e do Choro, principalmente pela utilizagdo do canto e,
também do surdo, que atuam como elo entre os dois géneros. No que se refere a sua

sonoridade ao cavaquinho e elementos composicionais de suas obras, percebemos que
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diferentes percepc¢des surgiram, cabendo destaque para suas caracteristicas formativas, que
refletem diretamente em suas interpretacdes e composicoes.

Por este viés, quando analisamos suas interpretacdes ao cavaquinho, nos remetemos a
uma sonoridade hibrida de Samba, e o Choro que traz consigo a heranca estilistica carioca e
de Waldir Azevedo, forjada em solo rio-grandense. Logo, essa mesma perspectiva pode ser
percebida em suas composicdes e, a0 menos do ponto de vista ritmico e estilistico, um
distanciamento com caracteristicas regionais do ponto de vista local e tendéncias sulinas,
Como Se percebe em outros compositores.

Avendano viria a falecer no dia 15 de junho de 2012, deixando um vasto legado a ser
visitado, tanto por musicos quanto pesquisadores do Choro e da musica brasileira como um
todo. Muito de sua obra ainda sera divulgada e, dessa forma se tornara acessivel para estudo e
interpretacdo, perfazendo assim, um manancial ainda maior para o Choro de Pelotas e do Rio
Grande do Sul.

Segundo os préprios musicos de Choro da cidade de Pelotas, os principais palcos para
0 género sempre foram os bares, restaurantes, botecos, shoppings, pub’s e, até que esteve
aberto, o Bar Liberdade, como o principal deles. Nesse sentido, cabe salientar que em 1976, o
Regional Avendano Junior passaria a tocar regularmente no Bar Liberdade, que antes se
chamava Bar e Restaurante Sald (com a morte de Avendano, em 15 de junho de 2012, e 0
posterior falecimento do Sr. Dilermando Lopes, dono do bar, em 27 de outubro de 2014, esse
fecharia suas portas em definitivo).

O Bar Liberdade representou, enquanto espaco de sociabilidade cultural, uma
referéncia para a musica popular, essencialmente ligada ao Samba e ao Choro, notadamente
identificada com a boemia da cidade. Um espaco caracterizado pela pluralidade e
circularidade cultural de artistas e ouvintes oriundos dos mais distintos ambientes musicais,
com destaque para o académico, desempenhando um importante papel no fomento, difuséo e,
porque ndo dizer, de renascimento do Choro na cidade, em meados da década de 2010.

Quanto ao Regional Avendano Jr., esse passaria por novas formacdes ao longo dos
anos que sucederam a década de 1970, mantendo como figura central o proprio cavaquinista
que o nomeia. Nesse sentido, cabe salientar que, com o passar dos anos, o repertorio do grupo
tenderia a incorporar cada vez mais composi¢cdes de seu lider e solista, como fruto de uma
producdo composicional que se impunha para tal. Nesse sentido, a base do repertério desse
grupo se fez com boleros, sambas-cancdes, serestas e choros; tanto de Avendano como outros

tantos compositores rio-grandense e nacionais.
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Toinha nos apresenta através de suas lembrancas, alguns musicos que ele pode
conhecer a partir de sua entrada no Regional Avendano Jr., na década de 1980, como
“Nogueira (Surdo), Jodo Carlos (Pandeiro), Renato (Flauta), Roberval (Vocalista), Aloim
(Violao 7 cordas), Avendano (Cavaco Solo), e o Toinha (Cavaco Base)” (VELLOSO, 2017,
p. 20). Segundo Velloso (2017, p. 29), j& na década de 1980 o grupo, bem como o Bar
Liberdade, serviram de referéncia e espaco de aprendizagem para Paulinho Martins, que
revela ter aprendido truques com os musicos do grupo, e desenvolvido técnica e percepgdo
harmonica na pratica.

Atualmente o grupo

[...] € um dos principais grupos de choro da cidade que vem regularmente se
apresentando e conta ainda com dois musicos que tocavam originalmente com o
grupo “Avendano Jr. & Regional”: o violonista Milton Alves e pandeirista Jodo
Carlos, “o Baixinho do Pandeiro” (PELOTAS, 2022, [s.d.]).

Seguindo nossa contextualizacdo do Choro de Pelotas, atraves de musicos do género,
temos Paulo Roberto Duarte Martins, ou somente Paulinho Martins, nascido em Pelotas no
ano de 1962, teve sua trajetoria inicialmente ligada ao ambiente de baile (mas ndo tocando),
por meio de seu irmdo que participava de um grupo ligado a esse estilo musical, que no Rio
Grande do Sul executa essencialmente mdsicas nativistas ou regionalistas, estritamente
ligadas ao tradicionalismo. Podendo, este termo “banda de baile”, representar de forma geral,
grupos que executam musicas em eventos populares, em lugares abertos ou fechados,
executando um repertorio dancante, ligado & herancas alemds, italianas e outras etnias
colonizadoras do estado.

Em sua trajetdria musical dedicada exclusivamente ao Choro, o artista transitou por
varios palcos, tanto na sua terra natal, Pelotas, como pela Bahia e Rio Grande do Norte (1999-
2011); Europa (2011), passando pela Espanha, Alemanha e Franca, até retornar a Pelotas em
2011. Em 2015 passaria a integrar o Regional Avendano Jr., tendo em vista segundo ele a
“[...] impossibilidade de continuidade do solista principal, dando minha colaboracdo pela
continuidade do grupo que se aproxima dos 50 anos” (MARTINS, 2017, [s.d.]).

Possui inimeras gravacdes em diferentes projetos e distintas formac6es instrumentais,
contando um CD gravado, intitulado “Assim Traduzi VVocés”, que faz referéncia a Avendano
Junior e sua composi¢ao “Assim Traduzi Vocé”, e gravada por Waldir Azevedo, entre outras

tantas j& gravadas no formato de audio e audiovisual, presentes nas plataformas digitais.
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Conta com, pelo menos uma centena de composicdes registradas em partituras,” sendo uma
delas “Suldade”, inserida no “Cadernos do Choro de Pelotas”, que representa a saudade de
casa (Pelotas), quando o compositor estava residindo em Salvador, BA.

No que se refere a forma e estrutura de suas composicdes, percebe-se um equilibrio
entre composicdes em duas e trés partes, com uma leve tendéncia a utilizar, em maior
numero, a estrutura em trés partes, sugerindo a execugdo em Forma Rondo. Suas composicoes
utilizam ritmos como valsa, maxixe, samba cancdo, baido, bolero, frevo, polca, tango e choro,
além de chamamé, demonstrando através delas, a mistura de elementos das mdsicas regionais
com que teve contato e, revela em seus Choros.

Os titulos de suas obras sdo relacionados ao dia-a-dia, e expressam sentimentos
vividos ao longo de sua trajetoria, bem como dedicatdrias e homenagens as pessoas queridas e
grupos pelos quais participou. Entre elas podemos destacar “Costela de porco com batata”,
“Milton 80 anos”, “Possi ¢ Jaco em festa”, “Homenagem ao Clube de Choro de Pelotas”,
“Lembrando Astor”, entre outras tantas que trazem caracteristicas sonoras ligadas ao Choro
tradicional, mas que revelam diferentes ritmos dentro da roupagem timbrica e harmdnica do
Choro.

Considerando a obra fonogréafica “Assim Traduzi Vocés”, de Paulinho Martins, alguns
exemplos destas caracteristicas regionais em sua obra podem ser apontados nas
composicdes/interpretacdes, como é o caso de “Chama-me”, em ritmo de Chamamé, onde o
viol&o inicialmente coloca o ambiente regional desse ritmo, que logo depois é substituido pelo
bandolim na acgéo de solista, tendo no bumbo leguero e no viol&o, a sustentacdo do chamamé.
Outra obra €, “11 de Maio de 20157, em ritmo de milonga, onde o acordeom tem o
protagonismo melédico, intercalando por alguns momentos com o bandolim, além de
“Pegadinha”, iniciando com uma “pegada” milongueada, partindo para um baido que
estabelece uma nova atmosfera regional mais nordestina, mesmo que ainda lembre a milonga
suave ao fundo.

Mais um exemplo que demonstra essa forte ligacdo entre a musica regional nativista e
o0 Choro, é “Ao Mestre”, que promove uma verdadeira experiéncia sensitiva por Vvarios
cenarios sonoros, que vao além do préprio ritmo, iniciando sem marcagao ritmica percussiva
pela milonga, avancando para uma valsa e, chegando ao Choro propriamente dito, com

acompanhamento do pandeiro, caracteristico do género, para alternar novamente com a valsa,

° Obra editada e publicada nos Songbook Paulinho Martins, Vol. 1 — Vol. 2 — Vol. 3 — Vol. 4, que conta com 25
obras de sua autoria em cada um dos materiais, disponiveis em: https://www.paulinhomartins.mus.br/minhas-
musicas. Acesso em: 10 jan. 2022.
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circulando assim por diferentes texturas. Além disso, outra caracteristica que aproxima essa
composicao da musica regional nativista € 0 acompanhamento do violdo em espécie de baixo,
ostinato sobre arpejo dos acordes, promovendo a sonoridade tipica desse ritmo na musica
tradicionalista rio-grandense.

Junta-se a essas obras, a composi¢do “Assim traduzi vocé” de Avendano Junior, onde
0 instrumentista propde uma releitura a moda regional, interpretando-a em ritmo de chamamé,
estabelecendo uma nova atmosfera para a pega. Procedimento ja apresentado nesta pesquisa,
que fora realizado por outros intérpretes ligados a contemporaneidade, que fazem novas
interpretacdes de Choros de compositores do Rio Grande do Sul, valendo-se de elementos
(ritmicos, melodicos, harmdnicos e timbricos) da masica regional de carater nativista, como é

0 caso desta versdo interpretada por Paulinho Martins.

Figura 38 — Paulinho Martins

Foto de Daniel Ortiz.
Fonte: https://www.paulinhomartins.mus.br/.

Iniciando no Choro, também na década de 1980, temos o compositor e violonista, e
depois cavaquinhista Julio Nei Candiota Quintian, mais conhecido como “Julinho do
Cavaco”, nascido no dia 28 de junho de 1956, na cidade de Bagé, localizada na regido da
fronteira, a 60km do Uruguai. Segundo o préprio artista, tornou-se cavaquinho base (centro),
por influéncia do amigo Avendano, tendo em vista as orientacdes acerca das necessidades de
dedicacdo e tempo de estudo, que cada funcéo do cavaquinho necessitava.

Alinhado aos seus contemporaneos, tocava de forma auditiva, sem o uso da partitura,
até porque aprenderia a teoria musical posteriormente, caracterizando-se como um

instrumentista que tirava as masicas de ouvido, escutando os LP’s, e diminuindo a velocidade
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da rotacdo para tornar o processo eficaz. Seus estudos no violdo iniciaram no ano de 1972,
quando adquiriu seu primeiro violdo e, no bairro Santa Terezinha, onde morava, iniciou seu
aprendizado tocando com alguns amigos. Entre os grupos que participou, o primeiro deles
tocando cavaquinho foi o “Grupo Samba Sul”, no ano de 1980, no mesmo periodo que iniciou
sua trajetoria profissional com a musica, tocando na noite pelotense.

Além de atuar no cenario pelotense do Samba e do Choro com outros grupos como o
Ninho de Pardal, apresenta composi¢des que podem ser apreciadas e executadas, tendo em
vista suas publica¢des no formato de partitura e também versdes em audio e audiovisual nas
plataformas digitais. Entre as partituras podemos destacar, “Pra ti Toinha”, “Chorei sem
Querer”, tendo essa Ultima servido de inspiracdo para 0 nome de um grupo de Choro de

Pelotas criado no ano de 2017, por estudantes de musica da UFPel.

Figura 39 — Julinho do Cavaco, (a esquerda), e Paulinho Martins, em frente ao Theatro Guarany, em Pelotas
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Fonte: https://acervosvirtuais.ufpel.edu.br/acervodochorodepelotas/julinho-do-cavaco-julio-nei-candiota-quin
tian/com-paulinho-martins/?perpage=12&order=DESC&orderby=date&pos=10&source_list=collection
&ref=%2Facervodochorodepelotas%2Fjulinho-do-cavaco-julio-nei-candiota-quintian%?2F.

Com o ano de 1978 veio o grupo Regional Roupa Velha, que contava com uma nova
geragdo de musicos chordes, composta originalmente por Paulinho Martins no cavaquinho e
bandolim, Hélio Fernandes no cavaquinho e violdo de sete cordas, Luis Fernandes no
cavaquinho centrador e violdo de seis cordas, Ernani Magnabosco no pandeiro e agé, além de
Alexandre Assumpcéo no surdo, e Paulo Ricardo Duarte Martins, multi-instrumentista. Sobre
esse grupo nos conta o bandolinista e compositor Paulinho Martins, que foi convidado a

participar para tocar cavaquinho, e que 0 mesmo era oriundo da cidade de Passo Fundo, que
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além disso, “o grupo era especializado em choro, formado por universitarios, rapidamente
passou a tocar em teatros locais, e a chamar a aten¢do do publico pelotense” (VELLOSO,
2017, p. 29).

O grupo encerraria sua trajetoria no final do ano de 1982, pela saida de alguns
integrantes que eram tidos como a esséncia do grupo e, da mesma forma, insubstituiveis
(PELOTAS, [s.d.]). (Figura 39).

Figura 40 — Regional Roupa Velha

Fonte: https://www.paulinhomartins.mus.br/galeria.

Estando as margens do Bar Liberdade, no dia 25 de abril de 1988, surgia na cidade de
Pelotas o grupo Perdidos e Achados, liderado por Nadir Curi, que se apresentava como um
grupo amador que atuava por amor e dedicacdo a musica brasileira. Conforme consta, esse
grupo executava um repertorio baseado em Choros e Sambas, contando com onze membros
em sua formacdo: Nadir na caixeta, Zé no pandeiro, Luizinho no cavaquinho, Beto no violdo
de seis cordas, Aloyn no violdo de sete cordas, Renato na flauta, Paulino no surdo, Jodo
Bombeiro no acordeom, Paulinho no bandolim, Max Rosa e Roberval na voz (PELOTAS,
2022). Tempos mais tarde, participaram do grupo Toinha no cavaquinho, Milton no violao de

sete cordas e Jodo Carlos no pandeiro.
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Esse grupo estabelecia uma relacdo de muita proximidade entre o Choro e 0 Samba,
sustentado pelo perfil de seus integrantes, tendo na noite pelotense seu palco mais proficuo.
Entre os locais de atuagdo estdo o Bar do Nené, Bar Dalila, o Bar Rainbow, Restaurante
Sobrado, Clube Campestre, Boate Shalaska, além de espacos como o Theatro 7 de Abril,
Theatro Guarany, a Feira do Livro de Pelotas e o Castelo Simdes Lopes.

Conforme Figura 40, pode-se verificar, segundo consta na descricdo da mesma, a
formacdo original do grupo.

Figura 41 — Grupo Perdidos e Achados
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Fonte: https://acervosvirtuais.ufpel.edu.br/acervodochorodepelotas/paulinho-martins/pa-f-14/?perpage=12&
order=DESC&orderby=date&pos=7&source_list=collection&ref=%2Facervodochorodepelotas%2Fpau
linho-martins%2F.

Cabe mencdo também, mesmo que de maneira superficial em comparacdo com 0s
demais grupos abordados nesta pesquisa, alguns outros grupos que atuaram na cidade de
Pelotas neste periodo, como o0 “Trio Irapuda”, que data da década de 1960, o “Conjunto
Marginais do Samba”, que data da década de 1970, e que contava, entre outros, com a
presenca de “Toinha”, conforme ja fora citado, além de “Aroldo ¢ seu Conjunto”, datando o
registro de 23 de abril de 1966.
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Importante salientar que foi realizado em Pelotas, no dia 23 de marco de 1979, o
Festival de Choro, no Teatro Gonzaga com o seguinte titulo: Regional Roupa Velha: de volta
ao chorinho (cartaz 1) e, outro no dia 13 de junho de 1981, no Teatro Guarany onde, no
cartaz, verifica-se o seguinte anuncio: Regional Roupa Velha e Avendano Jr.: duas geragdes
do chorinho (cartaz 2), marcando a atividade musical referente ao género nesse periodo.
(Figuras 41 e 42).

Figura 42 — Cartaz 1 Figura 43 — Cartaz 2
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LOCAL:

DATA: HORARIO:
PROMOCAO DCE UCPEL
RENOVACAO
Fonte: Fonte:
https://acervosvirtuais.ufpel.edu.br/acervodochorod https://acervosvirtuais.ufpel.edu.br/acervodochorod
epelotas/paulinho-martins/pa-0-01- epelotas/paulinho-martins/pa-0-02-

3/?perpage=15&order=ASC&orderby=meta_value

&metakey=441&pos=2&source_list=collection&re &metakey=441&pos=4&source_list=collection&re

f=%2Facervodochorodepelotas%2Fpaulinho- f=9%2Facervodochorodepelotas%2Fpaulinho-
martins%2F martins%?2F

2/?perpage=15&order=ASC&orderby=meta_value

Logo, o periodo de fins do século XX, principalmente a partir da década de 1990, pode
ser compreendido, considerando um importante movimento que ocorreu também em outros
locais do estado, como a cidade Passo Fundo onde foi criado em 1996 e, oficializado no ano
de 1998, o Grupo de Jazz e de MUsica Brasileira da UPF, que tinha como objetivo o ensino, a
integracdo entre académicos do Curso de Musica, e o estudos de diferentes repertorios de Jazz
e Musica Brasileira, com destaque para o Choro. A entrada do Choro no ambiente da

Universidade, que aproximou o repertério do género de estudantes/musicos mais jovens, ou
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até mesmo daqueles que ndo o tinham em sua préatica, proporcionando ao género a perspectiva
de criagcdo de uma nova geracdo de adeptos.

Esse mesmo interesse de um publico jovem e universitario cada vez mais numeroso e,
que ndo somente permaneceu, mas aumentou com o tempo, conforme nos aponta Carvalho
(2013, p. 8), foi perceptivel no Conservatorio de Musica da Universidade Federal de Pelotas,
tendo em alguns professores admiradores da musica popular, um importante papel nesse
processo de vinculacdo. Segundo a autora, esse vinculo foi se tornando cada vez mais
proficuo, sobretudo pela relacdo estabelecida entre a universidade, o ambiente do Bar

Liberdade, e o didlogo entre o popular e o erudito. Segundo Carvalho

[...] Avendano e o regional se apresentaram inimeras vezes no Conservatorio desde
entdo e receberam o reconhecimento da academia. O crescente interesse do publico
jovem pela musica popular e pelo choro local trouxe a tona um sem-nimero de
estudantes de musica entre os frequentadores, o que acabou fazendo do Liberdade
também um espaco complementar de aprendizado. Portanto, € possivel diagnosticar
dois sintomas dessa tradicdo que se encaixam surpreendentemente, formando este
espaco tdo peculiar das noites pelotenses. De um lado, o carater preservacionista e
conservador, representado pelas concepgdes envolvendo estética, comportamento e
musica; de outro, a renovacdo, exemplificada no crescente interesse do publico
jovem pela musica popular executada daquela maneira languida por aqueles
senhores de cabeca branca e sorriso facil. (2013, p. 8).

Esta perspectiva do papel dos espacos de formacdo (académicos ou institucionais de
uma forma mais ampla) é reforcada quando se considera a atua¢do do musico violonista de
sete cordas Ezequiel Duarte, da cidade de Caxias do Sul, atualmente integrante do Conjunto
Descendo a Serra que, em participacdo do Mesa 1 — Projetos de Ensino e Coletivos do Choro
no Rio Grande do Sul — do | Festival de Choro de Pelotas, 2021, revelou a importancia da
universidade em sua inser¢cdo no ambiente da mdusica brasileira e o Choro. Para ele, a
Universidade teve papel fundamental para sua entrada nesse ambiente musical, que veio a
ocorrer apos o ano de 2010, e que, a partir dai, o envolvimento com o género foi sendo cada
vez maior, € na mesma proporcdo a promogdo de atividades que foram contribuindo para a
difusdo e fomento da pratica choristica na cidade e regido de Caxias do Sul.

