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O choro: caminhos e sentidos da tradicao.

Gabriel Sampaio Souza Lima Rezende*

Resumo: Este artigo apresenta um estudo sobre a transcendéncia das a¢bes de Pixinguinha e
Jacob do Bandolim para o processo de definigdo da “tradicdo” musical do choro. Ao longo
desse estudo, apresentaremos uma possibilidade de leitura do processo de desenvolvimento do
choro ao longo do século XX, dentro do qual a ideia de "tradi¢cdo” adquire grande importancia
como principio norteador das praticas musicais.
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Abstract: This article presents a study about the importance of Pixinguinha's and Jacob do
Bandolim's actions in the process of definition of the musical "tradition" of choro. Along this
study, we present an approach to interpret the process of development of choro in the course
of the XX century, in which the very idea of "tradition” gains importance as a point of
reference to the musical practices linked to the "choro".
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Choro e Tradicao

Os vérios significados que o termo “choro” possuiu durante as primeiras décadas do
século XX indica que ele era utilizado para expressar diferentes aspectos da vida musical
carioca. As praticas musicais a ele relacionadas tém suas origens aproximadamente na
segunda metade do século anterior, e estas origens estdo ligadas ao processo de modernizagédo
do Rio de Janeiro, entdo capital do império. Especialmente a partir de 1850, com a proibicao
do trafico de escravos e o crescimento da industria e do comércio — ou seja, a expansdo da
economia nos moldes capitalistas — forma-se uma classe média urbana e desenvolvem-se
novas formas de sociabilidade que acompanham estas transformacdes.

Se por um lado, € essa classe média urbana, composta basicamente de funcionarios
publicos e pequenos comerciantes, que fornece a “mao de obra” e o publico consumidor do
choro, por outro lado, sdo as formas de dangas que chegavam cheias de glamour da Europa
(com destaque especial para a polca) que forneceram a substancia sobre a qual se desenvolveu
a forma de tocar batizada de choro. A rapida difusdo dos géneros musicais europeus na capital
do império fora amparada pela disseminacdo de seus suportes materiais: 0 piano —
instrumento tipico da cultura aristocratica carioca de meados do século XIX, associado ao
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surgimento do “lazer” — e a partitura — com o surgimento de varias casas editoras de musica
que influenciaram diretamente o nascimento e a divulgagdo do choro. Esses suportes indicam
que as Ultimas décadas do século XIX assistiram ao rapido crescimento de um mercado de
musica — tanto em relacdo ao comércio de instrumentos e outros bens materiais quanto em
relacdo ao comércio do proprio material sonoro nos teatros de revista, bailes, etc. — e,
consequentemente, a uma grande circulacdo de atividades ligadas a musica entre os diversos
estratos sociais. Ao mesmo tempo, essas transformacBes andavam de maos dadas com o
refluxo das antigas formas de sociabilidade em torno a musica, ligadas a tradi¢do oral e as
formas coletivas de experiéncia musical. Segundo Wisnik, tais transformacbes supdem

mudancas significativas nas condi¢fes de producdo musical:

[...] “é o piano que substitui a viola, a composi¢do de autor - comercializada sobre a
forma de partitura - que substitui o refrdo tradicional ou anénimo [..]'. Em
correspondéncia com isso, dancas populares tradicionais de par separado ou
grupos de roda, ligadas a remotas praticas coloniais, como os lundus e as

umbigadas, ddo lugar a danga de saldo com o par enlagado [..] (WISNIK,
2004: 53).

N&o obstante, o abrupto choque que se estabeleceu nas Gltimas décadas do século XIX
entre 0 rdpido movimento de industrializagdo e modernizacdo e o carater “arcaico” das
relacdes sociais que persistiam entre parte da populacdo carioca - e que fora alimentado pela
onda de imigrantes baianos propagada pelo fim da escraviddo - possibilitou o
desenvolvimento de relacBes sociais com caracteristicas tradicionais. O choro, portanto, seria
um produto caracteristico dessas novas formas de sociabilidade, do conflito entre 0 moderno e
0 arcaico.

Entretanto, a “tradicdo” do choro que persiste em nossos dias nao pode ser pensada em
relacdo a uma vivéncia concreta em torno a musica. Nem tampouco a partir de categorias
miticas como “inconsciéncia nacional” ou “brasilidade”. Da Tradicdo como produto da
experiéncia coletiva passamos a tradi¢do como discurso criador de identidades no contexto da
construcdo de uma cultural nacional-popular'. Com o fortalecimento do Estado Nagdo
também se fortalece a necessidade de criar uma identidade nacional capaz de aglutinar as
milhares de pessoas que passam a habitar esse novo espago simbdlico. E a masica é um dos

elementos privilegiados na tentativa de definir a cultura da nova nagdo que brota do Estado

! O termo “Tradicdo” e a forma de experiéncia que lhe corresponde sdo entendidos aqui no sentido

benjaminiano. Cf. BENJAMIN, Walter. “O narrador: consideragdes sobre a obra de Nikolai Leskov” e
“Experiéncia e pobreza”. In: BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e
historia da cultura. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994,
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brasileiro. Especialmente a partir do “Estado Novo”, se fortalece o desejo (de forte matiz
populista) de definir a musica do “povo brasileiro”, desejo que moldara determinadas praticas
musicais e se realizara na criagdo do género musical "samba". Estas reflexdes iniciais
simplesmente prepararam o terreno para que pudéssemos apresentar uma proposta de leitura
do processo de construcdo da tradicdo do choro desenvolvida a partir do estudo das acdes de

duas personagens principais: Pixinguinha e Jacob do Bandolim.

De Pixinguinha a Jacob do Bandolim: inventando a tradi¢cao

Entre as ultimas décadas do século XIX e as primeiras do século seguinte, o choro era
praticado em diversas formacgdes instrumentais: quarteto de sopros, solistas acompanhados
por piano ou violdo e cavaquinho, diferentes tipos de banda, etc. Como afirma Silva, “Aos
poucos, o quarteto de Calado foi-se ampliando, com a incorporacdo eventual de outros
instrumentos: oficleide, bombardino, trombone, trompete, clarinete, saxofone, bandolim,
bandola, violino, piano. Juntando-se ao acaso, esses grupos ndo tinham numero certo de
participantes e a constituicdo instrumental era forcosamente improvisada.” (SILVA, 1986:
27). Esta mesma autora nos ajuda a identificar dois espacos tipicos nos quais o choro era
praticado: festas familiares de suburbios, sem remuneracdo em dinheiro, e bailes de maior
porte, levados por bandas civis e militares que se multiplicavam por causa do “ardor
republicano do periodo de Floriano Peixoto”.

Em geral, os musicos de choro eram provenientes de uma baixa classe média,
composta por funcionarios publicos (militares e civis). Desse modo, o choro se caracterizava
por ser uma musica de “amadores”; ainda ndo havia se consolidado um estrato de musicos
profissionais que tivesse nessa masica sua principal fonte de renda. Ligado a boemia e a
informalidade das situacBes nas quais era praticado, 0 choro ndo possuia uma “linguagem
musical” definida, organizada. Pixinguinha cresce e se forma enquanto musico em meio a
toda essa “bagunca”. O casardo onde nasceu, sustentado por seu pai — funcionario pablico e
musico amador — era um dos pontos aglutinadores de uma vivéncia musical gque incluia o
choro em seu repertorio. Fora de casa, Pixinguinha freqiientava uma grande variedade de
ambientes nos quais a musica era uma das manifestagdes fundamentais, entre eles, as famosas
festas organizadas nas casas das tias baianas. Além disso, tinha aulas de instrumento e teoria
musical. Uma condicdo social relativamente boa permitiu ao garoto aprofundar-se tanto no
aprendizado dos instrumentos como no estudo da teoria musical, e, por sua vez, essa sélida

formacéo foi a base para que Pixinguinha, no final dos anos 30, pudesse se desenvolver como
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arranjador. Gracas essa boa formacdo e a uma extraordinéria capacidade de organizacdo e
sistematizacdo das variadas tendéncias musicais da epoca, a qual se soma uma alta dose de
criatividade, Pixinguinha foi um agente fundamental na cristalizacdo choro em género
musical. Entretanto, o sucesso de suas a¢Bes no campo estético dependia também de sua
capacidade de transitar no meio musical.