Esta mesma década de 1990 viu nascer no pais, com semente no Rio de Janeiro, um
movimento chamado neo-choro, que pode ser explicado por novos grupos de Choro, fazendo
releituras de obras classicas do estilo. Grupos que estavam vinculados as universidades e
cursos de masica, reforcando que sua influéncia sobre a prética do género no pais, estivesse
ligada a propostas tradicionais ou novas formas de trabalhar o género.

Sobre esse assunto destaca-se o trabalho de Sheila Zagury, intitulado O “Neo-Choro™:

Os novos grupos de Choro e suas re-leituras dos grandes classicos do estilo, que aponta
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alguns fatores ligados a esse movimento, que promoveram mudangas principalmente na
maneira de interpretar e arranjar o Choro. Segundo a autora, essas transformacdes residem na
instrumentacdo com utilizagdo de instrumentos elétricos ou mesmo eletrificados, instrumentos
que ndo eram comuns ao género, bem como “arranjos que fogem tanto a forma usual do
choro, alterando nimero de compassos, adicdo ou supressao de passagens nao previstas nas
obras originais ¢ modifica¢des na harmonia” (ZAGURY, 2005, p. 1436). Mais sobre esse
novo estilo de choro, bem como um novo momento do Choro no Rio Grande do Sul, que pode
ser compreendido como um novo “boom” de surgimento de novos instrumentistas e a criacdo
de grupos, serdo abordados no subcapitulo que encerra esta pesquisa e que atende por
apontamentos do Choro no Rio Grande do Sul no século XXI.

3.3 De Norte a Sul: o Choro se expande e conquista o estado

Ap0s passar por um periodo onde gozou do prestigio e popularidade proporcionado
pelo Radio, o Choro permaneceu por um bom tempo (décadas de 1960 e 1970), como
coadjuvante no cenario musical brasileiro, tendo em vista os inmeros géneros e movimentos
musicais que rivalizaram com ele. Tendo passado por esse tempo de esquecimento, inicia uma
nova etapa de sua historia no &mbito nacional, e que no Rio Grande do Sul o fez avangar para
outras cidades e regides que ndo fossem Porto Alegre e Pelotas.

Se j&, nesses dois espacos que foram os principais de pratica das primeiras paginas de
sua histéria, o Choro somente ganhou forca quando de méos dadas com o Radio e 0 Samba,
em locais como Rio Grande e Caxias do Sul, a sua presenca iria ocorrer apenas a partir de
meados da segunda metade do século XX. E, em cidades como Passo Fundo, Erechim, Bagé,
Montenegro, entre outras, iria despontar, enquanto movimento mais engajado, em fins do
século XX e inicio do século XXI, com o apoio da institucionaliza¢do do género, em grande
parte pela academia e espagos de ensino técnico de mdsica. Nesse sentido, as paginas
seguintes trardo um panorama da prética choristica nas cidades de Rio Grande, onde o Choro
alcanca um momento climax na década de 1980, em Caxias do Sul, e uma geracdo de
instrumentistas que mantém o Choro unido ao Samba, avancando para o norte do estado nas
cidades de Erechim e Passo Fundo.

Em Rio Grande, conforme nos aponta Magalhdes (2019, p. 16), o Choro aparece
dividindo espaco com o Samba na regido dos bairros mais proximos as fabricas, pois ali
residiam ou se encontravam imigrantes estrangeiros e também familias dos imigrantes

oriundos da fronteira. Segundo o autor, “depoimentos confirmam que, desde a primeira
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metade do século XX, os musicos locais ja tocavam samba e choro em grande ndmero, a
exemplo da regido central do pais” (MAGALHAES, 2019, p. 16), e na Vila Municipal e
Cidade Nova, encontraria sua verdadeira morada.

Outra regido da cidade que ficou conhecida pela musica popular foi a Vila dos Cedros
ou Bairro Getulio Vargas, por sua localizacdo estar entre 0 Centro da Cidade e o Cais do
Porto Novo, segundo Oliveira (2000, [s.d.]). Conforme nos aponta Oliveira (2011, [s.p.]), esse
espaco se apresenta como um dos mais musicais da cidade muito motivado pela proximidade
com o Porto que fazia notar uma sonoridade polifonica pelo transito cultural promovido pelos
circulantes, ao som de cavaquinhos e tamborins aliado as serestas, serenatas, reunides
musicais em bares e botecos ali instalados.

A presenca do Choro é confirmada nesse ambiente por intermédio de depoimentos de
estivadores, que estdo presentes em pesquisa realizada por Carlos Alberto de Oliveira, onde o
mesmo entrevista dois estivadores aposentados chamados Arlindo Schimidt e Nadir Alves de
Oliveira (esse musico e compositor, conhecido no meio musical como Nadir do Cavaquinho).
Segundo Arlindo Schimidt

Ah! Tinha o Tio Orlando, que era o pai do Jorge... 0 Alvinho... também eram as
pessoas que vinham de fora.. os da cidade gostavam... era o choro, cavaco,
pandeiro... e 0 Tio Orlando tocava aquelas gaitas de 8 baixo... e 0 Bom Reis tocava
gaita apianada... tocava bandoneon... era um xod6... tocavam muito bem
(OLIVEIRA, 2011, [s.d.]).

Nas palavras de Nadir do Cavaquinho

Entdo, aquilo ali... nds, que era guri pequeno ja nos criamos vendo os mais velhos
tocarem violdo, cavaquinho... e 0s marinheiros mesmo que desciam dos navios que
vinham para as cantinas tocar e fazer o pagode deles... e eu acho que isto ai marcou
muito né... dai é que veio 0 negdcio de gostar de cavaquinho, de violdo e de
pandeiro... ai juntava aquela patotinha de gurizada nova... dez, doze, catorze anos...e
comegava a fazer o chorinho, o sambinha, a seresta ali na volta... dali... e uns véo
passando pros outros... e o Cedro até hoje [...] (OLIVEIRA, 2011, [s.d.]).

Juntamente com Nadir do Cavaquinho (1°/11/1947), temos uma primeira geracdo de
musicos ligados ao Samba e ao Choro, formada por nomes como o cavaquinista Possidonio
Tavares (17/5/1948), o bandolinista Francisco “Chiquinho” Porto (?), os violonistas Jader
Andrade Teixeira (1°/5/1943), Alipio Addo Abreu (10/1/1944), Jorge Xavier das Neves —
Jorginho (12/3/1951); que se juntam a lIvan Martins Porto (12/12/1932), o acordeonista

Otacilio Corréa Torma (15/2/1939), o violonista Jurandir Rechia (1936), e o cavaquinista
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Jesus Rechia (1938). Musicos que foram se inserindo e aprendendo a linguagem do Samba e
do Choro no convivio com 0s musicos que ja tocavam e atuavam nos bares, botecos, na noite
rio-grandina, a qual serviu de escola para a grande maioria deles.

O Choro em Rio Grande iria encontrar seu momento de maior efervescéncia, segundo
Magalhées (2000, p. 26-27), somente na década de 1980, quando a divulgacdo também seria
maior, contribuindo significativamente para a prosperidade do género. Segundo o autor, assim
como ocorria em outros locais do pais, os musicos/chordes de Rio Grande, em sua grande
maioria, ndo tinham a pratica musical como sustento ou profissdo, mas sim como um deleite e
complemento a renda, tendo em vista 0 pouco retorno financeiro que tal fazer proporcionava.

Logo, sua firmagdo em Rio Grande ocorre, como dito anteriormente, na década de
1980, com o surgimento de um bar que marcou a histéria da musica e do Choro em Rio
Grande, o Bar do Tigrdo. Ele ficava localizado na Rua 1° de Maio, esquina com a Rua
Ernesto Alves, e conforme nos conta o musico Jader, “[...] no Tigrdo ndo era tocar
profissionalmente, era curti¢do” (apud MAGAHAES, 2000, p. 33).

Talvez um dos locais que mais faca jus ao conceito de roda de masica/Choro, levando
em conta a circularidade e troca entre publico e musicos, foi o Bar do Tigrdo, pois nele os
masicos ndo recebiam para tocar, pois 0 bar ndo tinha uma banda ou grupo contratado para
isso, tendo em vista que todos podiam subir ao palco e tocar algumas mdasicas, e o faziam
tanto, que em determinado momento o dono do bar teve que limitar a duas ou trés musicas por
convidado, para que todos pudessem ter vez. Segundo Magalhaes (2000, p. 69), o Bar do
Tigrao foi idealizado por Nadir do Cavaquinho, porém o dono chamava-se Fernando Silva
Caetano, que pelo seu modo de chamar de “Tigrao” as pessoas que ele ndo sabia 0 nome,
acabou por nomear o Bar.

Criado no ano de 1977 e, com sugestdo de Nadir e o aceite de Fernando, os velhos
masicos comecgaram a Sse reunir para tocar, inicialmente no domingo pela manhd, passando,
em pouco tempo, para todos os dias da semana, surgindo a partir disso, grupos regionais de
Choro na casa, conforme conta Fernando Silva Caetano. Logo, no Bar do Tigréo, surge o
primeiro “Regional de Samba e Choro”, que foi nomeado com a seguinte formagéo: Ayrton
Pimenta (viol&o de seis cordas), Emilinho (violino ou bandolim), Jesus Rechia (cavaquinho),
Jurandir “Dica” Rechia (violdo de sete cordas), Belmonte (Surdo), Luiz Laviguerre
(acordeom) e Nadir (cavaquinho) e posteriormente Castanheira e Jorginho (violdo de sete
cordas). (NADIR apud MAGALHAES, 2000, p. 72 e 80).

Mesmo com um ambiente mais propicio a pratica musical, os pontos de encontro se

restringiam a poucos bares e botecos numa cidade, 0 que ndo dava o suporte necessario para
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gue 0s masicos vivessem (se sustentassem) exclusivamente de musica, 0 que tornava esses
encontros ainda mais pautados na busca por vivéncias musicais e momentos de aprendizagem
e troca de conhecimento. Nas palavras dos entrevistados por Magalhdes (2000), o discurso
aponta sempre para este ponto chave das praticas musicais na cidade, dando énfase para o
carater da aprendizagem pelo amor a musica, considerando para tal, o fato de grande parte dos
musicos serem oriundos de familias ndo musicais, numa cidade de caracteristica operaria e
portuaria.

Segundo Magalhdes (2000, p. 74), outra situacdo apontada pelos musicos rio-
grandinos era da dificuldade de adquirir instrumentos musicais, tanto pelo fato deles nao
chegarem com tanta frequéncia até a cidade — mesmo sendo ela portuaria —, e outra pela falta
de poder aquisitivo. Portanto, nem todos tinham instrumentos para tocar, o que impunha mais
uma dificuldade, em meio também a outro ponto citado, que era conciliar um emprego formal
(diurno) e as praticas musicais (noturnas).

Essa situacdo fica bem exemplificada nas palavras de Jorginho, em seu inicio de
trajetoria musical, ainda no pandeiro, quando relata o convite que recebeu de um amigo para
tocar pandeiro, e o instrumento musical que o amigo emprestou ap6s pedir se ele tocava e
Jorginho confirmar ter sido “um pandeirinho daqueles de plastico de crianga, que era da
sobrinha dele, e me deu. ‘Entdo vamos 14’7 (MAGALHAES, 2000, p. 57). Torma, (que na
contramao da maioria dos colegas de mdsica vinha de uma familia musical, pois 0s irmaos
tocavam e construiam instrumentos), também manifesta a mesma dificuldade, quando revela
que, “eu tocava com violdo emprestado, primeiro o violdozinho de cravelha”
(MAGALHAES, 2000, p. 59).

Entre os lugares que garantiam alguma remuneracdo aos musicos, estavam o0s cabareés,
bares e dancing’s como a “Mangacha”, conhecida mundialmente pela freguesia dos
marinheiros, bem como outros espagos dessa natureza como “Bombril”, “Bauhaus”,
“Zanzibar” e a “Boate Suzana”. Estabelecidos ainda na decada de 1940, tinham-se os
cineteatros, entre eles, Avenida, Carlos Gomes, Politeama Rio-Grandense, Guarani, Sete de
Setembro, Liceu e Imperial, que somados aos teatros e sociedades que possuiam palcos,
estimulavam o cenario artistico da cidade, que por sua vez estavam situados 0s conjuntos
musicais.

Com a forte tradicdo da oralidade marcando os musicos ligados ao ambiente popular
do Samba e do Choro e, ainda a pouca, ou nenhuma formacao musical, no que se refere tanto
a teoria musical quanto ao aprendizado técnico institucional dos instrumentos, eles tinham sua

atuacdo caracterizada como autodidatas. Segundo Magalhdes (2000, p. 63), o mausico
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Jorginho, por exemplo, aponta para a presenca do muasico bandolinista Jodo Paulo, que além
de tocar Choro, saia com escola de Samba, que representava um importante e forte
movimento, assim como na vizinha Pelotas. Conforme nos conta Magalhédes (2000, p. 63),
comungavam de uma mesma situacdo de aprendizado de musicos de outros locais, como
Pelotas e Porto Alegre, que era baseada na escuta — no ouvido, pelo radio e discos, — de
masicos que gostavam como Waldir Azevedo, tentando, a partir dessa audicdo, tocar as
musicas apreciadas.

Chamado por Magalhdes do “Mago do Cavaquinho”, 0 musico e compositor Nadir de
Oliveira ou Nadir do Cavaquinho, iniciou no cavaquinho no ano de 1958, com uma caixinha
de goiabada que ele comprou de um primo, com umas cordas de arame. Posteriormente,
ganhou um cavaquinho de seu cunhado (na época das serestas), e foi estudando Choros de
Waldir Azevedo (Benzinho — Pedacinhos do Céu — Brasileirinho - Carioquinha), chegando,
em 1963, a gravar dois choros de sua autoria.

A partir desse momento, 0 musico comenta que deixou o Choro de lado para atuar
com o Samba, Carnaval e conjuntos vocais, até aparecer o grupo “Som Brasil”, vinculado ao
Bar do Tigrdo, que também era voltado ao Samba, mas que nos CD’s gravados com 0 grupo
(total de seis), ele acrescentou dois choros de sua autoria. Encontrou-se com Avendano Janior
em trés oportunidades, sendo uma delas quando foi ao Bar Liberdade, e outras duas quando
Avendano foi a Rio Grande, certa vez no Bar do Tigrdo e outra no Teatro Municipal da

cidade.
Figura 44 — Nadir do Cavaquinho

Fonte: https://www.palcomp3.com.br/nadirdocavaquinho/foto/2205563/.
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Como compositor apresenta cerca de 300 criacdes, sendo mais de 100 delas choros
(sambas-choros, maxixes, valsas), onde 46 delas podem ser encontrados na obra “Nadir do
Cavaquinho Songbook — Obra completa, transcrita e cifrada, de um dos maiores cavaquinistas
do Brasil”, de autoria de Fernando Magalhdes. Entre os Choros, muitas homenagens a
amigos, cidade e situacdes do cotidiano como 0s Choros “Beija-Flor”, “Baido Papareia”,
“Balaqueiro”, “Dica 7 cordas”, “Jorginho 7 cordas”, “Segura, Chico Maydana”, “Tributo a
Paulo Santana”, “Um Chorinho pro Tigrao”, cabendo destacar “‘Um Chorinho na Barra”, que
no 1° Festival de Choro de Porto Alegre foi premiada com o terceiro lugar.

Seus Choros sdo construidos sob duas e trés partes que estabelecem, em sua grande
maioria, uma relacdo harménica de modulag¢fes entre tom maior e menor, além de tonalidades
vizinhas a essas. Em suas interpretaces percebe-se muita utilizacdo de sincope, tercinas e
deslocamentos de acentuacgdes ritmicas na conducdo das melodias, que juntamente com a
grande variacdo ritmico-melédica, marcam um compositor intérprete extremamente conectado
com a linguagem do Choro, do Samba e da musica brasileira em si.

Quanto aos registros fonograficos de sua obra, o artista conta com cerca de 50 Choros
gravados, com boa parte deles podendo ser encontrados em cinco CD’s gravados com 0 grupo
no qual ele foi um dos fundadores, chamado Grupo Som Brasil. Outros trés sdo resultado de
duas compilacdes de obras lancadas com o mesmo grupo, intitulados “Luzes” e “Nadir do
Cavaquinho”, e outro na parceria com Fernando Magalh&es, Rodrigo Arvoredo e Jorginho 7
Cordas. A Figura 44 retrata o grupo Som Brasil e Nadir do Cavaquinho no Bar do Tigrao:

Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=F-QwX52Q1qQ.
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Este grupo, por sua vez, foi criado no ano de 1984 junto ao Bar do Tigréo, dedicando-
se inicialmente ao Samba, incorporando, posteriormente em seu repertério, Choros, e dentre
eles composi¢des de Nadir. Encerrando suas atividades, comemorando 25 anos de trajetoria,
contou em sua formagdo com nomes como Nadir do Cavaquinho (cavaquinho e violdo solo);
Everton Meneses (vocal, violdo de 6 cordas e percussdo); Jorginho “7 cordas”, Xavier das
Neves (violdo de 7 cordas); Onildo (vocal e percussdo); Gilberto (cavaquinho centro e vocal);
Macedo (teclado); Négo (pandeiro); Paulinho Neon (surdo); Paulo Olmedo (bateria).

Falando um pouco mais sobre alguns outros grupos da cidade, antes mesmo da criagao
do Som Brasil, Nadir do Cavaquinho conta que participou do grupo “Novos e Usados”,
tocando junto com Possidonio Tavares, entre outros. Além desse, encontra-se na pesquisa de
Magalh&es (2000), mencdo a outro grupo mais voltado ao ambiente dos carnavais chamado
“QOs Cafonas”, no qual o musico Jorginho 7 Cordas menciona ter tocado juntamente com seu
pais, tios, primos e irmao.

Complementam o cendrio musical da segunda metade do século XX, em Rio Grande,
considerando atuacdo em bares e clubes da cidade, nomes como Luis Ortis, Alaor, Raul das
Camangas (violdo de seis cordas); Dirceu Marchand Grecco (violino); Ferroviario, Jairo, Osni
(bandolinistas); Beto Bolacha, Tio do Osni e Gabriel (cavaquinistas); Curi, Moreci, Plinio,
Dinarte Xavier Gautério e Luiz Laviaguerre (acordeonistas). Tem-se ainda Addo Ribeiro,
Caxias do Sul, Jodo Ivo e Teododrio (saxofone); Valcir (gaita de boca, surdo e cuica); Luis
Favero, Negro, Deco, Bebeto (pandeiro); Barboza, Belmonte, Daco e Papaulo (surdo), entre
outros como Peri Machado, o bandolinista Jodo Paulo, Martial da Silva Magalhées, que foi
professor de Jader. (MAGALHAES, 2000, p. 147-148),

Natural de Rio Grande, o multi-instrumentista e compositor Possiddnio Tavares, tem
sua trajetoria iniciada no clarinete para, posteriormente, passar pelo saxofone e migrar para o
cavaquinho, e com ele atuar com o Choro, tanto na cidade de Rio Grande como em Pelotas.
Em sua trajetdria ja influenciou grandes nomes do Choro das duas cidades como Julinho do
Cavaco, que diz ter aprendido com ele “a tocar harmonias mais complexas e também
rearmonizar de ouvido” (VELLOSO, 2017, p. 19).

Segundo seu colega de profissdo, Ivan Martins Porto, “[...] 0 Possidénio € o melhor
musico do Brasil. O que aquele cara faz no violao e em qualquer instrumento. Eu digo melhor
porque ele toca em qualquer instrumento. [...] De Choro ele sabe tudo.” (MAGALHAES,
2000, p. 116). Entre seus choros compostos destacamos, “Toca Raul”, “Tempo de Gafieira”,

“Vivendo e Aprendendo”, entre outros que estdo gravados no CD intitulado “Saudade dos



156

Amigos”, em parceria com Everton Luis, onde Choros dividem o protagonismo com alguns
sambas.