Além de suas habilidades musicais, Pixinguinha era também um garoto “bem
relacionado”. Foi introduzido nos circulos de musicos em que comegavam a florescer intuitos
profissionais, e rapidamente se destacou. Gravou diversas vezes em estudios e trabalhou em
inimeras casas noturnas, cinemas, teatros, etc. Ainda no comeco de sua trajetdria musical,
Pixinguinha formou com Donga o conjunto musical Caxanga, “[...] um desses primeiros
conjuntos organizados com a participacdo de musicos que buscavam profissionalizacdo, que
dariam nova feigdo a festa, tornada definitivamente a lancadora dos sucessos do Carnaval
carioca.” (MOURA, 1983: 111). Com o mesmo Donga, Pixinguinha organizou um dos
primeiros grupos musicais afamados do Brasil e criado a partir de interesses profissionais: Os
Oito Batutas®. Era o inicio da profissionalizagdo do musico. A partir da década de 1920, com
a progressiva expansao e consolidacdo da industria fonografica, o choro foi deixando de lado
a boemia para freqiientar o mais novo ambiente da vida musical carioca: o estidio. E a partir
de entdo que Pixinguinha desenvolve suas habilidades de arranjador, realizando gravagoes
com a Orquestra Tipica Oito Batutas, Orquestra Tipica Pixinguinha-Donga e Orquestra J.
Thomas. Na década de 1930 foi contratado pela gravadora Victor, e, a raiz desse contrato,
organizou a Orquestra Victor Brasileira, a Orquestra Tipica Victor, os Diabos do Céu e o
Grupo da Guarda Velha.

Entretanto, a trajetoria artistica de Pixinguinha comportava ainda certo nivel de
artesanato, tanto no ambito estético — dado que a “linguagem musical” do choro permanecia

indefinida em vérios aspectos — quanto no ambito politico®. Essa articulacio entre estética e

2 Liderado por Donga, que inclusive registrou em seu nome a “marca” 8 Batutas na Junta Comercial, 0 grupo

se associou a personagens de grande influéncia dentro da sociedade carioca, como por exemplo Irineu
Marinho, fundador de “O Globo” e Arnaldo Guinle, pertencente a famosa familia Guinle, mecenas de Villa-
Lobos e outros artistas.

Donga esclarece que, “Naquele tempo [do inicio dos Oito Batutas] nés ndo pensdvamos em economia. O
dinheiro entrava por um lado e saia pelo outro.”. Mais adiante, quando perguntado pelos ensaios, respondeu:
“Ensaios para qué?”. Cf. SANTQS, Ernesto dos (Donga). Depoimento ao MIS (Museu da Imagem e Som). In:
FERNANDES, Antonio Barroso (org.). As vozes desassombradas do museu — 1. Rio de Janeiro: Secretaria de
Eduacdo e Cultura, 1970, pp. 86, 87 e 93). Outro bom exemplo: dado que Pixinguinha “tomava todas” em
suas apresentac@es, inclusive em Paris, resolveram batizar uma marca de cachaca com seu nome e colocar
uma foto do seu rosto no rétulo da garrafa. “Eu deixei”, comenta Pixinguinha, que ndo cobrou nenhum direito
sobre o produto. Sobre a Orquestra Tipica Pixinguinha-Donga, afirma o primeiro: “Orquestra tipica? Eu néo
me lembro. [...]. Esse nome deve ter sido dado pelo homem que fez a etiqueta.” Cf. VIANA, Alfredo da

3
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politica realizou-se de forma muito mais consistente nas acdes de Jacob do Bandolim, quem
tomou para si 0 encargo de “corrigir” o amadorismo do choro.

O desenvolvimento da fonografica criou um mercado relativamente estavel de
produtos musicais, centralizado primeiramente na atuacdo da Radio Nacional. Isto gerou um
primeiro estimulo & profissionalizacdo do mdsico em suas diversas areas de atuacdo, e
estimulou uma onda de emigracdo de musicos nordestinos* para a capital federal. E nesse
contexto que surgiram o0s “regionais”, formacdes instrumentais com funcdo de
acompanhamento que atendiam a demandas especificas do setor radialistico, “[...] pois, sendo
uma formacdo que ndo necessitava arranjos escritos, tinha a agilidade e o poder de
improvisacdo para tapar buracos e resolver qualquer parada no que se referisse ao
acompanhamento de cantores.” (CAZES, 1998: 83). Ou seja, através do radio deu-se uma
primeira formatacdo do choro, condicionada fortemente por motivos econdmicos. Criou-se
um ndcleo instrumental — o trio de base composto por Meira, Dino e Canhoto — que atuava
nas em diversas situacOes. Era ele que compunha o regional de Benedito Lacerda, 0 modelo
para 0s demais regionais da época.

Entretanto, existia ainda um alto grau de amadorismo e informalidade nas relacGes de
trabalho dentro das radios. O desenvolvimento da industria fonogréafica a partir da década de
1940 passou a exigir dos musicos contratados niveis cada vez mais altos de profissionalismo,
e, a0 mesmo tempo, comecou a sinalizar na direcdo de uma definicdo estética mais rigida dos
géneros musicais veiculados. Nesse contexto, as acGes de Jacob do Bandolim podem ser
organizadas basicamente em dois eixos: profissionalizar o0 musico e definir uma linguagem
musical para o choro.

Uma dimensdo importante da trajetoria de Jacob no mundo musical foi sua atuacéo
dentro dos meios de comunicagdo de massa, especialmente do radio®. Trabalhou em inimeros
programas e em variadas emissoras, entre elas, a Radio Guanabara, a Radio Educadora, a
Radio Mayrink Veiga, a Radio Transmissora, a Radio Clube do Brasil, a Radio Maua, e a

Rocha (Pixinguinha). Depoimento ao MIS (Museu da Imagem e Som). In: FERNANDES, Antonio Barroso
(org.), ob. cit., p. 30.

Entre eles, podemos destacar Luperce Miranda — bandolinista — e Meira — violdo de seis cordas. Estes
musicos cumpriram um importante papel na construgdo da “tradicdo” devido & suas atividades docentes,
através das quais formaram musicos representativos das futuras geragdes de chordes, como por exemplo,
Rafael Rabello.

Jacob também realizou alguns programas de choro na televisdo que tiveram um forte impacto nacional, como
por exemplo o Noite de choristas. Essas iniciativas ajudaram a abrir o espaco televisivo para a "explosdo" do
género que ocorreu nos anos 70. Cortes também destaca que “A importancia e o respeito por Jacob no meio
musical o levaram a apresentar-se em todas as grandes emissoras de TV da época: Record, Rio, Excelsior,
Tupi e Globo.”. Cf. CORTES, Almir. O estilo interpretativo de Jacob do Bandolim. Dissertacdo (Mestrado
em Mdsica) - IA-UNICAMP, Campinas, 2006, p. 22.
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Radio Nacional. Nesta Gltima, trabalhou ndo s6 como instrumentista, mas também como
apresentador e produtor. Apoiado no alto poder de comunicacdo do radio e no
aperfeicoamento dos meios técnicos de gravacgdo, Jacob ajudou a estabelecer um “padréo de
escuta” para o choro que até hoje é uma referéncia absoluta. Esse “padrdo de escuta” também
foi alcancado através de um intenso trabalho de profissionalizagdo — no sentido de
competéncia técnica, de método, de responsabilidade e de disciplina de trabalho — das
atividades relacionadas com a producdo musical, cujo principal alvo era os instrumentistas.
Estas exigéncias de Jacob cairam como uma luva para 0s interesses de uma indudstria
fonografica em pleno processo de consolidacdo, e serviram até como uma forma de corrigir o

amadorismo dentro de sua prépria casa. Como nos conta Ermelinda Paz,

Tudo tinha que sair e ser necessariamente perfeito. Os programas e
gravacOes tinham que comecar na hora marcada, os musicos deviam estar
preparados técnica e musicalmente, com suas partes sabidas e dominadas,
seus instrumentos cuidados e afinados antes da hora, coisas que, apesar de
corretas e obviamente necessarias para um bom resultado musical,
raramente aconteciam... Jacob ndo admitia um erro sequer, fosse de quem
fosse, e externava seu desapontamento de modo duro, na frente de qualquer
pessoa. (PAZ, 1997: 35-6).