Conta com participacfes em mais de 100 producbes fonogréaficas em géneros como
Samba, Bossa Nova, Jazz, MPB, Flamenco, Tango, Bolero e Choro, sendo uma dessas
producdes o CD “Assim Traduzi Vocés”, do bandolinista Paulinho Martins, com o qual,
desde o ano de 2014 tem parceria. Cabe salientar a participacdo na gravagdo do primeiro CD
do grupo pelotense Feito em Casa, que apesar de ndo integrar esta pesquisa com mais
profundidade por ter um trabalho mais voltado ao Samba, é um grupo atuante no cenario

musical pelotense desde o0 ano de 1989.

Figura 46 — Possidonio e Lyber Bermudes, na Fenadoce (Pelotas - RS), em 25 jun. 2011

Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=v-6hL637f7A.

Direcionando nosso olhar para a serra galcha, mais precisamente para as cidades de
Farroupilha e Caxias do Sul, na segunda metade do século XX, vamos encontrar uma pratica
de Choro ligada, principalmente, aos grupos “Seresteiros do Luar” e “Conjunto Verde e
Amarelo”, considerados a velha guarda do Samba e do Choro na regido. Depois deles, grupos
como “Conjunto Descendo a Serra” e “Choros de Balcdo”, bem como o projeto “Clube do
Choro da Serra Gaulcha”, tomariam a frente do género, mantendo a tradicdo da musica
popular na cidade e regido.

Remanescente deste tempo (década de 1950), tem-se a figura do sambista e chordo

Roberto Borges Martins, ou como é conhecido por todos o seu Betinho, natural de Caxias do
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Sul, e que em sua infancia tivera uma familia onde o pai tocava cavaquinho, o tio violdo (que
nas horas vagas juntavam-se a musicos como o violonista Sérgio Ferreti), entre outros da
vizinhancga, para tocar e cantar Choros e sambas. Esse viria a tornar-se cavaquinista tempo
depois de ter atuado como cantor, inclusive na radio Caxias, onde 0 amigo e companheiro de
musica Sérgio Ferreti (que ja atuava na referida radio), os levara tempo depois.

Segundo Betinho na época que cantou na radio Caxias essa possuia um regional que
contava com Sérgio Ferreti, Emilio, Antoninho de Lazzari, Nestor Campagnolo (pianista),
entre outros musicos que tocavam aos domingos (FARROUPILHA, [s.d.]). Logo seu primeiro
instrumento foi o cavaquinho que adquiriu quando recebeu ajuda de sua avo, pois segundo ele
mesmo custava um conto de réis (uma fortuna) na época tendo a partir disso oportunidade de
estudar para tempo depois ser convidado a participar de um grupo chamado os “Garotos do
Luar”. Garotos do Luar, que mudou de nome tempo mais tarde, pelo fato dos integrantes ndo
acharem condizente a nomenclatura de garotos para musicos que ja estavam com um pouco
mais de idade, passando a se chamar Verde e Amarelo. Segundo seu Betinho, uma das
grandes referéncias para o repertorio do grupo foram os sambas do grupo Demonios da Garoa.

Entretanto, algum tempo mais tarde, seu Betinho convidaria o bandolinista Prof.
Jardim para criarem outro grupo, com o intuito de trabalharem pela cidade e regido, ficando
ele composto pelo Prof. Jardim no bandolim, Betinho no canto e cavaquinho, Leonel Costa e
Luiz Clemer no violdo. O grupo recebeu o nome de Seresteiros do Luar, perdurando até que o
Prof. Jardim saisse e, na sequéncia, também Betinho. Seu Betinho, que em entrevista ao
programa no Embalo do Chorinho, Ep. 3, deixou clara sua predilecdo pelo Samba, Choro e
Seresta, afirmando que em sua agulha “s6 toca nata”, referindo-se aos géneros e estilos

citados.

Figura 47 — Seu Betinho, Jodo Seben (bandolim); Ezequiel Duarte (viol&o de sete cordas)

#NoEmbalodoChorinho i

R ) Vo

No Embalo do Chorintioicom Roberto Borges Martins (Betinho)
2 : - : — =

Fonte:https://www.youtube.com/watch?v=EZ6kWfKuWK4&Ilist=PLuFluR30moMzksKO6SKqKQnVQO4wKq
crF&index=13.
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Como percebido, outro nome que surge como figura importante neste cenario musical
da cidade, e com forte ligacdo ao Choro, € o do Prof. Carlos Jardim (natural de Guaiba, mas
que esteve por Farroupilha até fixar morada em Caxias do Sul) ao qual, inclusive o musico
Leonel Costa em seu CD intitulado “N¢ de Pinho” homenageia o professor com a muisica “Ao
Jardim”. Esse ultimo, que veio a participar no ano de 2015 do grupo Choros de Balcéo, e que
segundo Ezequiel Duarte, “[...] teve contato com os chordes mais antigos da cidade, né. Como
por exemplo, o professor Jardim [...] e alguns musicos também do Seresteiros do Luar”
(FARROUPILHA, [s.d.]).

O grupo de Samba e Choro “Seresteiros do Luar”, surgido na década de 1970, tem se
mantido na ativa do cendrio caxiense da musica popular durante mais de 45 anos, como revela
sua participacdo na 33% Feira do Livro de Caxias do Sul, que foi realizada no ano de 2017 e,
na oportunidade, o grupo contava com a seguinte formacdo: Dejair Pereira 0 “dija” (canto e
surdo), Sérgio “perdigdo” (canto e caixeta), fundador do grupo; Luiz César Borges “tabajara”
(canto e cavaquinho), Luis Carlos da Silva “micaio” (violdo), Milton Pereira “boca”
(pandeiro) (CAXIAS, [s.d.]). Citando o musico violonista Micaio, pode-se apontar também
para a histéria do Samba na cidade, por meio de grupos que existiram antes mesmo dos
Seresteiros do Luar, em que o proprio Micaio atuou como os grupos “Filhos do Sol”, “Verde

e Amarelo”, “Grupo de Afoxé” e “Garotos do Luar”.

Figura 48 — Grupo Seresteiros do Luar

Fonte: https://www.facebook.com/bandaseresteirosdoluar/photos/a.148433518644115/148433851977415/.
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Como se esta tratando de um grupo que continua atuante na cidade, cabe salientar que,
segundo Sérgio “perdigdo”, atualmente as possibilidades e abertura para o grupo tocar sao
muito maiores. Mesmo que o0s lugares se mantenham basicamente os mesmos em torno da
noite caxiense de bares e restaurantes, 0 grupo consegue manter uma agenda regular, o que
décadas atras era improvavel de acontecer. Entre os locais que 0 grupo tem se apresentado
estdo o Bar do Luizinho, Bar Brasileirinho, Cachacaria Sarau, Zarabatana Café, alem de feiras
e outros locais abertos, como o Largo da Estacdo Férrea.

Quanto a préatica do Choro e Samba em Passo Fundo, verificou-se através de relatos do
musico Paulinho Martins, que estudantes de muasica em torno da decada de 1970,
participavam de rodas de Choro e Samba. Segundo ele

Em 1977, quando meu irmdo fazia parte do grupo Canto, Contraponto e Fuga,
comecei a ter contato com alguns integrantes do grupo, estudantes provenientes de
Passo Fundo, que se aproximaram quando me viam ouvindo e tentando acompanhar
os discos de chorinho. Certa ocasido fui convidado a visita-los na “reptblica” onde
conheci outros passo-fundenses que, na cidade natal, ja participavam de rodas de
samba e choro (MARTINS, 2017).

Entretanto o primeiro grupo a que se teve evidéncia de tratar o Choro com
exclusividade e protagonismo na cidade foi o “Grupo de Choro da UPF”, ou como na época
era nominado “Grupo de Musica Brasileira e Jazz da UPF”. Idealizado pelo entdo professor
do curso Dr. Roberto Thiesen o grupo iniciou as atividades ainda no ano de 1996, para tornar-
se oficial em 1998. E um grupo de extensdo, desenvolvido pelo Curso de Mdsica da
Faculdade de Artes e Comunicacdo, que integra o projeto intitulado Grupo de Mdusica

Brasileira e Jazz que por sua vez

[...] tem como objetivo viabilizar a participacdo de estudantes em atividades
musicais que integrem a pratica académica a cultura e a comunidade regional. Por
meio de um repertorio que inclui musica popular, procura introduzir a informagéo
musical em contexto ndo excludente. Dessa forma, pretende proporcionar a
comunidade uma via de aproximacdo com a producdo musical de alunos e
professores do Curso de Musica e, simultaneamente, favorecer o contato destes com
a dinamica cultural da regido através de apresentacdes artisticas e oficinas de musica
(UPF, [s.d.]).

Logo, na vizinha cidade de Erechim, o Choro inicia sua trajetéria de maior
protagonismo pelo instrumentista e compositor Arnaldo Savegnago, que em sua terceira
producdo fonogréfica interpretou diversos temas populares, inclusive choros como

“Carinhoso” e Sons de “Carrilhdes”. Arnaldo nasceu em 27 de julho de 1947, no municipio
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de Severiano de Almeida, transferindo-se em definitivo para Erechim a partir de seus dezoito
anos de idade, para cursar o Ensino Médio e também cursos de mdsica na Escola Municipal
de Belas Artes Osvaldo Engel.

Sua trajet6ria € marcada pelo transito entre diferentes géneros e ambientes musicais,
que vao desde a musica sertaneja (Tonico e Tinoco), até concertos com orquestras e grupos de
Choro, em turné pela Polbnia e Lituania, no ano de 2014. Tem formacgdo em violdo erudito,
tendo tocado também guitarra em bandas de baile e de rock, até tornar-se cavaquinista e,
através do instrumento, inserir-se no Samba e, principalmente, no Choro.

Antes de seguirmos com sua trajetoria musical, cabe salientar que cursou duas
licenciaturas, sendo uma em Técnicas Agricolas, e a outra em Tecnicas Agropecuarias, que
Ihe possibilitaram atuar como professor no municipio de Viadutos — RS, enquanto residia em
Gaurama - RS. Sua vinda definitiva para Erechim ocorreria no ano de 1983 para, na nova
localidade, passar a atuar de maneira mais sistematica e especifica com a musica.

Conhecido por seus recitais e concertos como violonista solo, tem seu primeiro
trabalho fonogréfico oriundo de uma gravacio realizada na Austria, no ano de 1992, que s6
pode ser lancada no formato CD em 2007, pois veio para o Brasil em fita cassete, e em
Erechim ainda ndo era possivel mudé-la de formato até entdo. Em sua cronologia, o CD
Encantamentos é o sexto, porém em termos de gravacdo foi seu primeiro trabalho em estudio,
que ao longo de sua trajetoria somou-se a mais nove, que totalizam dez producbes
fonogréficas.

Sua aproximacdo com o Choro se deu enquanto estudante de viol&o, por volta do ano
de 1966, quando retornara ao Colégio Agricola de Erechim, e dedicara-se com maior
profundidade ao estudo do violdo. Ao contrario do que ocorrera com outros musicos de seu
tempo, ndo conhecera o Choro ou pudera aprender o género escutando o radio ou até mesmo
acompanhando discos, pois 0s radios eram poucos, e para poucos com maior poder aquisitivo.

Conheceu o género pelas partituras que compunham os métodos que tinha para estudar
e, dessa forma, a partir do ano de 1983, de fato inseriu pe¢as do género em seus concertos e
recitais. Em seu terceiro CD (1999), intitulado “Arnaldo Savegnago interpreta - Os Melhores
Classicos Populares, vol. 3” encontram-se alguns Choros como, “Sons de Carrilhdes”, de Jodo
Pernambuco e “Carinhoso” de Pixinguinha, gravados em violdo solo, pois ainda ndo havia
formado grupos.

Deve-se ressaltar que essas obras fonogréaficas referidas constituem-se essencialmente,
guando ndo totalmente, por obras autorais de Arnaldo Savegnago, voltadas ao violdo erudito

e/ou com algum outro instrumento solista, como € o caso do CD (2000), intitulado “Arnaldo
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Savegnago interpreta Grandes Momentos do Violdo — vol. 4”, com solo de flauta doce,
soprano e tenor. Logo no quinto CD (2004), intitulado “Arnaldo Savegnago Violao
Romantico, vol. 57, ¢ possivel ouvir um Choro de sua autoria chamado “Chorinho Op. 1767,
dividindo espago com “Odeon”, de Ernesto Nazareth, e pecas folcloricas rio-grandenses,
sambas, entre outros.

O sétimo CD (2008), traz uma perspectiva inovadora, tanto na da inser¢do do Choro e
na da producdo como um todo, pois 0 género ganha mais espaco em quantidade de pecas,
como no arranjo ligado diretamente aos timbres utilizados. Nessa producao, o instrumentista e
compositor insere o cavaquinho solo, cavaquinho centro/base, além de clarinete e pandeiro,
para as execucOes dos Choros. Nela séo apresentados quatro Choros de sua autoria, sendo eles
“Chorinho” com violdo acompanhante e clarinete solo, e “Pra que Esperar Op. 2717;
“Desassossego Op. 3917 e “Vé se te Agrada Op. 404”, em formato de quarteto com os solos
de cavaquinho, instrumento que ja fazia parte de suas praticas ha algum tempo. Além desses
chorinhos de sua autoria, foram gravados também “Odeon”, “Brejeiro” e “Brasileirinho” de
Waldir Azevedo, que assim como ocorrera com Avendano, lhe serviu de referéncia no
instrumento.

Logo, o proximo album CD 8 (2010), trouxe uma quantidade ainda maior de Choros,
num total de oito pegas, sendo quatro delas composic¢des de Arnaldo, nomeadas “Sé Vocé Op.
4247, “Caminhos que Andei n° 1 Op. 429”, “Caminhos que Andei n° 2 Op. 432” e “Caminhos
que Andei n° 3 Op. 4337, que se juntaram a “Delicado”; “Chorando Calado” e Pedacinho do
Céu”, de Waldir Azevedo, ¢ “Se ela Perguntar” de Dilermando Reis, contando com a
participagdo de um grupo ainda maior de instrumento chamado “Quinteto Musi Art”. Essa
formagdo, que contava com Arnaldo Savegnago (cavaquinho solo), Fernando Savegnago
(violdo), Fabricio Savegnago (cavaquinho centro/base), Paulo Henrique Muller (clarinete),
André Michalski (pandeiro) e Yaskara Sperhacke (canto), se manteria até o ano de 2012,
quando sairia o clarinetista Paulo Henrique Muller, e ingressaria no mesmo instrumento
Alexandre Pompermaier. Esse grupo manteria essa formacéo até o ano de 2019, quando uma
nova formag&o surgiria € 0 nome do grupo passaria para “Arnaldo Savegnago e os Novos
Chordes”.

Ja o CD 9 (2011), “Arnaldo Savegnago — Brasileirissimo, vol. 97, representa a
incorporacdo total do Choro, por parte do compositor em uma obra fonogréfica, pois
apresenta todo o trabalho nesse género e, com composi¢des autorais instrumentais e cantadas,
acompanhadas pelo Quinteto Musi Art. S&o 13 Choros “Desprezo Op. 475”; “Eu lhe dou a
minha vida Op. 484”; “Coisas da Vida Op. 478”; Mentiras Op. 474; Beija-Flor Op. 444;
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Como eu a Quero Op. 263; Primeiro Amor Op. 468; “Meu Bem Querer Op. 483”; “Vai ser
Assim Op. 458”; “Ingratidao Op. 482”; “Flor do Campo Op. 479”; “Nosso Amor Op. 485" e
“Roda Vida Roda Op. 480”.

Esse disco apresenta Arnaldo Savegnago ao cavaquinho solo; Yaskara Sperhacke
como intérprete vocal; Fernando Savegnago no violdo de 6 cordas; Fabricio Savegnago,
cavaquinho centrador, além de André Michalski na percussédo (pandeiro), e Paulo Henrique
Muller no clarinete solo. Aliés, essas composi¢Oes percorreram o Brasil, por meio do projeto
intitulado Choro — Género Musical Brasileiro no ano de 2012, e também fez parte do
repertorio da turné realizada na Europa (Polonia e Lituania), em 2014 intitulada “a Sombra da
Copa”.

Para finalizar suas producdes fonograficas, tem-se em 2013 o trabalho “a Magia do
Natal — Em solo de Cavaquinho, vol. 10, onde s&o revisitados temas natalinos tradicionais,
por meio da formacdo instrumental caracteristica do Choro, e com acompanhamento do
Quinteto Musi Art. Em meio a obras natalinas tradicionais, apresenta uma peca autoral
chamada “Ave Maria Op. 967, reforcando sua predilecdo pelo género, em detrimento
inclusive de abordagens musicais mais ligadas ao universo erudito/concerto, que por muito
tempo foi seu carro chefe.

Nessa perspectiva, 0 instrumentista/compositor, enquanto figura que cria as obras para
0 seu instrumento, é uma caracteristica que se péde verificar em praticamente todos os artistas
que foram citados nesta pesquisa, alem de ser um elemento que marca o género desde as
primeiras paginas de sua historia. Logo, 0 que se via e também se pdde perceber em muitos
chordes presentes nesta tese, era a falta de registro de suas obras, sendo que muitos nédo
tinham o conhecimento tedrico (teoria musical voltada a leitura de partitura), para registrarem
suas obras, permanecendo, muitas delas, no ambito da cultura oral ou auditiva que, diga-se de
passagem, € uma caracteristica do género.

Arnaldo Savegnago, por sua vez, sempre buscou registrar em partituras suas
composicdes, até porque, vem de uma vivéncia musical do violdo erudito, onde a mesma se
faz necessaria e, até mesmo, essencial para a pratica do instrumento. Nesse sentido cabe
ressaltar que, em termos de arranjo, todas as vozes ou linhas melddicas (canto — clarinete —
cavaquinho), em termos solistas e contrapontisticos, sdo escritos na partitura para que o
musico execute realmente o que foi concebido previamente. O que nao possibilita o
improviso, tanto da melodia e as variag0es, quanto nos contrapontos de maneira geral.

Quanto ao seu processo de composicao revela que
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Em relacdo as composicdes tanto de melodias como de textos, penso que seja mais
de criatividade, conhecimento e vivéncia musical, que no meu caso, iniciou por
Tonico e Tinoco, Marchinhas Alemds, Dilermando Reis, Andrés Segdvia, Sergio
Abreu, Villa Lobos, J. S. Bach, entre outros”. Também no meu caso, muito mais
“suor” do que inspiragdo. Conseguir desenvolver uma ideia musical ou de um texto
j& € um bom comego. Tem um velho ditado que diz: “dez por cento de inspiragéo e
noventa por cento de transpiraco (SAVEGNAGO, 2015, p. 241).

Tomando a citagcdo acima por referéncia e, somando-a aos aspectos musicais de sua
obra, nota-se que Arnaldo Savegnago apresenta, por meio de seus Choros, a esséncia da
pluralidade e do hibridismo de elementos que foram vistos como caracteristicos desse género,
e da masica brasileira como um todo. Caracteristicas que, em linhas gerais, promovem a
sintese entre o universo popular e erudito, vdo desde aspectos estruturais e formais, até
elementares do ponto de vista ritmico, melédico, harménico e timbrico.

Além disso, tém-se 0s aspectos regionais e de “sotaque”, que podem ser percebidos
em suas interpretagdes e em obras como, “Milonga n° 3 Op. 286, e choros como
“Sentimento Gaucho”, para Flauta Transversal e Orquestra de Cémara (ndo publicadas).
Nessa Ultima, com caracteristicas ritmicas que lembram muito de perto o ritmo do “Bugio”,
que por sua vez tem aproximagdes com o proprio Lundu e Maxixe, presentes na esséncia da
linguagem do Choro.

Sua obra conta com cerca de seiscentas composi¢des, nos mais diversos géneros e
estilos musicais (Bossa Nova — Erudita — Blues — Choro — Baido — entre outros), sendo que a
grande parte ainda ndo foi publicada ou gravada. Sua obra (composicOes e gravacoes), bem
como sua constante atuacdo no cendrio da musica popular & nivel de Brasil e, como se pode
verificar, em outros paises como a Polbnia, Lituania e Italia, mais recentemente o coloca
como uma das figuras de maior relevancia para o cenario do Choro rio-grandense, a partir da
segunda metade do século XX.