Jacob sempre foi zeloso em suas relagdes com gravadoras e outras empresas do ramo
musical, e ndo evitou entrar em disputas acirradas para realizar seus objetivos®. O mesmo
pode ser dito a respeito suas relacdes com outros nomes importantes da sociedade carioca’.
Entretanto, também houve muitas tensdes. Quando Jacob se transferiu a RCA, em 1949, suas
intencdes ja eram perceptivelmente distintas daquelas que animavam os musicos boémios do
comeco do século: “Espero que com a nova fabrica RCA meus discos sejam postos a venda
em tal quantidade, que até nas lojas de cutileiro estardo expostos ao lado de faquinhas, facas e
facGes.” (Apud CAZES, 1998: 102). Uma interpretacdo precipitada muitas vezes erra o alvo.
A principal preocupacao ndo era o lucro, mas sim a possibilidade de divulgar essa nova viséo
do choro, um choro organizado, estruturado. Ou seja, Jacob do Bandolim tinha na madsica um
valor absoluto, que deveria seguir apenas suas proprias leis e ndo sofrer interferéncia de
exigéncias exogenas. Nao se tornou um profissional da musica para ndo depender

economicamente dela, e, dessa forma, esteve em condic¢des de lutar para manter a integridade

® Destacamos, por exemplo, a briga de Jacob com Ricardo Cravo Albin para que seu disco com Elizeth

Cardoso fosse lancado pela RCA.

Conferir, por exemplo, a correspondéncia entre Jacob do Bandolim e o brigadeiro Ivo Ferreira sobre a
organizacdo de uma apresentagdo musical em Portugal. In: PAZ, Ermelinda A. Jacob do Bandolim. Rio de
Janeiro: Funarte, 1997.
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de sua arte. Aqui se explica também a “ojeriza” de Jacob em relagdo ao termo “regional™ pois,
para ele, "[...] a palavra significava um grupo de musicos desleixados, sem estudo, pau-pra-
toda-obra das radios” (DINIZ, 2003: 35). Ou seja, para 0 bandolinista, a musica ndo estava
sendo elevada ao nivel que merecia.

Aqui entra em cena outro aspecto transcendente da trajetoria artistica de Jacob do
Bandolim: seu projeto de "resgatar o passado”. Para atingir esse objetivo, Jacob cultivou um
grande arquivo de discos, partituras, fotos, analises e demais documentos referentes a masica
que admirava. Foi também um dos grandes responsaveis por garantir a transcendéncia dos
nomes de Pixinguinha e Ernesto Nazareth como pedras de toque dentro da “tradicdo” do
choro, sempre reivindicando para eles o papel de protagonistas dentro da histéria da masica
brasileira. Jacob também organizou e sistematizou um “Repertorio trivial” de 329
composicoes que, de certa forma, sintetizariam a “tradicdo” musical do choro e serviriam de
referéncia para as proximas geragdes. Em 1959, auxiliado pelo music6logo Mozart de Araujo,
0 bandolinista realizou uma série de gravacfes na Radio MEC do Rio de Janeiro com a
finalidade de resgatar autores e repertdrios esquecidos. Jacob também se tornou mentor de
Sérgio Cabral, Herminio Bello de Carvalho e Ricardo Cravo Albin, que entdo eram jovens
preocupados em preservar a “muasica brasileira”.

A busca pela "preservacao do passado” também contribuiu para compor um padrédo de
escuta para o choro. Ao recuperar determinados compositores que estavam esquecidos em seu
tempo, Jacob do Bandolim fez uma leitura de suas composicdes a partir de uma nova proposta
de organizagdo estética do choro. Essa nova proposta se materializou, principalmente, nas
atuacdes do “Conjunto Epoca de Ouro”. Como esclarece Cortes, “O Conjunto Epoca de Ouro,
juntamente com Jacob, tem um papel importante na historia do choro. Apresentando um
tratamento cameristico através do uso da dinamica, refinamento de linguagem, sonoridade,
afinacdo e uma maior estruturagcdo e individualidade das vozes dentro do conjunto,

praticamente reestruturando a relago acompanhamento/solo.” (CORTES: 2006, 22).

Reflexdes finais
Destacamos algumas das profundas transformagdes pelas quais o choro passou durante
aproximadamente cem anos, tanto no que se refere as formas de sociabilidade que o envolve
(quem faz, aonde se faz, para quem, porque, etc.) quanto em relacéo a suas formas de insercéo
no jogo de forcas do mercado. Apds um primeiro momento de *“artesanato”, ligado
historicamente as ultimas décadas do século XIX e a determinadas formas de sociabilidade e

experiéncia musical, o choro caminha pelas primeiras décadas do século XX em meio a uma
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crise de identidade. Entre o arcaico e 0 moderno, entre a boemia e a disciplina, o choro entra
no radio e encontra em musicos como Jacob do Bandolim uma nova forma de expresséo.
Define-se enquanto sonoridade, enquanto forma de sociabilidade e enquanto produto cultural:
transforma-se em tradicao.

Por um lado, podemos observar que o processo de construcdo da tradi¢cdo do choro
acompanha um processo de supervaloriza¢cdo da musica como seu aspecto fundamental. Isso
se explica tanto pela evolugcdo do ideario nacional-populista em favor da criacdo de uma
identidade nacional, e, portanto, altamente abstrata em relacdo a vida concreta dos individuos,
quanto pelo processo simultdneo de desintegracdo das formas de sociabilidade oitocentistas,
que cria uma ruptura nos padrdes de vida e torna a musica um dos poucos elos possiveis entre
mundos tdo dispares. Como esclarece Hobsbawn, “[..] o proprio aparecimento de
movimentos que defendem a restauracéo das tradigdes, sejam eles ‘tradicionalistas’ ou ndo, ja
indica essa ruptura.” (HOBSBAWN e RANGER, 1984: 16). Em termos gerais, esse sentido
de continuidade com o passado, artificial em muitos aspectos, é alcancado através de um
processo de formalizacéo e ritualizacdo da experiéncia musical. No caso especifico do choro,
podemos destacar uma série de elementos que sdo cristalizados para comporem a tradicdo: um
nacleo instrumental, uma funcdo propria para cada instrumento, padrfes melodicos e
harménicos, uma sonoridade especifica, um repertorio caracteristico, uma situacéo tipica para
0 evento, etc. Esse processo de formalizacgéo e ritualizacdo incide sobre uma situacdo musical
pertencente a um passado idealizado e, portanto, desenvolve-se paralelamente uma
necessidade de recuperacgéo e conservagdo desse passado.

Vemos, entdo, que essa supervalorizacdo da musica se realiza através de um intenso
processo de racionaliza¢do. Em busca do belo, do verdadeiro e do auténtico, a racionalizagédo
do choro empreendida por Jacob e por outros musicos de sua época foram essenciais para que,
décadas mais tarde, se efetivasse o completo desenraizamento desse género musical de uma
realidade concreta. “O choro neste inicio de milénio ganhou novas cores. Ndo é mais dominio
exclusivo de funcionéarios publicos e de mausicos intuitivos. Hoje se aprende choro nas
oficinas, nos conservatdrios e até nas universidades.” Mais ainda, “Ultimamente o género
alcou vOos para outras paragens. Musicos americanos, alemées, venezuelanos e japoneses tém
se especializado no repertorio. Grupos de choro e solistas brasileiros sdo convidados com
muita freqiiéncia para turnés internacionais [...] E chegada a hora desse ritmo [...] ser
oficializado como patriménio nacional.” (DINIZ, 2003: 57 e 69). Por fim, revela-se um dos

multiplos aspectos do processo de construcdo das tradigdes nacionais-populares: para tornar-
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se nacional é necessario pertencer a todos os lugares e, a0 mesmo tempo, pertencer a lugar

nenhum.
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