A turné pela Pol6nia e Lituania ocorreu no ano de 2014, em meio a Copa do Mundo de
futebol, que estava sendo sediada pelo Brasil, e 0 grupo realizou, além de apresentacdes
individuais (somente o grupo), concertos com orquestras locais em diferentes cidades
polonesas, executando obras tradicionais do Choro e obras autorais de Arnaldo Savegnago,
com arranjo para grupo de Choro (Arnaldo Savegnago e Quinteto Musi Art), e orquestra de
Camara. Anos mais tarde, em 2019, regressaria a Europa, agora na Italia, para duas
apresentacoes, sendo uma em Trecate, regido de Piemonte, e outra em Mildo, com Arnaldo
Savegnago e os Novos Chordes, contando com a seguinte formacdo: Arnaldo Savegnago
(cavaquinho solo), Fernando Savegnago (voz e violdo de seis cordas), Lucas Maleski

(cavaquinho centro), lvete Sfredo Kruger (voz e percusséo) e Ana Loch (voz e percussao).
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Figura 49 — Arnaldo Savegnago e os Novos Chordes

Fonte: https://www.vaticannews.va/pt/mundo/news/2019-06/compositor-brasileiro-musica-oracao.html

Por fim, deve-se apontar que a obra de Arnaldo Savegnago (publicada e néo
publicada), apresenta-se muito diversificada, tanto estilisticamente quanto do ponto de vista
timbrico, pois conta com choros que véao desde o violdo solo, passando pelo violdo e clarinete,
violdo, flauta doce e transversal e violino, além de pecas para grupos. Nestes grupos estdo
trios compostos por violdo e dois cavaquinhos, quartetos com violdo, clarinete e cavaquinhos,
quintetos e sextetos, bem como pecas para grupos de Choro e orquestra, e outras formagdes
para instrumentos solistas, como flauta transversal e orquestra de camara, clarinete e orquestra
de cdmara sem contar com violino e cavaquinho.

Nesse sentido, é possivel afirmar que, Arnaldo Savegnago esta para o Choro do Rio
Grande do Sul assim como estdo nomes como Octavio Dutra, Avendano Junior e Plauto Cruz,
devido a sua contribuicdo, tanto como compositor quanto instrumentista, principalmente no

cavaquinho solo.
Figura 50 — Arnaldo Savegnago

Fonte: Acervo particular do artista.
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3.4 O Século XXI e 0 “Boom” do surgimento de novos espacos, grupos e choroes

O século XXI trouxe para 0 Choro do Rio Grande do Sul um novo momento, onde o
reflexo de movimentos como a entrada do género nas Universidades, bem como, a
revitalizacdo e maior divulgacdo do género, aliada a transformacdes e incorporacdes ocorridas
dentro de sua propria linguagem e possibilidades interpretativas e composicionais, somadas a
uma perspectiva educacional através do género, promoveu um “boom” no que diz respeito a
criacdo de novos grupos e o surgimento de novos instrumentistas e compositores. Além disso,
0 maior interesse de editoras, gravadoras, bem como, 0 crescente interesse em pesquisa no
ambito académico, colocou novamente o género em grande evidéncia, atraindo o publico
jovem, em boa parte presente na academia e espacgos de formagdo musical.

Além disso,

A década de 1990, além das novas correntes musicais que se consolidariam na
década de 2000, é fortemente marcada pelo comeco das transformagdes digitais. O
aparecimento dos CD’s, as gravagdes digitais, a miniaturiza¢do dos aparelhos de
escuta, tornam a fruicdo da mdsica acessivel em qualquer ambiente e lugar [...]
(SALDANHA, 2013, [s.p.]).

Nessa perspectiva, o século XXI trouxe novas formas de se conectar em meio a um
novo momento, que promoveu a transi¢do para uma era digital, com o avango das tecnologias
e, entre elas, as novas midias sociais digitais, que estabeleceram novas relagdes em diferentes
ambientes da sociedade. Cabe apontar também para novas dindmicas, quanto ao consumo de
produtos culturais/musicais que este novo momento, principalmente estando elas diretamente
ligadas a esse novo publico jovem que demonstra interesse, tanto na pratica quanto no
consumo do Choro. Nessa perspectiva, novas regides e cidades vdo aparecer no cenario
choristico do Rio Grande do Sul, consolidando este processo de expansdo do género em seus
diferentes aspectos, desde a composicao, interpretacédo e apreciacgao.

Entre os espacos de pratica que também estiveram ligados ao ambito educacional do
Choro em Porto Alegre, esta a Oficina de Choro, idealizada por Luiz Machado, que surgiu no
ano de 2004, com o objetivo de “proporcionar educagdo musical pela linguagem choro,
incentivando a postura criativa e a formagdo de multiplicadores” (CHORO, [s.d.]). Assim, 0
Projeto Oficina de Choro — Santander Cultural, trouxe tanto a pratica da Roda de Choro,
quanto o Bandao que previam, tanto um momento para experenciar a verdadeira roda de

Choro, tocando obras cléassicas do género e exercitando o acompanhamento de ouvido com 0s
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pares que apresentam maior conhecimento no oficio, como praticar executando arranjos
inéditos, feitos pelos professores da Oficina no Bandao.

Logo, a criagcdo de novos grupos a partir de sua existéncia se deu, pois nela (Oficina)
eram criados também grupos “Regionais”, para que 0s alunos pudessem colocar em pratica o
repertorio que fora desenvolvido durante o semestre/ano de duracdo da mesma. Na oficina
também foi criada a Orquestra de Choro de Porto Alegre (OCPA), que é a primeira iniciativa
da natureza no estado do Rio Grande do Sul, e também a série de shows ja mencionada. O
Choro é Livre, e assim como a primeira, aguarda a liberacdo, devido a situacdo do COVID19,
para retomar suas atividades.

Em Porto Alegre, destacam-se alguns locais/espacos importantes para a pratica do
Choro, como o Espaco Cultural Odomodé, na Avenida Ipiranga (grupo Central do Samba
dividia o tempo com maracatu e Choro), Bar Parangolé, Bar do Sesc (Pedro Franco e Elias
Barbosa), Café da Moeda e Grupo Choro as Pampas (BARTH; BRAGA, 2009, p. 3102).
Nela, alguns grupos surgiram a partir dos primeiros anos do seculo XXI (muitos por
influéncia da Oficina de Choro), e entre eles estdo o Regional Choro das Meninas, no ano de
2015, tendo como integrantes, Ju Rosenthal (cavaquinho), Camila Kramer (flauta transversal),
Thais Nascimento (violdo de seis cordas) e Thayan Martins (pandeiro), que em seu repertério
apresentavam obras de compositores nacionais do Choro como, Jacob do Bandolim, Zequinha
de Abreu e compositores rio-grandenses como Avendano Jr e Plauto cruz. Posteriormente, no
ano de 2016, o grupo passaria a se chamar Regional Santa Morena, mantendo a mesma
proposta que é de um grupo formado por mulheres instrumentistas de Porto Alegre, além de

repertorio e formac&o voltados essencialmente ao Choro.

Figura 51 — Grupo Regional Choro das Meninas

Fonte: https://www.facebook.com/photo.php?fhid=10153174918896444&set=t.756076443&type=3.



167

Também formado somente por mulheres e com sede em Porto Alegre, datando do ano
de 2018, tem-se 0 o sexteto Choro das Gurias, que se apresenta com uma formacao
cameristica de Choro, com as seguintes integrantes: Caroline Guarnieri no saxofone, Jalia
Valentini no violdo, Juliana Rosenthal no cavaquinho, Natalia Santos no pandeiro, Stefania
Colombo na flauta transversa e Victoria Gautto no clarinete.

O grupo apresenta

[...] arranjos de Elias Barboza, criados especialmente para o grupo. O repertério
inclui pérolas do choro como Flor Amorosa (Joaquim Calado), Brejeiro (Ernesto
Nazareth), Rio Antigo (Altamiro Carrilho), Chiquita (Waldir Azevedo), Velhos
Chordes (Luciana Rabello), Graciosa (Elias Barboza) e Carinhoso (Pixinguinha)
Com uma linguagem musical voltada para a musica brasileira, especificamente do
choro, o grupo apresenta-se como parte desta cultura musical e chorista da cidade de
Porto Alegre — RS, trazendo como um grande diferencial a qualidade sonora de
arranjos especiais desenvolvidos especificamente para a instrumentagdo do grupo
(CAPITAL, 2018).

Recentemente, a formacgdo do grupo conta com Julia Lorenz no bandolim e violino,
Julia Valentini no violdo, Juliana Rosenthal no cavaquinho, Natéalia Santos no pandeiro,
Stefania Colombo na flauta transversa e Victoria Gautto no clarinete. O grupo tem tocado em
espacos como, Teatro Sdo Pedro (Projeto O Choro é Livre); Barco Cisne Branco e bares como
Café Fon-Fon e Petit Dali, além de eventos como Ceia Sessions, Tum Tum Instrumental,
tocando compositores tradicionais do género, além de compositores locais como Elias

Barboza e Avendano Junior.

Figura 52 — Grupo Choro das Gurias

Fonte: https://www.facebook.com/photo/?fhid=124610893006146&set=ph.100063717062246.-2207520000.
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Por intermedio desses dois grupos formados essencialmente por mulheres, percebe-se
realmente como o Choro alcanca novos tempos e perspectivas, que rompem com modelos
estabelecidos h& décadas, tornando-se ainda mais representativo quanto a seu carater
agregador. Cabe salientar que, a nivel nacional, surgiram outros grupos formados somente por
mulheres, ainda na primeira década do presente século, sendo eles o Trio que Chora no ano de
2007, e Choro das Trés, no ano de 2002.

Formado por participantes da Oficina do Choro de Porto Alegre, vem 0 grupo Voo
Livre, formado por Vinicius Ferrdo no bandolim, Diogo Jackle no violdo, Fabio Azevedo
“cabelinho” no cavaquinho, Iuri Barbosa no contrabaixo acustico e Lucas Dellazzana na
bateria. O grupo traz em seu repertério composi¢coes de integrantes do grupo e compositores,
educadores e arranjadores locais, com foco na “preservacdo e manutencdo do choro e da
musica instrumental brasileira na cidade, e que nos ultimos anos vem ganhando cada vez mais
destaque e espago em sua programacao artistica e cultural” (MUSICA, [s.d.]).

Além disso

As composicBes sdo em sua maior parte voltadas a linguagem do choro, passando
por ritmos tradicionalmente vinculados ao género, como a polca, 0 maxixe, 0 samba
e a valsa, assim como outros ritmos nem téo intimos, mas também n&o tdo distantes
como o baido, o tango, a milonga arrabalera e 0 chamamé. Assim, dao continuidade
a musica genuina brasileira produzida no sul do pais ha mais de um século
(MUSICA, [s.d.]).

De suas produc@es fonograficas citam-se o Ep Voo Livre, que apresenta quatro obras
intituladas “Voo Livre”, “Choro Doido”, “Malemolente” e Instigante”, que transitam por
diferentes ritmos como samba-choro, Choro, baido, tango, milonga, valsa, entre outros,
demonstrando a mistura de elementos que tem como fio condutor o Choro. Entre os espagos
que o grupo frequentou estdo o “Projeto Quindim do Quintana, Projeto Mdsica no Jardim,
Teatro Bruno Kiefer, Espaco Cultural 512, Parangolé Bar e Restaurante, Amadeus Lounge e
Projeto Nossa Autoria” (MUSICA, [s.d.]).
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Figura 53 — Grupo Voo Livre

"
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Fonte: https://www.diadamusica.com.br/voolivre.

No ano de 2011, surge o Regional Espia S8, em Porto Alegre, criado a partir das
gravacbes do documentério dedicado a Octavio Dutra, dirigido por Saturnino Rocha,
contando com Luis Arnaldo Cabreira no cavaquinho, Max Garcia no violdo de sete cordas,
Augusto Maurer no clarinete, Giovani Berticom no pandeiro, e Rafael Ferrari (bandolim 10
cordas, arranjos e dire¢do musical). O grupo prestou homenagem a Octavio Dutra por meio do
projeto Unimusica 2014, onde executou parte do acervo de valsas, maxixes, polcas, sambas,
maxixes e choros, do compositor rio-grandense. Vale ressaltar que na oportunidade esteve

presente o0 musico Hamilton de Holanda e seu bandolim.

Figura 54 — Regional Espia S6, com Hamilton de Holanda

Fonte: https://www. youtube.com/watch?v=3ztq93Pj3jQ.
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Rafael Ferrari, por sua vez compositor, bandolinista, cavaquinista, arranjador, produtor
e professor de musica, nasceu em Porto Alegre em 1° de fevereiro de 1981, e como autodidata
através do bandolim, do Choro e da mausica brasileira, tornou-se um dos expoentes do
instrumento no pais. Conta com participacbes na Camerata Brasileira (Porto Alegre), onde
gravou 3 discos, tendo excursionado pelo Brasil e Europa para o lancamento do seu disco
“Bandolim Campeiro”, que gravou durante o periodo que morou em Séo Paulo (2014).

Por promover de forma inédita a conversa entre o bandolim e ritmos como milonga,
chamamé, vaneira, chacareira e também o Choro, em meio a esta fuséo, recebeu novamente o
prémio Acorianos de musica, nas categorias de Melhor Disco de Mdsica Instrumental e
Melhor Intérprete de Musica Instrumental. Esse trabalho torna-se relevante a pesquisa, pois
reflete também a mistura de elementos entre o Choro e diferentes ritmos e caracteristicas da
masica do sul do pais, especificamente do Rio Grande do Sul, como na obra “Pega Ratdo”, de
Luiz Carlos Borges, originariamente uma Vaneira com célula ritmica da Vaneira Missioneira.
No mesmo album, interpreta o Choro “Recordando”, de Antoninho Duarte, que por sua vez
havia lancado esse Choro em seu album “Violdo Campeiro”, em 1995.

Em Porto Alegre, tocou em locais como o Bar Parangolé, com musicos como Samuca
do acordeom, Max dos Santos no violao de sete cordas, Felipe Karam no violino e Rellojinho
no pandeiro, além do Regional da Escola Portatil no ano de 2010, em meio ao V Festival de
Choro da Escola Portétil, ao lado de nomes como Elias Barboza (bandolim), Mathias Pinto
(violdo de sete cordas), entre outros. No ano de 2009 visitou Avendano Janior, em Pelotas,
além de ter tocado na 242 Feira do Livro de Guaiba e, em 2010, juntamente com Samuca do

Acordeom, ter passado por Passo Fundo na Noite do Choro.

Figura 55 — Rafael Ferrari

Fonte: https://imprensabrcomunicacao.wordpress.com/category/assessoria-de-imprensa-para-musicos/page/2/.
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Ja o grupo Elias Barboza e Regional Ponto a Ponto, criado em 2011, tem uma
trajetdria na capital porto-alegrense marcada por inimeras apresentacGes pela cidade, e
também produgdes fonograficas autorais de seu idealizador Elias Barboza. Com esse grupo,
Elias Barboza langou, no ano de 2012, seu primeiro disco intitulado “Puro Sentimento”, que
foi indicado ao Prémio Acgorianos na categoria Género Instrumental. Na oportunidade, o
grupo era formado por Elias Barboza (bandolim), Mathias Pinto (violdo 7 cordas), Fabio
Azevedo (cavaquinho) e Guilherme Sanches (pandeiro).

Elias Barboza é natural de Porto Alegre, tendo nascido em 25 de fevereiro de 1987 em
familia musical, onde o avo Paulo Barboza foi um dos fundadores do Clube do Choro de
Porto Alegre. Iniciou seus estudos ao cavaquinho com o professor Luiz Machado e,
posteriormente, migrou para o bandolim, com o qual tem se dedicado desde entéo,
interpretando e compondo, principalmente dentro do Choro.

Tendo atuado em grupos como Sexteto Galcho (grupo que, no ano de 2019, langou o
CD “Bicho Solto”, e que ainda € integrante) em 2018 o bandolinista, educador musical,
compositor e arranjador lanca outro trabalho fonografico intitulado “Luminoso” (vencedor do
Prémio Acorianos de Melhor Disco Instrumental e Melhor Compositor em 2018) ja em
companhia do Elias Barboza, Quinteto formado por Elias Barboza (bandolim, violdo tenor,
composicdes e arranjos), Fabio Azevedo (cavaquinho), Jodo Vicente (violdo sete cordas),
Fernando Sessé (percussdes), e Matheus Kleber (acordeon e teclado). Sua obra choristica
conta com mais de 200 composi¢cOes entre choros, valsas, polcas e maxixes, com destaque
para as obras “Suite do Choro Contemporaneo”, € “Fantasia Jacobeana”, para 0 grupo
Regional de Choro e Orquestra de Camara. No repertério do artista estdo presentes ainda
compositores como Pixinguinha, Radamés Gnatalli, Jodo Vicente, Sivuca, Cartola, Jacob do
Bandolim entre outros.

A atuacdo do artista no cendrio choristico, tanto como compositor quanto como
instrumentista, pode ser caracterizada por diferentes vieses e, quero destacar, voltado ao nosso
objeto de analise pela circularidade entre diferentes ambientes e formacBGes musicais,
envolvendo o Choro, bem como pelo transito por diferentes ritmos e estilos dentro do proprio
género. Para exemplificar a diversidade ritmica explorada pelo compositor, podemos citar
alguns choros entre suas centenas como, “Forré dos Cinco”, “A Polca ¢ o Beija-Flor”, a
“Valsa do Arvoredo”, “Frevo Torto”, “Baidao do Novo Mundo”, “Quando Samba Chora”,
entre tantos outros que podem ser acessados no seu canal do Youtube.

Além disso, outro elemento bastante explorado pelo artista é a improvisacéo,

geralmente no modelo “Tema e Varia¢do”, que propde variagdes da melodia, geralmente
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quando ela é reexposta, normalmente apds a apresentacao de uma nova parte (B ou C). Dentro
dos inumeros exemplos que poderiamos trazer, escolhemos a interpretacdo do Choro “Rio
Antigo”, de Altamiro Carrilho, executado por Elias Barboza, na companhia da Orquestra
Filarmonica da PUC e Grupo Regional, pois nela a alternéncia de execugdo da melodia entre
0 solista e a orquestra € constante, e a improvisacdo do solista da mesma forma bastante
presente.

Como iniciativa idealizada por Elias Barboza, tem-se, neste ano de 2022, o surgimento
de um novo espaco dedicado ao Choro na cidade de Porto Alegre, que tem como objetivo dar
mais autonomia para o Choro gaucho. Trata-se do Clube do Choro do Rio Grande do Sul, que
ird atuar como uma associacao, e tera a finalidade de proporcionar aos associados aulas de
diferentes instrumentos musicais e praticas com o género em destaque. No quadro de
professores estdo Elias Barboza (bandolim, cavaquinho, arranjos e coordenacao); Guilherme

Sanches (percussao); Lucian Krolow (sopros), e Alexandre dos Santos (violao).

Figura 56 — Elias Barboza Quinteto

Foto: Tiago Trindade
Fonte: https://www.correiodopovo.com.br/arteagenda/elias-barboza-quarteto-apresenta-show-luminoso-
1.632764. Acesso em: 08 fev. 2022.

Entre outros grupos atuantes no cenario choristico porto-alegrense, podemos destacar
0 grupo “Choro em Flor”, que se apresentou em 2015 no Musical Evora, do Theatro S&o
Pedro, promovendo um resgate da obra da cantora potiguar Ademilde Fonseca, trazendo ao
palco, além de “classicos do repertorio da cantora, conhecida como a “rainha do choro” e
considerada a maior intérprete de choro cantado, [...] temas de Pixinguinha, Zequinha de

Abreu, Waldir Azevedo, Ernesto Nazareth, Jacob do Bandolim, entre outros grandes
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compositores do género (PEDRO, [s.d.]). Na formacdo do grupo estavam as cantoras Paula
Dellazzana e Bhia Tabert, Daniel Haddad, no violdo 7 cordas; Daniela Eloy, no bandolim;

Augusto Britto, no cavaquinho e Maicon Ouriques, na percusséo.

Figura 57 — Grupo Choro em Flor

Fonte: http://www.teatrosaopedro.com.br/grupo-choro-em-flor-no-musical-evora/.

Encontramos também em Porto Alegre, vinculado a Orquestra Villa-Lobos, o Grupo
de Choro Villa-Lobos, que é formado por jovens integrantes da Orquestra Villa-Lobos, sendo
um “programa de educacdo musical desenvolvido ha 28 anos na Escola Municipal de Ensino
Fundamental Heitor Villa-Lobos, na Vila Mapa, periferia de Porto Alegre” (OSELLAME,
2020). No repertdrio do grupo estdo sambas, choros de compositores como Pixinguinha,

Jacob do Bandolim, Noel Rosa, Zequinha de Abreu, Waldir Azevedo entre outros.

Figura 58 — Grupo de Choro da Orquestra Villa-Lobos de Porto Alegre

Fonte: https://www.jornaldocomercio.com/_conteudo/cultura/2020/12/768615-sarau-do-solar-encerra-
temporada-2020-com-grupo-de-choro-villa-lobos.html.
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Sd0 do ano de 2010 os primeiros registros do grupo Rafael Lima, Quarteto
participando do Circuito Bohemia Instrumental em Porto Alegre, onde o artista liderava o
grupo que contava ainda com Max Garcia no violdo de 7 cordas, Azevedo Cabelinho no
cavaquinho e Marcos Relloginho no pandeiro. O grupo passou por lugares como Café Fon-
Fon em Porto Alegre, entre outros, chegando ao ano de 2020 com o nome de Rafael Lima e
Regional Saxofone, Porque Choras?

Ja o grupo Sexteto Gaucho, foi criado no ano de 2012, por musicos que se
encontraram pelas rodas de Choro da capital rio-grandense, caracterizando-se por uma
“sonoridade tradicional dos conjuntos brasileiros de choro, incluindo composicfes de seus
proprios integrantes” (GAUCHO, 2017). Em sua formacdo estdo os musicos Mathias Pinto
(violdao 7), Alexandre Susin (cavaquinho), Guilherme Sanches (pandeiro), Lucian Krolow
(flauta), Samuca do Acordeon e Elias Barboza (bandolim), sendo muitos deles, como Mathias
Pinto e Elias Barboza, por exemplo, oriundos da Oficina de Choro, idealizada por Luiz
Machado, na capital rio-grandense.

Tratando especificamente do seu album “Bicho Solto”, temos as seguintes
composicdes: “Eu te avisei”, de Mathias Behrends Pinto; “Enriquecendo a Casa”, de Lucian
M. Krolow”; “Bicho Solto”, “Baile do Sexteto” e “Triunfal”, de Elias Barboza; “Espinha de
Traira” e “Urtiga no Dedo”, de Samuca do Acordeom, além de “A Forga do Habito”, de Elias
Barboza, Mathias Behrends Pinto e Samuca do Acordeom. As composic¢des alternam-se entre
ritmos tradicionais como polca, maxixe, choro, samba choro, forré e valsa, com solos de
bandolim, acordeom e flauta, que se destacam por passagens de grande virtuosismo técnico
proporcionado por seus integrantes.

No repertério do grupo, conforme se pode verificar em analise de suas dezenas de
producbes vinculadas digitalmente nos seus canais virtuais, estdo, além de suas obras,
compositores como Altamiro Carrilho, Dante Santoro, Pixinguinha e Benedito Lacerda,
Sivuca, Pixinguinha, Jacob do Bandolim, Avendano Janior, entre tantos outros compositores
nacionais e locais. A amplitude dos discursos sonoros do grupo pode ser expandida quando
tomamos por referéncia somente um de seus integrantes, o acordeonista Samuca do
Acordeom, que tem estreita ligacdo com a musica nativista do Rio Grande do Sul, tendo
passado, antes de ingressar no Samba e Choro principalmente, por grupos desta vertente
musical como Quero-Quero e Tché Guri.

O mesmo artista transitou entre bailes e festivais nativistas, recebendo premiagdes por
melhor instrumentista, sem contar que tocou ao lado de musicos como Renato Borguetti,

Gaucho da Fronteira, Luis Carlos Borges, entre outros artistas notadamente identificados com



175

a mausica nativista gatcha. Logo, sua entrada no ambiente do Choro (atualmente divide espaco
com Samba, Tango e Bossa Nova), contribui para o hibridismo sonoro entre o género e 0s
elementos regionais da mdasica rio-grandense, refletidos tanto nas composi¢des, mas
principalmente na sonoridade promovida pelo instrumento e, principalmente, sua linguagem

interpretativa plural.

Figura 59 — Sexteto Gaticho

Fonte: https://www.jornalnopalco.com.br/2019/03/23/sexteto-gaucho-lanca-bicho-solto-no-instituto-ling/.

Ainda em Porto Alegre, temos a figura do bandolinista e compositor Luis Barcelos,
que tem sua historia na masica e, principalmente no Choro, ligada a Oficina de Choro de
Porto Alegre, juntamente com o professor Luiz Machado. Esse por sua vez, que é
contemporaneo de Henry Lentino, tendo suas trajetérias igualmente marcadas pela
interpretacdo e composi¢do no Choro.

Natural de Rio Grande — RS, radicou-se em Porto Alegre, e no ano de 2005 transferiu-
se para 0 Rio de Janeiro, onde tem se dedicado ao Choro, assim como a masica instrumental e
a canc¢do ao longo apresentando uma trajetdria musical que ja conta com dois discos langados,
sendo eles “Depois das Cinzas”, no ano de 2015, e “Sentido”, em 2018. Em sua trajetoria ja

excursionou por
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[...] paises como e México, EUA, Uruguai, Holanda, Franca, Portugal, Espanha,
Inglaterra, Bélgica e por todo o Brasil contribuindo em shows e gravacdes de
grandes artistas brasileiros, como: Yamandu Costa, Herminio Bello de Carvalho,
Pery Ribeiro, Roberta Sa, Dona lvone Lara, Zeca Pagodinho, Zelia Duncan, Aurea
Martins” (BARCELOS, 2011).

E integrante do Conjunto Epoca de Ouro e o quarteto de bandolins “Bandolinata”,
além de, na qualidade de acompanhador de artistas, ter recebido o Prémio da Musica
Brasileira em 2016, na categoria de melhor disco, alem de ter concorrido como diretor
musical ao Prémio Cesgranrio, com “A Cuica do Laurindo”, de Rodrigo Alzuguir e dire¢do de
Sidney Cruz, em 2016. Como compositor lancou, em 2020, o album Cantata Brasilliana, em
parceria com Aluizio Elias, além do Livro/CD “Morro Alto 17 (PAGO, 2020, [s.d.]).

Mesmo transferindo-se para o Rio de Janeiro e, atuando essencialmente naquela
cidade, tem sua trajetdria ligada a Oficina de Choro de Porto Alegre, bem como transito no
estado e formacao ligada aos chorfes do Rio Grande do Sul, com o ja citado professor Luiz
Machado, e também Avendano Junior, que teve contato enquanto aluno da supracitada
Oficina. Enquanto compositor, apresenta Choros em ritmos tradicionais, privilegiando o
bandolim solo em ritmos como valsa, samba choro, entre outros, com um sotaque fortemente
carioca, sustentado pela interpretacédo leve e jocosa, improvisada e contrapontistica.

Quando questionado a respeito da existéncia de um sotaque do Choro “gaucho”, a
resposta de Luis Barcelos foi a seguinte:

Com certeza! Comecei a notar isso quando iniciando os primeiros toques no
bandolim, tive muitas dicas do grande bandolinista galcho Henry Lentino, e
percebia como ele abusava nos ornamentos na sua interpretagdo. As acentuacdes das
frases pareciam muito com a forma que o galcho fala. Isso me marcou muito. O
proprio Yamandu tocando choro é assim. E dificil, para nos, definirmos isso bem.
S&o sutilezas (SANTOS, 2012, [s.d.]).

Figura 60 — Luis Barcelos

Fonte: http://clubedochoro.org.br/blog/2012/11/23/entrevista-com-o-bandolinista-luis-barcelos/.
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Henry Nichel Lentino, por sua vez é compositor, instrumentista, arranjador e produtor
musical e, como contemporaneo de Luis Barcelos, compartilhou a mesma escola porto-
alegrense de Samba e Choro, inclusive recebendo orientagdes do mesmo professor Luiz
Machado, na Escola de Musica Teclas e Cordas. Nascido em 07 de abril de 1977, veio de
familia musical, tendo iniciado seu estudo pelo cavaquinho e, posteriormente, migrado para o
bandolim, realizando sua primeira apresentacdo musical quando tinha 10 anos, junto ao grupo
do professor Luiz Machado chamado “Reminiscéncias”.

Segundo Brunet (2016, p. 178), ainda em Porto Alegre, acompanhou diversos artistas,
principalmente do Clube do Choro, tendo composto, aos 14 anos, seu primeiro Choro
intitulado “Bola nas Costas”, com o0 qual conquistou o 3° lugar do Festival do Choro de Porto
Alegre. Permaneceu em Porto Alegre até o ano 2000, quando se transferiu para o Rio de
Janeiro e, ja em 2001, fundou o grupo de Choro “Tira Poeira” (grupo conta duas producdes
fonograficas lancadas intitulados “Tira Poeira” (2003) e “Feijoada Completa” ‘2008’) na
companhia de Caio Mércio, Samuel de Oliveira, Fabio Nin e Sérgio Krakowski (BRUNET,
2016, p. 179).

Neste tempo de Rio de Janeiro, conta com dezenas de participacdes em gravacoes e
shows com artistas como Lenine, Pepeu Gomes, Zé da Velha e Silvério Pontes, Hamilton de
Holanda, Yamandu Costa, entre outros. Seu Choro “Bola nas Costas” foi incorporado no
projeto fonografico “A Musica de Porto Alegre — “O Choro™”, sendo ele uma das amostras de
sua producdo como compositor do género, bem como um pouco desse sotaque rio-grandense,
através de sua interpretacdo ao bandolim.

Na companhia de Valter Silva (viol&o), e Diego Zangado (percusséo), lanca, pelo selo
Biscoito Fino, no ano de 2011, o album “Didlogos de um Chordo”, onde 0s aspectos
interpretativos relativos ao sotaque podem ser percebidos com mais clareza. Citam-se nas
musicas “Saliente”, “Naquele Tempo”, “Poromandinho”, entre outras, onde o instrumentista
em solo de bandolim traz essa forte acentuacdo do fraseado melddico, aliada a sonoridade
firme e incisiva, caracteristica da linguagem falada do Rio Grande do Sul.

Mesmo durante sua estada no Rio de Janeiro, 0 artista, por muitas vezes, esteve
atuando nos palcos do Rio Grande do Sul, como foi no dia 13 de outubro de 2011, quando
esteve em Porto Alegre para tocar com o Regional do Clube do Choro de Porto Alegre, além
de Caxias do Sul, no dia 25 de outubro de 2014, através do projeto Tum Tum Instrumental, no
Zarabatana Café. Tem transitado por diferentes géneros e estilos musicais como o Choro, 0
Samba, Pop, Funk, além de ritmos ligados ao sul do pais, caracterizando-se como um

instrumentista plural em sua constituicao.
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Figura 61 — Henry Lentino

Fonte: https://ucsfm.com.br/henri-lentino-no-tum-tum-intrumental-deste-mes-em-caxias/.

Ja o compositor e violonista de sete cordas Yamandu Costa, nasceu em Passo Fundo,
em 24 de janeiro de 1980, e se apresenta a esta pesquisa ndo somente por sua identificacdo
com o Choro, mas também por beber de inUmeras fontes musicais como a MPB, o Jazz, o
Samba, Tango, Bossa Nova, além de ritmos como o chamamé, a milonga, entre outros que 0
caracterizam como um artista plural e circular. Suas interpretacbes e composi¢cdes ao violdo
sdo elucidativas do sotaque rio-grandense, presente no Choro e outros géneros surgidos fora
do Rio Grande do Sul.

Tendo iniciado seus estudos com seu pai Algacir Costa, ao violdo aperfeicoou seus
conhecimentos com o violonista e compositor Lucio Yanel, que por ter se radicado no Rio
Grande do Sul trouxe em sua constituicdo enquanto cantor, compositor, e professor de
Yamandu, a esséncia do hibridismo musical do sul do pais. Nesse sentido, Yamandu se
apresenta como um dos violonistas de sete cordas mais representativos da atualidade, com
uma sonoridade bastante pessoal, com forte influéncia da musica do sul do pais.

Segundo ele proprio

Esses sdo dois pontos fundamentais e relevantes dentro da minha musica: a musica
argentina, e latino-americana em geral, pela proximidade que tive no Rio Grande do
Sul; e a tradicdo do choro, que é a musica do centro do pais. Sdo as duas linhas que
me encantam mais, que eu trago para dentro das minhas composices (VALENTE,
2014. p. 135).
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Uma das obras que nos ajudam a compreender esse processo de incorporacao e
mistura de elementos é a milonga Choro “Caminantes”, de Yamandu Costa, onde
instrumentos e elementos do Choro misturam-se ao tango e ao fado, por meio da interpretagéo
dos musicos Yamandu Costa no violdo de sete cordas, Martin Sued no bandoneon e Luis
Guerreiro na guitarra portuguesa. Representacdo de sotaques que podem ser percebidos, ndo
somente pelos ritmos em fusdo, mas em ambito mais profundo, pelas inflexdes de acentuactes
do fraseado melddico, como nos acompanhamentos, contrapontos, ornamentacdes,
deslocamentos de acentuacBes e dindmicas que apoiam todos os elementos anteriormente
citados.

Entre outros choros com caracteristicas hibridas estdo “Intrigante”, de Yamandu, que
foi inspirado na escola de violao flamenca, em tonalidade de Ab (Ia bemol menor), ndo muito
usual em pecas para o instrumento, “Choro Bagual”, de Rogério Caetano, composto para
Yamandu, e que em sua interpretacdo é possivel perceber o fraseado e acentuacao ritmica do
sotaque sulino rio-grandense. “Choro Matuto” ¢ outro exemplo dessa mistura de elementos do
Choro do Rio Grande do Sul e do Choro nordestino, percebido tanto ritmica quanto
melodicamente, através da acentuacédo e conducéo do fraseado.

Entre outros choros que podemos citar “Choro pro Yamandu”, de Esdras Marino
(Laldo), gravado por Yamandu, além de “Truncado” ¢ “Choreco”, em homenagem a Baden
Powel, que segundo o compositor caracteriza-se como um Choro com caracteristicas do afro
Samba. Em resumo a obra de Yamandu Costa, abarcando composicdes, interpretacdes e,
contando gravacfes com artistas e producdes solo, passa das centenas, e refletem de maneira
bastante impar o hibridismo que o Choro apresenta em sua génese, especificamente neste
caso, com 0s elementos musicais do sul do pais.

As caracteristicas desta mistura podem ser percebidas, tanto pela incorporagdo de
elementos ritmicos, melddicos e harménicos em seus Choros, quanto pela sua maneira de
trabalhar os aspectos da dindmica, intensidade, ornamentacdo, acentuacdo e fraseado das
obras que interpreta. Aspectos que, conectados com a sua vivéncia e constituicdo organica
enquanto ser humano, com raizes socioculturais deste ambiente, possibilitam ao ouvinte,

apreciador e analista, mergulhar profundamente em suas interpretacdes.
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Figura 62 — Yamandu Costa

Fonte: https://www.facebook.com/photo/?fhid=340548330766211&set=a.340548347432876.

Voltando nosso olhar para a cidade de Pelotas, temos, datando de 2006, o surgimento
do grupo Sovaco de Cobra, Trio formado por Jucé de Leon no pandeiro, Gil Soares na flauta e
Silveério Barcellos no viol&o de sete cordas. O grupo surgiu a partir do contato que os proprios
masicos tinham por tocarem juntos, acompanhando a cantora Ana Mascarenhas, por
diferentes lugares como Pelotas, Jaguardo e Brasilia.

Num primeiro momento, Gil Soares e Silvério Barcellos iniciaram, enquanto dupla
com violdo e flauta, convidando posteriormente Jucé de Leon, para incorporar 0 pandeiro e, ai
fixarem a formacéo que deu origem ao Trio. A esséncia da musica que tocavam até entrarem
exclusivamente no repertorio do Choro era da musica autoral, da prépria Ana Mascarenhas, e
compositores da regido de Pelotas e Jaguardo, porém marcadamente brasileira.

Seu primeiro trabalho fonografico, no ano de 2015, intitulado “Sovaco de Cobra Trio
visita Avendano Junior”. No ano de 2020, lancaram seu segundo CD, intitulado “Nossa
Alma”, apresentando obras de diversos compositores pelotenses, entre elas “Abrindo o Baile”
de Paulinho Martins; “Tio Jodo” de Toinha; “Doce balango” de Avendano Junior”; “Da pa
Virada” de Gil Soares e Silvério Barcellos entre outras.

Dentre as obras gravadas pelo grupo, nestes dois trabalhos, gostaria de destacar uma

delas que é a obra “Caramba”, de Avendano Junior, pertencente ao primeiro trabalho
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fonogréfico intitulado “Sovaco de Cobra Trio visita Avendano Janior”, onde os elementos
regionais sao muito presentes na interpretacdo da obra. A mesma é executada em ritmo de
milonga, com articulagBes na melodia, que acentuam a linguagem do ritmo/género, sob uma
harmonia marcadamente regional e, acentuacOes fortes, realizadas por todos os instrumentos
em determinados momentos da obra, que deixam clara essa influéncia. Todo esse cenario
sonoro, tendo o Choro como plano de fundo, marcando mais um grupo rio-grandense que traz

em suas interpretacGes a pluralidade do Choro.

Figura 63 — Sovaco de Cobra Trio

Fonte: https://www.facebook.com/SovacodeCobra Trio/photos.

J4, o Clube do Choro de Pelotas, surgiu 25 anos apos o surgimento do Clube do Choro
de Porto Alegre (1989), e dois anos apo6s a criagdo do Clube do Choro da Serra Galcha, em
Caxias do Sul (2013). Criado, segundo Velloso (2017, p. 11), dentro do contexto de
renascimento do Choro na cidade, assim como uma forma de homenagear o compositor e
instrumentista Avendano Junior, o Clube iniciou também uma parceria com o projeto de
Encontros de Mdasica Popular da UFPEL, pela aproximacdo de professores em prol da
ampliacdo de encontros para o estudo e pratica do género.

Essa mesma instituicdo, mais tarde propunha a criagdo do “Dia Municipal do Choro”,
com aprovacdo pela Camara Municipal, a ser comemorada a partir do ano de 2018, no
aniversario de Avendano Junior, em 19 de novembro. A mesma tem se dedicado tanto a
fomentar a prética do género na cidade, quanto a criar um acervo de Choro que possa servir
de referéncia, tanto aos amantes do género, quanto aos pesquisadores, tendo apresentado, em
torno disso, o Acervo do Clube do Choro de Pelotas, a Radio Clube do Choro de Pelotas, TV
Clube do Choro de Pelotas e Edicdes do “Cadernos de Choro de Pelotas” e a “Revista do
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Clube do Choro de Pelotas”. Além disso, em 2021 ter realizado o | Festival de Choro de
Pelotas, com inimeras mesas de conversa, oficinas, rodas de Choro e concursos.

Cabe ressaltar que o grupo apresenta uma relacdo bastante proxima desde sua criagdo,
com a prética da Roda de Choro, conforme se pode verificar na Figura 63, tendo no “Largo do
Mercado, aos sabados pela manhd (inicialmente no Café do Joaquim e depois na parte interna
do Mercado)” (PELOTAS, 2021), um ponto de referéncia para tal. No repertério do grupo
figuram compositores locais e nacionais, em uma instrumentagdo que agrega a diversidade

timbrica, que passa de violBes, cavaquinhos e bandolins a flauta, saxofone e percussao.

Figura 64 — Roda de Choro do Clube de Choro de Pelotas

Fonte: https://wp.ufpel.edu.br/choropelotas/.

Contando com integrantes que séo assiduos, também no ambiente do Choro, o grupo
Feito em Casa, foi criado em 13 de outubro de 1989, apresentando sua primeira formagdo em
janeiro de 1990. Destaca-se por atuar com Musica Popular Brasileira na cidade de Pelotas e
Bento Gongalves, além de ter excursionado por diferentes lugares, entre eles a cidade de
Punta Del Este no Uruguay.

Em 22 de Outubro de 2013, no Theatro Guarany, fez o lancamento oficial de seu
primeiro CD, intitulado “Feito em Casa é Assim”, que contou com a parceria do Curso de
Producdo Fonogréafica da Universidade Catélica de Pelotas (UCPel), e finalizacdo pela

NotaAzul Producdes. Na oportunidade, o grupo contava com Milton Pereira (voz e violdo),
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Marlene (voz), Fernando Barbosa (percussédo e voz), Zé Carlos (percussao e voz), Flavio de
Moura (trombone e voz), Moreira (cavaco e banjo), Cristiano (surdo), Darcy Vieira (agogo,
afoxé e voz), Rui Madruga (violao sete cordas e voz), Dord (cuica e voz) e Flavinho (voz e
pandeiro) (UCPel, 2012).

O CD “Feito em Casa € Assim”, possui nove faixas, sendo seis delas “Musa de verdo”,
“Fogo de amor”, “Terra solta”, “Saudade de viver”, “Eterno amante” e “Apenas um tempo”,
composi¢des do Milton Pereira e “a Cancdo Mae das aguas”, foi cedida pela compositora e
cantora pelotense Ana Mascarenhas, Desenredo é de Dori Caymmi e Paulo Cesar Pinheiro e
Teu olhar ¢ assinada por Rui Madruga e Vera Eifler” (CASA, [s.d.]).

Figura 65 — Grupo Feito em Casa

Fonte: https://diariodamanhapelotas.com.br/site/grupo-feito-em-casa-fara-pre-lancamento-do-cd-no-laranjal/.

Tendo se conectado, através do Clube de Choro de Pelotas, alguns estudantes de
musica da UFPel formaram em 2017, o grupo “Chorei sem Querer”, que por sua vez fez sua
primeira apresentacdo no ano de 2018. Na formacao estavam Julia Alves (flauta), VVasco Jean
(violdo de 7 cordas), Dani Ortiz (pandeiro), Gustavo Mustafé (guitarra), tendo,
posteriormente, ingressado no grupo o bandolinista Guilherme Vieira.

Segundo eles, “de 14 pra ca, o Chorei... fez diversas apresentagdes pela cidade, criou
entrosamento, e agora estd no processo de mostrar suas composigdes proprias” (ECULT,

2020), ja tendo apresentado dois singles intitulados “Bipolar”, de Vasco Jean e Gustavo
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Mustafé, e “Satolep Choro”, de Gustavo Mustafé. Encontram-se ainda produc¢des do grupo de
musicas como “Buléu”, de Guilherme Vieira, além do préprio Choro homénimo do nome do
grupo “Chorei sem Querer”, de Julinho do Cavaco.

Cabe destacar a interpretagédo realizada pelo grupo, da composi¢ao “Vai e Vem”, de
Paulinho Martins, que foi vencedora do Prémio Paulinho Martins de Musica, onde o grupo
sustenta sua instrumentagdo ndo convencional, valendo-se da abertura que o Choro
proporciona. Na interpretacdo mencionada, o grupo conta com flauta transversal, bandolim,
violdo de sete cordas, guitarra e bateria, em arranjo de Gustavo Mustafé, o que traz uma nova

roupagem para a sonoridade do género.

Figura 66 — Grupo Chorei sem Querer
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Fonte: https://www.facebook.com/choreisemquerer/photos/a.416776042132474/1000350607108345.

Outro grupo que surge no ano de 2019, em Pelotas, é o “Conjunto Feito a Martelo”,
que em sua formacdo contava com Lucas Borba (violdo 7 cordas), Pedro Erler (violdo 6
cordas), André Soares (violino), Alex Ferreira (piano e escaleta) e Fabricio Sanchez
(pandeiro). Com uma formacdo da mesma forma ndo tdo convencional/tradicional para o
género, é formado tambem por estudantes de musica do Conservatorio de Musica de Pelotas,
que tem no seu repertorio musica de compositores como “Chiquinha Gonzaga (O gaucho),
Pixinguinha (Pagdo), Avendano Jr (Mimoso), Irineu de Almeida (Boémia Terra), e Ernesto
Nazareth, (Brejeiro)” (FESTIVAL, [s.d.]).

Apresentando-se em diferentes espacos da cidade de Pelotas, integra também o Clube
do Choro de Pelotas, juntamente com grupos como Chorei Sem Querer, Sovaco de Cobra
Trio, Nossa Alma e Regional Avendano Junior. Entre suas producgdes estdo a participacdo no
Sete ao Entardecer Festival e as gravacdes de obras como, “Aeroplanando”, de Frederico de
Jesus; “Suldade”, de Paulinho Martins; “Pagdo” de Pixinguinha, além de ligado ao
Movimento Prémio da Cultura Pelotense da Lei Aldir Blanc, gravagdes de obras de Noel
Rosa, como “Ultimo Desejo”, “Positivismo”, “Seja Breve”, entre outras. Em suas Ultimas
producdes, tem estado com formacgdo em trio de violino, violdo de sete cordas e pandeiro,

alternando com contrabaixo elétrico.
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Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=vdqtqchUhyO0.

Do Grupo Ninho de Pardal, encontraram-se registros de atividade relativos aos anos de
2015 e 2016, em espagos como o Instituto de Menores, Virada Cultural, Feira do Livro, Festa
do Mar, Primavera Cultura Livre, Fenadoce, além de espacos como a Praca Cel. Pedro
Osorio, e 0 Mercado Publico. Sua esséncia musical residia na divulgacdo de um repertorio
mais tradicional do Choro nacional, e local sendo “formado pelos musicos Julinho do Cavaco
(cavaquinho); Julio Zabaleta (flauta); Lyber BermuUdez (percussdo); Otavio DelleVedove
(saxofones); Pardal Moura (violdo) e Rui Madruga (violdo de 7)” (PARDAL, [s.d.]). No
repertorio do grupo verificaram-se Choros como, “Doce de Coco”, de Jacob do bandolim;
“Vou Vivendo”, de Pixinguinha; “Pedacinhos do Céu”, de Waldir Azevedo; “Voltei”, de

Avendano Janior, entre outros.
Figura 68 — Grupo de Choro Ninho de Pardal
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Fonte: https://www.facebook.com/photo.php?thid=1380985175558952&set=ph.100009424476652.-220752000
0.. &type=3.
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A respeito do grupo Choro de Passarinho, a pesquisa encontrou e compartilha na
integra o contedo da reportagem do Jornal Diario da Manha de Pelotas, do dia 03 de junho
de 2016, quando anuncia a participacdo do grupo, juntamente com outros dois (Ninho de
Pardal e Retrato Brasileiro), no evento de autdgrafo do livro e Songbook, de Marcio de Souza,

sobre Octavio Dutra. Nessa consta que

[...] o grupo “surgiu no primeiro semestre do ano passado, sendo influenciado pelo
intenso movimento do género musical ‘Choro’ que ha na cidade. Formado por
alunos dos cursos de musica da UFPel, foi idealizado inicialmente por Thiago
Amaral, entdo aluno do curso de Bacharelado em Mdusica Popular. O grupo busca
visitar as obras de grandes compositores do chorinho, tais como: Joaquim Anténio
da Silva Callado; Ernesto Nazareth; Jacob do Bandolim; Pixinguinha; Waldir
Azevedo; Ari dos Santos; Raul de Barros; Fon-Fon; Luis Américo. Atualmente o
grupo faz parte do projeto de extensdo ‘Encontros de Musica Popular’, tutorado pelo
prof. dr. Rafael Henrique Soares Velloso e colaboragdo do prof. dr. Raul D’Avila”.
Na formacdo: Ana Paula de Lima (pandeiro); Camila Barbosa Castro (pandeiro);
Jodo Pinheiro (violdo); Julia Alves (flauta); Klewtton Alves (cavaco); Marcelo
Miranda (violdo); Mateus Messias (flauta); Thiago Amaral (bandolim); Vasco Jean
Azevedo (violdo sete cordas) (MANHA, 2016).

Deslocando-nos para a cidade de Caxias do Sul, temos o grupo Choros de Balcéo, que
surgiu no ano de 2013, por iniciativa do violonista de sete cordas Ezequiel Duarte, e outros
colegas professores como Daniel Balcony, Leonardo Reis, entre outros que trabalhavam
juntos no Sesi da cidade. Vale destacar que dentro das oficinas do Sesi em 2017/2818,
conforme nos conta o violonista Ezequiel Duarte no “Mesa 1 - "Projetos de Ensino e
Coletivos do Choro no Rio Grande do Sul” - | Fest Choro Pel.” foi possivel proporcionar uma
oficina ligada ao Choro que se chamava “Inicia¢do ao Choro”.

Atualmente o grupo conta com a seguinte formacdo: Beto Scopel (trompete),
Leonardo Reis (percussao), Rafael De Boni (acordeom), e Eduardo Santos (violdo de sete
cordas), substituindo Rafael Diniz (violdo de sete), que atuava anteriormente. O grupo tem
atuado em diferentes espacos da cidade como Ordovas Sunset, Museu Municipal, diversos
eventos promovidos pelo Sesc, Bar e Armazém Kerwald, além de ter produzido (em tempos

de pandemia), inumeras lives em parceria com o Sesc.
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Fonte: Disponivel em: https://www.facebook.com/choros.debalcao./

No repertorio de Choros do grupo, encontram-se obras de compositores tradicionais
como Pixinguinha, Jacob do Bandolim, Ernesto Nazareth, Pedro Raimundo e também
composic¢des autorais como 0 “Choro do Gabi”, composto por Rafael de Boni e Valdir
Verona. Cabe destaque a énfase dada pelo grupo que visa realizar apresentacdes em formato
de show, e também rodas de Choro, o que de certa forma, corrobora com 0s apontamentos
realizados nesta pesquisa, sobre a diferente perspectiva das préaticas relacionadas ao género, e
com elas algumas caracteristicas do género no Rio Grande do Sul.

Logo, por iniciativas destes grupos, as rodas de Choro ganharam impulso na cidade e
regido, mesmo que de forma incipiente e irregular, por volta do ano de 2015, segundo
Ezequiel Duarte (FARROUPILHA, [s.d.]). Nas palavras do integrante do Conjunto Descendo
a Serra, uma das questdes importantes relativas as rodas de Choro eram 0s espacos que nem
sempre eram abertos ao ar livre, devido as condic¢Bes climaticas da regido e, por esse motivo,
0 projeto de rodas de Choro foi levado para o espago fechado, pois segundo ele “permite que
se consiga continuar com a roda por todo o ano. Na época do verdo que é quente, e na época
do inverno que ¢ frio também, por ser um lugar fechado” (FARROUPILHA, [s.d.]).

Esta afirmacdo conduz a um importante aspecto ligado a pratica de roda de Choro, em
locais abertos, ao ar livre, no estado do Rio Grande do Sul, que ndo € uma realidade do ano

todo, diferentemente de outros locais pelo Brasil, onde o clima ndo sofre oscilagcdes tdo



188

grandes para temperaturas mais baixas, principalmente. No Rio Grande do Sul, em
determinadas estacdes do ano e regides, o clima severo de frio e chuvas intensas interfere na
organizacao e promogdo desses eventos em especifico, deixando a roda de Choro em espagos
abertos (ar livre), menos comuns em oposi¢do aos espagos fechados.

Um dos espacos que adotou a roda de Choro na cidade todas as quintas-feiras a noite,
foi o bar La Cueva Gastronomia y Arte, o que torna o lugar como uma referéncia local para o
género. Bar que ja recebeu musicos como Gil Soares (flautista do Sovaco de Cobra Trio de
Pelotas), Richard Ferrarini (saxofonista que reside e atua com Jazz e Choro em S&o Paulo),
além do cavaquinista Elias Barbosa, que atua como instrumentista e compositor de Choro na
capital rio-grandense.

Outro grupo de Choro a que se teve referéncia na cidade de Caxias do Sul, foi o
“Regional Farroupilha”, que atuou na 222 Fenakiwi do ano de 2017, tendo se apresentado no
dia 22 de julho no Palco Gastronomia. Esse grupo, que tem atuado principalmente com o
Choro em diferentes espacgos da cidade, como a Semana do Choro realizada nas cidades de
Caxias do Sul, Farroupilha e Garibaldi, no ano de 2019.

Ja, o Conjunto Descendo a Serra, teve seu inicio no ano de 2018, com o intuito de
“difundir a cultura do Choro, género genuinamente brasileiro” (SERRA, 2022), com uma
proposta apoiada no repertorio autoral, sem esquecer os grandes mestres do género. Nesse
momento conta com a seguinte formagéo: Jodo Seben (bandolim), Ezequiel Duarte (violdo 7
cordas), Felipe de Moraes (cavaquinho) e Eduardo Arruda (pandeiro).

Além de choros e sambas de diferentes compositores, o grupo conta com um EP de
obras autorais lancado em 2020, sendo todo esse processo fruto de uma trajetoria e influéncias

que podem ser traduzidas nas palavras do violonista Ezequiel Duarte assim:

Ter fundamento €é conhecer 0s compositores, o repertorio, estamos bem
empenhados. O Jodo (Seben, bandolinista do grupo), estudou por bastante tempo na
Oficina de Choro de Porto Alegre, teve uma formagdo importante. Eu fui para Séo
Paulo algumas vezes estudar com o Luizinho 7 Cordas, que é um musico
importante. Fomos também duas vezes para o Festival de Choro da Primavera, em
Floriandpolis, que tem oficinas ministradas por musicos do Rio. A gente esta sempre
andando por ai procurando conhecer mais [...] (VIEIRA, 2020).
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Figura 70 — Conjunto Descendo a Serra

Foto: Luciana Corso Galiotto.
Fonte: https://gauchazh.clicrbs.com.br/pioneiro/noticia/2020/05/ conjunto-descendo-a-serra-lanca-ep-que-
promete-ser-o-primeiro-registro-local-dedicado-ao-choro-1252 1498.html.

Neste EP (Conjunto Descendo a Serra — 2019/2020) foram lancadas as seguintes obras
em ritmos como polca, samba-choro e maxixe: “Madrugada” e “Perdi o Bilhete”, de Ezequiel
Duarte; “Honesto”, de Felipe de Moraes e Jodo Seben; além de “Uma Polca no Sul”, “Garoa
na Serra”, de Jodo Seben”; contando com a participacdo dos seguintes musicos: Jodo Seben
no bandolim, Felipe de Moraes no cavaquinho, Ezequiel Duarte no violdo 7 cordas, Eduardo
Arruda no vibrafone, e Guilherme Fejdo no pandeiro. Cabe salientar que outras composic¢des
de Jodo Seben, Ezequiel Duarte e Felipe de Moraes, podem ser encontradas dentro da
perspectiva do Samba em seus canais virtuais, demonstrando a forte ligacéo entre o Choro e 0
Samba, em suas atuagOes tanto do ponto de vista da interpretacdo/execucdo, quanto
COMposigao.

Antes mesmo de seguirmos com o Clube do Choro da Serra Galcha, cabe salientar a
passagem do bandolinista Jodo Seben pela Oficina do Choro de Porto Alegre, citada
anteriormente como grande impulsionador para a difusdo do Choro no estado. N&o sO se
comprova sua atuagao como se percebe a importancia e alcance do trabalho deste projeto para
a formacdo de novos instrumentistas e compositores que atuam para além da capital rio-
grandense, em um franco processo de expansdo da pratica do género, a partir do

conhecimento adquirido nesses espagos de formacao.
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Juntamente com os grupos supracitados, esta o Clube do Choro da Serra Gaucha, que
teve seu surgimento motivado pela intencdo de promover rodas e atividades culturais ligadas
ao Choro na regido. Em parceria com o grupo Choros de Balcdo e o Conjunto Descendo a
Serra, foram promovidas a Semana do Choro (2019), e o projeto Quinta do Choro, que vigora
desde o ano de 2019, com encontros no La Cueva Gastronomia Y Arte.

Esse projeto caracteriza-se

[...] diferente de um show, a distingdo de publico e artista ndo é tdo clara. Os
musicos ndo se alinham em fila, estdo numa roda, 0 que prevé uma autonomia muito
grande para todos participarem dos arranjos e dos repertdrios. Além disso, todo
musico presente também é convidado a tocar — comenta Ezequiel Duarte, dedicado
ao estudo do violdo sete cordas, um dos instrumentos que simboliza o chorinho
(VIEIRA, 2019).

Avancando para o norte do estado, chegamos a cidade de Erechim, que é o berco de
pelo menos trés grupos que se dedicam de forma exclusiva com o repertério do Choro, sendo
eles o ja citado Arnaldo Savegnago e Novos Chordes; o Grupo de Choro da Escola Municipal
de Belas Artes Osvaldo Engel (2005), e o grupo Gleison Juliano Wojciekowski Quinteto
(2003).

O Grupo de Choro da Escola de Belas Artes “teve inicio no ano de 2005, pela
iniciativa dos professores Gleison Juliano Wojciekowski, Rodrigo Alves Pereira e Rodrigo
Marcelo Sabbi, contando com o apoio da dire¢cdo da escola. O objetivo principal é a
integracdo sociedade-escola, além de oportunizar uma prética de palco para os alunos”
(ERECHIM, 2019). No repertorio do grupo estao essencialmente compositores tradicionais do
género como Chiquinha Gonzaga, Pixinguinha, Jacob do Bandolim e Waldir Azevedo, além
de Hermeto Pascoal, Ernesto Nazareth entre outros.

Ao longo de sua trajetdria o grupo teve distintas formacdes por seu carater educacional
e integrador na forma pratica de conjunto, que abre espaco aos alunos da prépria escola, bem
como professores da mesma. Seus espacos de atuacdo tem sido os mais diversos como Feiras,
inauguracdes de diferentes espacgos publicos, recitais e concertos da propria escola, bem como
pracas e escolas da cidade com recitais didaticos, contribuindo para a criacdo de um publico
jovem apreciador do género. Na Figura 70 estdo, da esquerda para a direita, Marbet Contreras
no bandolim, Luiz Zamboni (flauta transversal), Eduardo dos Santos (pandeiro), Prof. Jodo

Marcelo Schmitz no violdo de sete cordas e Leonardo Gaz no acordeom.
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Figura 71 — Grupo de Choro da Escola Municipal de Belas Artes Osvaldo Engel

Fonte: https://jornalboavista.com.br/comeca-semana-de-formacao-continuada-do-centro-de-belas-artes-osvaldo-
engel-cultural-tecnico-e-profissional/.

Ja o grupo Gleison Wojciekowski Quinteto, foi criado no ano de 2003 com origem nas

[...] préticas realizadas na Escola Municipal de Belas Artes Osvaldo Engel, em
Erechim (RS). L4, sob orientagdo do musico, compositor e professor Gleison Juliano
Wojciekowski, os alunos comecaram a executar musica brasileira, em especial o
Choro, no intuito de aprender e desenvolver a linguagem deste género musical
genuinamente brasileiro” (CHORO, 2020).

Apresentando com um repertorio de “classicos” do Choro, e incorporando também
obras de compositores locais e regionais, circulou por diferentes palcos da cidade, regido e
estados do sul do pais, tendo langado no ano de 2019 o CD “Gleison Wojciekowski Quinteto
— Choro Gaucho”. Producdo que apresenta choros de compositores tradicionais como
Zequinha Abreu, “Tico-tico no Fuba”; Jacob do Bandolim, “Noites Cariocas”, € compositores
locais/regionais como o proprio Gleison Wojciekowski com “Monalise”; Oscar dos Reis,
“Gente Fina”; Nova Bréscia Corac¢ao”, de Francisco Desidério Alves Corréa; Chiquito e
“Apimentado” de Ignacio Petkovicz.

Uma produgédo que traz em sua esséncia a relacdo de proximidade e coexisténcia que
0s grupos de Choro do Rio Grande do Sul, em sua grande maioria, apresentam quanto ao
repertério composto de obras de compositores tradicionais/nacionais do género, e
composic¢des proprias de compositores locais ou de seu estado. Além disso, esses dois grupos
apresentam outras duas caracteristicas que também podem ser compreendidas como
particularidades, que sdo os distanciamentos tanto com o Samba, que em grande parte dos
grupos de Choro se evidencia quanto das rodas de Choro em bares, restaurantes espagos que

promovam esta dinamica em sua pratica.
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Ainda sobre esta sua producdo fonografica, cabe destacar a presenca, engquanto
compositores e instrumentistas neste CD, de dois artistas identificados com o ambiente da
masica nativista galucha, mas que tiveram o Choro como um género presente em suas
trajetorias. Logo essa pluralidade de elementos que une o ambiente da musica nativista e 0
Choro ¢ exposta nas execugoes das musicas “Gildinho no Choro”, do compositor Rielinho por
Nésio Alves Corréa, “Gildinho”, do grupo Os Monarcas, bem como na composicdo e
execugdo de “Nova Bréscia Cora¢ao”, de Francisco Desidério Alves Corréa; “Chiquito”, do
grupo Chiquito e Bordoneio.

O grupo apresenta, nesse sentido, uma pratica no que diz respeito as suas aparicoes em
formato de recitais, shows ou até mesmo concertos distantes do conceito de roda de Choro, da
qual ja foi mencionado nesta pesquisa. Conforme Figura 71, o grupo conta com Marbet
Contreras (bandolim), Eduardo dos Santos (pandeiro), Luiz Zamboni (flauta transversal),
Gleison J. Wojciekowski (piano), Jodo Marcelo Schmitz (violdo de sete cordas) e Leonardo
Gaz (acordeom).

Figura 72 — Gleison Wojciekowski Quinteto

Fonte: https://jornalboavista.com.br/polo-de-cultura-festival-on-line-2021-encerrou-com-grande-sucesso/.

Interessante ressaltar a importancia da Escola Municipal de Belas Artes Osvaldo Engel
que, inclusive atualmente passou por mudancas estruturais e de nomenclatura, vindo a se
chamar Centro de Belas Artes — Cultural, Técnico e Profissional; para a ampliacdo do
movimento choristico erechinense. Servindo de referéncia para as artes na cidade e regido

norte do estado, a escola agrega as areas de Artes Visuais, Danga, Musica e Teatro, tendo
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formado inumeros artistas ao longo de seus mais de 60 anos de historia, e com o Choro serviu
de impulsionador para formacéo de instrumentistas, compositores e grupos.

Dentro ainda do movimento da expansdo do Choro, por meio das instituicbes de
ensino, tanto de nivel técnico quanto superior, temos distante quase 600 km da cidade de
Erechim, a cidade de Bagé e o Grupo de Choro da Unipampa, que tem sua criacdo datada do
ano de 2016, em um projeto de extensdo vinculado ao curso de Licenciatura em Musica da

Unipampa, do Campus de Bagé, RS. Enquanto objetivo o grupo busca

[...] proporcionar aos participantes um espaco de pratica musical coletiva, utilizando,
para isso, o género musical brasileiro conhecido como Choro. A realizagdo deste
projeto, permitira que os discentes do curso de Licenciatura em Mdsica, participem
de préticas musicais juntamente a musicos da comunidade bajeense e regido,
oportunizando assim a troca de experiéncias e saberes, constituindo-se assim fortes
vinculos sociais entre universidade e comunidade (PAMPA, 2022).

O grupo possui em sua formacdo instrumental cavaquinho, violdo, saxofone,
contrabaixo, violino e pandeiro, que executam um repertério com obras de compositores
tradicionais do Choro nacional como K-Ximbinho, Pixinguinha, Jacob do Bandolim,
Zequinha Abreu entre outros. Conta ainda com inimeras apresentacdes em diferentes espagos
da cidade de Bagé (pracas, feira do livro), e outras localidades como Rio Pardo, Santana do
Livramento, Dom Pedrito, Alegrete, que em nossa pesquisa ndo apresentaram a existéncia de
uma prética local do género.

Nesse sentido, o grupo esta divulgando o género em uma regido que carece de um
movimento mais presente, com grupos e instrumentistas dedicados ao Choro. Na Figura 72,

estdo os musicos igor (piano), Carlos Eduardo (cavaquinho), Mateus (viol&o) e Luis (violino).

Figura 73 — Grupo de Choro da Unipampa

Fonte: https://unipampa.edu.br/portal/unipampa-leva-minicursos-apresentacoes-culturais-oficinas-e-mostra-de-
trabalhos-ao-360-seurs.
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Da regido metropolitana do estado vem o Grupo de Choro da Fundarte de Montenegro,
fundado em setembro de 2012, por interesse de alunos em tocar um repertorio desse género
musical. Com coordenacdo do professor Matheus Kleber (acordeonista), o grupo resgata
classicos do género, desenvolvendo “a capacidade de criagdo e de improvisagdo de seus

integrantes, pratica muito comum no género” (CONCERTINO, 2013). Entre suas andangas

0 grupo ja teve importantes apresentacbes, como o concerto de abertura das
comemoracBes dos 40 anos da FUNDARTE, apresentacdo realizada em conjunto
com a Orquestra de Camara FUNDARTE; no aniversario de 30 anos do jornal Ibia;
no XXIII Seminario de Arte e Educacédo; além dos espetaculos e saraus promovidos
pela propria Fundacdo (CONCERTINO, 2013).

Matheus Kleber, que entrando como professor na Fundarte em 2010, traz consigo
vivéncias com o Choro, e que o motivaram em 2012, proporcionar aos alunos da instituicdo a
pratica do género. Esse musico, que teve seu primeiro contato com esta categoria, durante a
graduacdo, mas ndo na graduagdo na cidade em Porto Alegre, em um trabalho duo realizado
com o violonista Pedro Franco e, que a partir desse momento, esteve cada vez mais ligado ao
género como instrumentistas e, sobretudo como agente divulgador e incentivador de préaticas
voltadas a esse estilo.

Formado em 2013, a partir dos festivais nativistas, o Instrumental Picuma emergiu do
encontro desses cinco instrumentistas, que se propuseram a mesclar diferentes ritmos e
géneros musicais como o Jazz, Salsa, Tango, Choro, milonga, chacareira entre outros ritmos
latino-americanos. Sua primeira formacgéo contava com Paulinho Goulart (acordeom), Mateus
Alves (guitarra semiacustica e violdo), Texo Cabral (flauta), Miguel Tejera (contrabaixo) e
Bruno Coelho (percusséo).

O grupo langou, no ano de 2016, seu primeiro trabalho fonografico intitulado
“Instrumental Picum&@~, composto por 10 obras, onde o Choro é destacado na obra
“Chorotango”, que propde uma relagdo muito proxima entre o tango, o Choro e o Jazz,
presentes principalmente nas nuances ritmico-melédicas e timbricas, propostas ao longo da
composic¢do. J& o Choro “Vaneirdo Chorado”, apresentado durante o periodo de isolamento
social devido a pandemia do COVID 19, no seu canal do Youtube, traz uma aproximacao
entre o Choro, 0 Jazz e a Vaneira, com destaque para a improvisagdo em estilo “chorus”,
caracteristica do Jazz.

Da unido do musico Arismar do Espirito Santo com o grupo, surgiu em 2021, o album
“Vinda Boa — Picumd + Arismar”, lancado nas plataformas digitais, contendo um

minidocumentario, trés videoclipes e um CD fisico. Pode-se perceber, na linguagem sonora
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do grupo, o sotaque que une as culturas do Rio Grande do Sul, da Argentina e do Uruguai, nas
manifestaces musicais como o candombe, que € por sua vez um ritmo afro uruguaio, e que

engrossa o caldo sonoro das hibridizagdes das composi¢des do grupo.

Figura 74 — Instrumental Picuma

Foto: Taty Larrubia/Amora Imagem/Divulgag&o.
Fonte: https://www.matinaljornalismo.com.br/ rogerlerina/musica/instrumental -picuma-promove-album-com-
participacao-de-arismar-do-espirito-santo/. Acesso em: 22 fev. 2022.

Entre outros que também apareceram em nossas pesquisas, 0 Clube do Choro de Rio
Pardo, cidade onde o instrumentista e compositor Licio do Cavaquinho nasceu e iniciou seus
estudos musicais no Conservatorio Musical de Rio Pardo, e datando do ano de 2012, em
atuacdo no Bar Liberdade de Pelotas, o Grupo do Choro Seu Valério, formado na
oportunidade por Beto Porto no violdo de seis cordas, Jodo Pedro na flauta, Nando Barcellos
no pandeiro e Paulinho Martins no bandolim. No repertério desses grupos estdo presentes

tanto o Samba, a MPB, a Bossa Nova e o Choro, conforme apresenta a Figura 73.
Figura 75 — Grupo de Choro "Seu Valério"

Fonte: http://ecult.com.br/eventos/show-do-grupo-seu-valerio-no-liberdade-bar-em-pelotas.
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Formado no ano de 2007, temos ainda o grupo O Choro é Livre, de Novo Hamburgo,
que ja atuou em diferentes cidades do Rio Grande do Sul, trazendo em seu repertorio sambas
e choros dos mais conhecidos compositores destes géneros musicais. Entre essas cidades, cita-
se Caxias do Sul no ano de 2012, com o espetaculo “A cronologia do Choro: 140 anos de
historia”, contando com a seguinte formacdo: Gilberto Fraga (cavaquinho), Gago (surdo),
Generino Oliveira (pandeiro), Rodrigo Duarte (voz e viol&o sete cordas), Isaias Luz (viol&o) e
lanes (flauta) (PIONEIRO, 2012).

Na companhia do grupo O Choro é Livre de Novo Hamburgo, este terceiro capitulo se
encerra tendo abordado elementos historicos, socioculturais e sonoros por meio de grupos,
instrumentistas, compositores e obras em um recorte temporal composto de distintas fases
para o Choro do Rio Grande do Sul. Tomando por referéncia a proposta para esta pesquisa
enquanto produto historiografico e os processo de chegada, fixacdo e expansdo do género
nesse estado acredita-se que eles foram expostos e debatidos de maneira ampla, quantitativa e
ndo menos complexa, considerando os fendmenos a que a mdsica brasileira, como um todo,
esteve sujeita nesse periodo.

Assim foi possivel acompanhar a passagem da Era do Radio e a atuacdo dos grupos
regionais, em um momento de grande prestigio do género, principalmente nas cidades de
Porto Alegre e Pelotas, décadas de pouca popularidade entre 1960 e 1970, com grupos
tocando apenas por amor a musica, e um processo de revitalizacdo ja em fins da década de
1970, que ganha forca na década seguinte. Mesmo periodo que se intensificaram os festivais
de masica pelo pais, e acentuaram-se as nuances regionais, por intermédio dos distintos
géneros musicais brasileiros como o Choro.

Periodo este que viu 0 Choro avancgar para o interior do estado rumo as cidades de Rio
Grande e Caxias do Sul, e surgirem inimeros instrumentistas e grupos de Choro em torno de
nomes como Avendano Junior, seu Betinho, Plauto Cruz, Nadir do Cavaquinho, Luiz
Machado, entre tantos outros que, em inimeros novos espacos puderam tornar o Choro uma
pratica ainda mais exclusiva e profissional, do ponto de vista da remuneracao financeira para
tal. Na perspectiva da expanséo, tem-se o primeiro “boom” de criagdao de grupos e surgimento
de instrumentistas e compositores que somente foi superado no século XXI, motivado pela
entrada do género na academia, a perspectiva do neo-choro, e uma nova geragdo sendo atraida
pelo género, e as midias digitais que colocaram o acesso e compartilhamento de contedos a
niveis até entdo ndo experenciados.

Com isso, o Choro ndo s6 se expandiu territorialmente como quantitativamente,

enquanto producdo composicional e interpretativa, no segundo “boom” de surgimento de
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instrumentistas, compositores e grupos pelo estado. Movimento que intensificou e ampliou as
diversidades estilisticas dentro do género, possibilitando inclusive novas abordagens sonoras
acerca dessas novas perspectivas. No bojo do neo-choro e das novas releituras, aliadas a
énfase dada a regionalismos pelo movimento dos festivais e seus enquadramentos e
categorizacOes percebemos uma ampliacdo em termos de mistura de elementos, tanto nas
interpretacdes de classicos do choro rio-grandense, como nas composi¢fes mais recentes do
género.

Finda-se esse terceiro capitulo apontando para a presenca de uma pratica choristica
rio-grandense diversa e multipla, permeada por agentes e elementos de distintas correntes
estilisticas dentro do proprio género, e que neste recorte temporal transformou-se e adaptou-se
de maneira intensa e solida. No entanto, a ampla abordagem e exposicdo de todos 0s grupos
que foram possiveis ser mapeados e alcancados que tiveram ou ainda estdo em atividade em
nosso estado tornou-se necessaria para apontar a presenca de toda essa diversidade e
multiplicidade, como também dos fendmenos de circularidade e hibridismo cultural téo
presentes e importantes no processo de constituicdo de sua génese.

Cabe salientar que o contexto local/regional esteve sempre em dialogo com o cenario
musical a nivel nacional tendo significativa influéncia no surgimento de novos
instrumentistas, a criacdo de novos grupos e a consequente producdo em torno do género.
Neste sentido, ao nos atentarmos para a circularidade ou mesmo transito destes
instrumentistas, compositores e grupos, bem como suas conexdes culturais estabelecidas
através de suas multiplas e distintas formagdes, locais de atuacdo, distintas geracbes e
consequentemente visGes e experiéncias choristicas percebe-se que cada um com suas
caracteristicas e perfis contribuiram de maneira significativa para o Choro sul-rio-grandense

constituir-se como tal se apresenta a todos neste momento.
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CONSIDERACOES FINAIS

Gostaria de iniciar esta etapa do trabalho apontando que essa pesquisa se finda com
muito mais perguntas e virgulas do que respostas e pontos finais, principalmente quando
olhamos para todas as abordagens que sdo possiveis de serem realizadas em torno do Choro
no Rio Grande do Sul tendo em vista a riqueza multicultural que ele apresenta. Muitas
dificuldades foram encontradas, entre elas pode-se destacar o acesso as fontes primarias e a
pandemia do COVID-19, porém este trabalho buscou a todo momento revelar o maximo
possivel um conteudo comprometido com a histéria do Choro no Rio Grande do Sul
revelando como ocorreram estes processos de chegada, fixacdo e expansdo do género neste
estado.

Construcdo historica que se sustentou em uma abordagem sociocultural do género que
considerou os diversos momentos e fendmenos musicais com quem ele se relacionou durante
o recorte temporal proposto aliada a abordagem acerca da sonoridade do género na hipétese
de se identificar elementos, ou mesmo caracteristicas regionais proprias de uma manifestacao
propria sul-rio-grandense. Nesse sentido, o que se levou em conta para tal constatacdo foram
as aproximacoes e distanciamentos com 0s movimentos, géneros e ritmos que compdem o
cenario local, tendo em vista a constante interacdo e circulagdo que os instrumentistas e
compositores de Choro apresentam.

Foram analisadas obras em formato de partituras e interpretacbes em formato de audio
e audiovisual de instrumentistas, compositores e grupos, com direta e exclusiva relagdo e
dedicacdo com o Choro no Rio Grande do Sul. Por meio desse critério, pode-se elencar
dezenas de instrumentistas e grupos, e centenas de composi¢des que compdem 0 universo do
Choro rio-grandense, estabelecendo um parametro amplo e diverso, acerca da producédo
choristica desse estado, como subsidio para as analises necessarias.

Analises que, por meio dos elementos musicais do ritmo, melodia, harmonia, timbre,
entre outros, se apresentaram suficientes tanto para a analise das obras em partitura, quanto
para suas interpretacdes dos mais variados instrumentistas e grupos, contribuindo
satisfatoriamente pra a elucidagdo dos questionamentos previamente propostos. Nesse sentido,
a nocao de sotaque enguanto suporte analitico e metodologico ndo se mostrou suficiente para
sustentar as descobertas que foram sendo realizadas durante a pesquisa, sobretudo pela sua
subjetividade e sutileza, muitas vezes imensuravel, quando buscado transpor em palavras.

Porém, ndo foi completamente relegado, tendo sido utilizado para complementar as analises
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no ambito da perspectiva da acentuacdo sonora perceptivel por meio dos elementos acima
citados.

Ao longo do primeiro capitulo pudemos perceber que o processo de chegada do Choro
ao Rio Grande do Sul se deu inicialmente de forma sutil e até indireta, considerando o periodo
em que ainda ndo estava constituido enquanto género musical, por intermédio de inUmeros
ritmos musicais que estavam em voga durante o século XIX, e que estavam passando por um
processo de “abrasileiramento” nas maos dos musicos locais. Esses ritmos e géneros
chegaram ao Rio Grande do Sul de diversos paises europeus, sul-americanos e de cidades
como o Rio de Janeiro, através dos portos e, cita-se num primeiro momento, o porto da cidade
de Rio Grande, onde a efervescéncia cultural era constante e intensa, principalmente
considerando a circulacdo de artistas, e um pablico consumidor estrangeiro.

Porém, esse processo de chegada se consolida no estado quando tomamos por
referéncia 0 seu surgimento, por meio de uma manifestacdo mais estabelecida enquanto
geracdo de compositores e instrumentistas na cidade do Rio de Janeiro, em torno da década de
1870, e o surgimento de Octavio Dutra como pioneiro do Choro em Porto Alegre. Assim
temos um deslocamento da cidade de Rio Grande para Porto Alegre, e nela a chegada do
Choro enquanto surgimento de instrumentistas, compositores, grupos e obras ao longo das
primeiras décadas do século XX, devido ao fato das condic¢des para tal serem favoraveis nessa
e ndo na anterior.

Desse momento em diante, tem-se o inicio do segundo capitulo da pesquisa, € com ele
um novo processo para o Choro rio-grandense, que chamamos de fixacdo, ocorrida nas
primeiras décadas do século XX, e tendo como epicentro a capital, Porto Alegre. Essa fixacéo
se deu pelo surgimento de instrumentistas ligados ao género, tendo como figura central
Octavio Dutra e o grupo O Terror dos Facfes, bem como um ambiente mais propicio a
atividade musical profissional, servindo de sustento para esse novo nicho de profissionais, que
antes mesmo do surgimento do radio tocavam em bares, confeitarias, restaurantes, boates,
circos e cinema mudo.

Esse processo teria duracdo até o inicio da Era do Radio, onde se pode identificar a
presenca de grupos atuantes na cidade de Pelotas, inaugurando dessa forma, 0 movimento de
expansdo pelo radio para outras cidades do interior do estado. Era do Radio que no Rio
Grande do Sul viu nascer emissoras em Porto Alegre e Pelotas na década de 1930, e em outras
regides e cidades na década de 1940, como foi o caso de Rio Grande, Passo Fundo, Santa
Cruz do Sul entre outras.
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O Radio que popularizou o formato de Grupo Regional de Choro dentro da
programacao, contribuindo de maneira decisiva para a divulgacdo do género e, indiretamente,
para a expansdo do mesmo entre 0s ouvintes que se tornariam instrumentistas e compositores
no género, tempos mais tarde. Soma-se ao radio o surgimento do disco e a industria em torno
dele, incentivando a gravacdo, comercializagdo e consequente criacdo de grupos e novos
instrumentistas dedicados ao género, nas cidades de Porto Alegre e Pelotas.

Chega-se a metade do século com registros de instrumentistas, compositores e grupos
de Choro em Porto Alegre e Pelotas, atuando nos mais distintos espacos da sociedade em
meio a um ambiente musical onde o Choro dividia espaco com outros géneros como o Jazz e
0 Samba, esse Ultimo por sua vez, quase um companheiro inseparavel. Fato que nos levou a
considerar, apds a analise de composi¢des e audios da época, que a sonoridade do Choro rio-
grandense estava, nesse momento, associada tanto a sonoridade carioca matriz, revelando uma
tendéncia em reproduzir o estilo citado, como buscando incorporar elementos dos géneros e
estilos que estavam em voga. A preocupacdo até entdo ndo era em criar uma linguagem
regional ou rio-grandense, quando se consideram as partituras e obras dos compositores deste
tempo, mas sim tocar Choro que se ouvia no radio e nos discos.

Até o inicio da década de 1980, a pratica do Choro permaneceu centralizada nas
cidades de Porto Alegre e Pelotas, com alguns grupos desses mesmos locais circulando por
cidades proximas e, raras vezes, ao interior do estado. Porém, a partir da década de 1970, em
maior proporcdo alcancada na década de 1980, alinhado a um movimento nacional de
revitalizacdo do Choro, e inimeros festivais de mdsica pelo pais, influenciando novas
geragBes, um novo momento na expansao do género rumo ao interior do estado, tem inicio
pelas cidades de Rio Grande e Caxias do Sul. Nesses locais surgem, com grande importancia
para a pratica do género, espagos como o Bar Liberdade em Pelotas, o Bar do Tigrdo em Rio
Grande, o Clube do Choro em Porto Alegre, e nomes como Avendano Junior, Nadir do
Cavaquinho, seu Betinho e, em torno deles uma legido de seguidores e praticantes do género.

Quanto aos festivais de masica brasileira que tiveram seu auge durante a década de
1960, e influenciaram o surgimento de outros festivais pelo pais como a Califérnia da Cangéo
Nativa, no Rio Grande do Sul, no ano de 1971, verificou-se um movimento cada vez maior na
acentuacdo das diversidades e categorizacOes entre os estilos e géneros musicais. 1sso se deu
por conta das necessidades de se estabelecer critérios e enquadramentos dos participantes nas
competi¢cdes, visando uma melhor organizacdo dos produtos artisticos apresentados nos

eventos.
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Logo, o aumento das ramificacdes estilisticas e acentuacdo das caracteristicas
regionais musicais conduziram um novo processo de producdo artistica voltado a
incorporacdo e exploracdo desses elementos regionais, que no Rio Grande do Sul é
representado, entre outras, pela corrente musical nativista. Uma tendéncia em perceber e
buscar ressaltar elementos e caracteristicas regionais cada vez mais latente entre 0s musicos
locais, que influenciou também os chordes, a partir desse momento e, consequentemente, suas
producdes no género.

A preocupacédo que ndo se tinha em evidenciar regionalismos, a partir desse momento
torna-se presente, tanto no imaginario dos artistas quanto na busca por sua materializagdo
enquanto producdo composicional e interpretativa. Soma-se a isso a corrente estilistica
surgida na década de 1990, do neo-Choro como uma abertura tanto para releituras, quanto
novos arranjos e incorporacdo de novos instrumentos e maneiras de interpretar o género,
dando vasdo a todas essas possibilidades.

Uma tendéncia que se viu refletir, tanto nessas reinterpretacdes de choros existentes,
quanto nas composicdes surgidas a partir de entdo, e que somadas a entrada do género nas
Universidades e instituicdes de ensino especializado de musica, contribuiram para a expansao
do género rumo a cidades como Passo Fundo e Erechim, ainda em fins do século XX,
acentuando-se nas primeiras décadas do século XXI, para outras regides e cidades do estado.
Primeira década do século XXI, que apoiada na geracdo surgida a partir da segunda metade
do século XX, e em um novo publico jovem interessado pelo género e novas tecnologias,
possibilitando um novo rumo para a producdo e sua divulgacdo, assistiu @ um “boom” de
surgimento de instrumentistas, compositores e grupos. Chordes, que conforme se pode
perceber analisando seus perfis e produgdes, refletem essa pluralidade, tanto de elementos e
esséncia estilistica das mais variadas vertentes a que o Choro proporcionou.

No ambito sonoro, cabe salientar que, quando é mencionada uma sonoridade
choristica regional rio-grandense, essa por sua vez, deve ser compreendida como o fruto de
uma pluralidade de elementos e sonoridades, que em sua esséncia contempla inimeras
culturas musicais. Sonoridade que, em um longo processo de hibridizagdo, uniu tracos
culturais de diferentes paises como a Argentina, Uruguai e as matrizes europeias, indigenas e
africanas, que somadas as caracteristicas das demais regides do Brasil, constituem esse caldo
sonoro multifacetado e plural.

Portanto, esta se tratando de um novo processo de hibridizacéo, que apenas aproximou
um novo género musical, nesse caso o Choro, quando chegado ao Rio Grande do Sul a uma

sonoridade regional tdo maltipla em seu interior, quanto ele proprio. Cultura essa que em sua
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esséncia e representacdo cultural rio-grandense, traz ritmos, géneros e dancas como chamame,
vaneira, milonga, entre tantos outros que, conforme demonstrado ao longo da pesquisa,
serviram de elo entre o Choro e essa vertente sonora regional.

Cabe salientar a respeito da percepcdo e identificacdo da presenca de elementos
regionais, tanto nas interpretacbes quanto nas composicdes do género, principalmente no
ambito do sotaque e, esse compreendido de forma geral pela maneira de acentuar notas,
acordes e fraseados musicais, que mergulhados em sutilezas e minuciosidades, podem ser
analisados por diferentes prismas. Um deles, e que norteou as analises durante a pesquisa, esta
ligado diretamente aos elementos musicais e suas ramificacGes, que se debruca sobre as obras
e interpretacOes de seus compositores e instrumentistas, buscando evidenciar os elementos
perceptiveis e identificaveis de maneira objetiva e mensuravel, tanto na partitura quanto nas
versdes em audio e audiovisual.

A outra face e ndo menos importante, porém em nosso entendimento mais subjetiva e
de certa forma empirica na questdo da identificacdo e registro, consiste na relagdo menos
mensuravel do ponto de vista do registro tedrico desses elementos, mas que estdo presentes no
universo dos intérpretes enquanto “leituras” de obras de outros compositores. Situacdo que
ocorre devido as vivéncias e herancas concebidas em suas trajetorias forjadas em diferentes
solos culturais, e que na esséncia constitutiva do individuo cultural definem, por muitas vezes,
suas visdes de mundo.

Acerca da mesma obra (partitura e audio), puderam ser apreciadas diferentes visoes,
no que tange ao contelido enquanto projeto (partitura), o que estava trazendo e buscando
dizer, sendo que cada artista, com suas vivéncias e herancas, leu-a de distintas maneiras.
Portanto, as caracteristicas regionais tornam-se mais perceptiveis quando analisadas a partir
da interpretacdo do artista, do que na obra escrita (partitura), pois no ambito da
interpretagdo/expresséo, tem-se a materialidade da obra enquanto sonoridade.

Isso ndo diminui a contribuicdo da partitura como fonte de anélise, principalmente
considerando que ela apresenta as informacgdes Unicas a respeito de como a obra deve ser
executada, porém no ambito da musica popular é caracteristica a liberdade interpretativa do
masico. Liberdade essa que coloca a partitura, em muitos casos, como “orientativa” da
execucdo a ser realizada, podendo ela apresentar significativo distanciamento quando
comparada a partitura. No Choro, a liberdade de interpretacdo € uma caracteristica que
remonta a sua origem, como se pode verificar.

Essa nocdo estabeleceu linhas divisorias entre Choros em partituras e audios, bem

como entre versdes originais e releituras de obras, porém todas elas foram analisadas pela
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égide dos elementos musicais que constituem as bases da linguagem e estrutura musical por
exceléncia, tendo o sotaque como uma ramificacdo que perpassou todos esses elementos.
Nesta perspectiva, a partitura serviu como referéncia, principalmente quando em verséo
original do compositor, para que pudessem ser analisadas em contraponto com as versdes em
audio, tanto em sua execucao quanto por outros artistas em outros momentos historicos.

Ter pensado as caracteristicas do Choro do Rio Grande do Sul, esteve muito além de
analisar apenas o sotaque do Choro rio-grandense, pois se buscou elencar tanto as
caracteristicas socioculturais dessa regido do pais, bem como estabelecer no ambito sonoro, 0s
distintos elementos que constituem as caracteristicas da linguagem musical regional do género
nesse estado. Uma analise que considerou o universo da partitura e os elementos que nelas
estavam contidos como o espectro da sonoridade, por meio de composic¢des e interpretacoes
de todos os grupos e instrumentistas citados na pesquisa, e que puderam ser apreciados em
virtude das impossibilidades, j& mencionadas anteriormente.

Atraveés deste caminho metodoldgico, pode-se chegar a conclusdo de que o Choro no
Rio Grande do Sul apresenta importantes elementos de aproximacdo com a cultura musical
regional, entendida como uma representacdo constituida também por uma relacdo hibrida de
contatos sonoros transnacionais. Processo que é fruto de um género aberto a novas
incorporagdes, e que encontrou no Rio Grande do Sul um solo repleto de novas possibilidades
para novas incorporacgdes que ocorreram alinhadas a distintos tempos e movimentos culturais.

Dessa forma, acredita-se ter alcangcado o objetivo inicial de historiar, 0s processos de
chegada, fixacédo e expansdo do Choro no Rio Grande do Sul, bem como revelar um pouco de
suas caracteristicas regionais que, por meio de seus instrumentistas, compositores e grupos, o
constituem. Tem-se ciéncia de que muitas pesquisas ainda serdo necessarias para minimizar as
lacunas ainda latentes sobre esse género tdo representativo no solo rio-grandense, tendo em
vista 0 processo ainda crescente de descobrimento, catalogacéo e exploracdo de fontes a que
estamos imersos, porém esta pesquisa buscou de forma comprometida, contribuir para revelar
um pouco mais da histéria do Choro no Rio Grande do Sul.

Assim, mesmo sendo incipiente e, carecendo de incentivo para tal trabalho de
catalogacgéo e disponibilizacdo de fontes acerca do Choro do Rio Grande do Sul (partituras,
entrevistas, fotos, recortes de jornal, entre outros), no formato digital tem aumentado
significativamente nos Gltimos anos, contribuindo de maneira decisiva para a pesquisa e,
consequente producdo cientifica do género no estado. Esta pesquisa ndo teria sido possivel

sem esse suporte documental, porém o que se percebe ainda sdo iniciativas isoladas e a
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existéncia de colecdes e acervos particulares que precisam ser incentivados a se tornarem

publicos, para que a pesquisa sobre o Choro do Rio Grande do Sul possa avancar.
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GLOSSARIO

A casa do Choro: Segundo o proprio site, trata-se de uma “Entidade de Utilidade Publica
criada em 1999 por um grupo de masicos, produtores e artistas — o Instituto Casa do Choro
atua no terreno da educacdo musical, preservacao e divulgacdo da musica popular carioca, em
especial o Choro. Suas atividades sdo voltadas para a formacdo de plateias e de musicos
profissionais, producdo e difusdo de shows e eventos, manutencédo e conservacao de acervos,
catalogacéo, registro e preservacao da memoria musical. Disponivel em:
http://www.casadochoro.com.br/ portal/ view/quem_somos. Acesso em: 18 mar. 20109.

Baixarias: Frase melddica improvisada, geralmente descendente, feita geralmente pelo violao
de 7 cordas (nos borddes ou cordas graves), que interliga os acordes da harmonia,
estabelecendo uma espécie de contraponto com a melodia solista do Choro.

Carnaval: Segundo Xavier (2017, p. 47-48), o Carnaval pelotense surgiu como Entrudo a
exemplo do que ocorreu em outros locais do pais, e passou a ser considerado como brutal,
barbaro e indesejavel pela imprensa e elite da época. O Entrudo desapareceria por completo
somente no inicio do século XX, quando o Carnaval o contrap8e, principalmente pela
formalizagdo e espirito de exibi¢do. Durante as décadas seguintes do mesmo século, seria
apropriado ndo somente pelas entidades formadas pela burguesia local, mas também por
outras entidades formadas por outros extratos sociais, considerado pela autora como “o
principio de uma apropriacéo e rearticulacdo do Carnaval pelos elementos populares, e que
fariam a festa brasileira e pelotense, em particular, diferenciar-se drasticamente do modo de
comemoragao existente em outros paises, como o Uruguai ou Argentina”.

Coda 9 Este sinal significa repeticdo, e essa terminologia é comumentemente utilizada na
musica classica (ALVES, 2005, [s.p.]).

[ 1 M=

Casa 1 e Casa 2: Utilizado para repetir um trecho

onde o final é diferente na repeticdo. (ALVES, 2005, [s.p.]).
Cast Musical: Elenco musical.

Covid19: A COVID-19 também conhecida como coronavirus, é uma pandemia em curso

de COVID-19, uma doenca respiratoria causada pelo coronavirus da sindrome respiratoria
aguda grave 2 (SARS-CoV-2). O virus tem origem zoonética e o primeiro caso conhecido da
doenca remonta a dezembro de 2019 em Wuhan, na China. Em 20 de janeiro de 2020,

a Organizacdo Mundial da Saude (OMS), classificou o surto como Emergéncia de Saude
Pdblica de Ambito Internacional e, em 11 de marco de 2020, como pandemia. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Pandemia_de _COVID-19. Acesso em: 7 jun. 2022.

Culta e Erudita: Os termos “culta” e “erudita” devem ser compreendidos apenas como
manifestacdo musical produzida em espagos/ambientes territoriais distintos, ndo como
proposicdo sociocultural de divises e/ou hierarquizacdes entre classes sociais, mesmo tendo-
se ciéncia da profundidade de abordagem que as relagGes apresentam, porque ndo é o objetivo
desta pesquisa propor tal discusséo, pois compreende-se 0 Choro como o fruto da sintese
cultural, e ndo da oposi¢édo dos mesmos.
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Dalsenho % : Termo italiano “Dal Segno” que significa do sinal. Ao encontrar esse termo
busca-se nos trechos j& executados onde esta o sinal e repete-se dele até o fim (ALVES, 2005,

[s.p.]).

Elite: Sobre o termo elite e a quem ele efetivamente se refere no contexto da cidade de Pelotas
da segunda metade do século XIX, nos suportamos em Heinz quando o mesmo refere-se que
elite ¢ “a categoria ou grupos que parecem ocupar o ‘topo’ de ‘estruturas de autoridade ou de
distribuicéo de recursos’”. Assim, a elite constituiu-se de dirigentes, das pessoas influentes,
dos abastados, dos privilegiados, ou seja, daqueles que compdem o grupo minoritario que
dispde de poderes, de influéncias e de privilégios decorrentes de qualidades naturais
valorizadas socialmente (como a raga e 0 sangue), ou qualidades adquiridas (como cultura e
aptiddes), inacessiveis ao restante da sociedade” (HEINZ, 2006, p. 7-8). Compunham esta
elite pelotense do século XI1X os charqueadores, grandes comerciantes, fazendeiros e
proprietarios de prédios da cidade, segundo o documentario “Olhares sobre Pelotas — A
sociedade do charque”, 2018.

Estivador: define o trabalhador portuario que, recebendo a carga de um navio, a arruma
devidamente no pordo ou num compartimento, ou a descarrega de bordo. Disponivel em:
https://www.dicio.com.br/estivador/. Acesso em: 25 jan. 2022.

Fandangueira: Termo originado da palavra fandango, isto €, baile, danga animada. Segundo
Houaiss (2001) a expresséo € utilizada em diversas regides do Brasil, particularmente em
Minas Gerais, Sdo Paulo, Parand, Santa Catarina e Rio Grande do Sul (THIESEN, 20009, p.
169).

Forma: Segundo Arnold Schoemberg, em seu livro “Fundamentos da composi¢do musical”
(1996, p. 27), o termo forma € utilizado em muitas acepgoes: nas expressdes “forma binaria”,
“forma ternaria” ou “forma-rond6”, que se refere substancialmente ao nimero de partes. Em
um sentido estético, o termo forma significa que a peca ¢ “organizada”, isto é, que ela esta
constituida de elementos que funcionam tal como um organismo vivo. Sem organizacéo, a
masica seria uma massa amorfa, tdo ininteligivel quanto um ensaio sem pontuagéo, ou tdo
desconexa quanto um dialogo que saltasse despropositadamente de um argumento a outro. Os
requisitos essenciais para a criagdo de uma forma compreensivel sdo a logica e a coeréncia: a
apresentacdo, o desenvolvimento e a interconexdo das ideias, devem estar baseados nas
relacBes internas, e as ideias devem ser diferenciadas de acordo com sua importancia e
fungéo.

Forma Binaria: A Forma Binaria € baseada em duas partes ou secc¢@es, que sao representadas
pelas letras A e B.

Forma Rond6: O esquema da Forma Rondé é baseado na estrutura (ABACA), onde ha uma
alternancia entre as partes, na execucao da peca, sendo que antes de se executar um novo
episodio musical (B — C ou D), h4 um retorno a parte (A). E considerada a forma classica do
Choro por ter servido de base estrutural para as primeiras composi¢des do novo género.

Gravacdo Mecanica: Em primeiro lugar, uma parte significativa das gravages mecanicas no
Brasil e em Portugal, acabou por registrar, — ainda que com finalidade exclusivamente
comercial —, praticas sonoras de grupos e individuos normalmente associados a baixa cultura,
muitas vezes marginalizados na sociedade. No Brasil, esses artistas eram representados por
um numero significativo de masicos negros e mesticos, que compunham grupos de choro,
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bandas militares e ranchos carnavalescos e, em Portugal por fadistas, muitas vezes oriundos
das classes operarias (NERY, 2012, p. 76), bem como instrumentistas anénimos que
compunham as bandas e tunas populares (ARAGAO, 2017, p. 13).

Influencer: Termo utilizado, neste tempo, para designar pessoas capazes de influenciar outras
pessoas atraves da sua producdo de conteudo nas redes sociais.

Mau: Movimento Artistico Universitario que tem como raiz os festivais universitarios
promovidos pela TV Tupy, tendo “surgido na década de 1960 [...] tinha como finalidade, a
unido de alguns compositores universitarios, pois facilitaria a divulgacao de suas obras”
(SCOVILLE, 2007, p. 1).

Meia-Canha: Danca de origem espanhola.

Oficleide: Oficleide foi um instrumento musical inventado em 1817 a partir de um concurso
promovido pelo rei Luis XVI1II da Franga. Sua chegada no Brasil se da por volta de 1850, com
a vinda das primeiras bandas de musica. E considerado portanto, figura central para o
desenvolvimento do choro. O instrumento conduzia os baixos, dando mais clareza a
harmonia. Mais tarde, essa funcédo foi assumida pelo violdo de 7 cordas.

Nos principios do século XX, o Oficleide chegou a ser o quarto instrumento mais usado no
choro e desapareceu por completo até se tornar extinto. O Gltimo grande mdsico a tocar o
oficleide no Brasil foi 0 maestro Irineu de Almeida. Fonte:
https://www.facebook.com/gravadorabiscoitofino/photos/oficleide-foi-um-instrumento-
musical-inventado-em-1817-a-partir-de-um-concurso-p/10153550969305911/.

Pericon: Danca folclorica presente na Argentina, Uruguai e Paraguai.

Set List: Trata-se de uma lista que contém a ordem das musicas selecionadas para um
concerto musical. Normalmente fica localizada na frente do palco, auxiliando os artistas na
apresentacdo (Dicionario InFormal). Disponivel em:
https://www.dicionarioinformal.com.br/setlist/. Acesso em: 21 jan. 2022.

Sopapo: Instrumento musical de percussdo tido como genuinamente rio-grandense.

Tarantela: Em nossa pesquisa encontramos uma Tarantella intitulada Recuerdos de Napoles,
datada do ano de 1916, de autoria de Levino Albano da Conceicao e arranjo de Agustin Pio
Barrios e, que apresenta inimeras versdes engquanto interpretacdes de violonistas de diferentes
paises. A partitura encontra-se disponivel em:
https://ks.imslp.net/files/imglnks/usimg/5/5e/IMSLP603500-PMLP970941-Barrios_A-
Tarantella+mid.pdf. Acesso em: 2 fev. 2020.

Tipica: A tipica é uma formacao musical e instrumentacgdo relacionada ao tango, um dialogo
com as praticas artisticas de Buenos Aires e Montevideo (PARADA, 2018, p. 33).



