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Resumo

As atividades artisticas de musicos dedicados ao género choro sdo o ponta-pé inicial
para o desenvolvimento desta pesquisa. A partir do Interacionismo Simbdlico procuramos
compreender como se caracterizam as redes, convencdes sociais e artisticas, a identidade e
presenca feminina no grupo dos chor@es que atuam nas cidades de Goiania — GO e Campinas
— SP entre os anos de 2009 a 2011. Para tanto, ap6s fundamentacdo tedrica presente no
capitulo primeiro, construimos dois tipos ideais, presentes nos capitulos posteriores, aos quais
chamamos de Regional-Samba-Choro e Escola de Choro Elétrico. Através destes tipos ideais
de apresentacdo de servicos musicais no mundo da mausica choro pretendemos entéo,

compreender as relagdes sociais que se desenvolvem no trabalho choristico.

Palavras-chave: trabalho musical, choro, redes, convengdes; identidade.

Abstract

The artistics’ activities of musicians that work with choro are the beginning for a
development of this research. From Simbolic Interacionism we look to understand what are
the characteristics of networks, social and artistics conventions, identity and female
participation of chordes’ groups that work in groups of Goiénia — Go and Campinas — SP
from 2009 to 2011. For this purpose, after theoric fundamentals in chapter one, we construct
two ideal types, in chapters two and three, their names are Regional-Samba-Choro and Escola
de Choro Elétrico. Through these ideal types of presentation of musical service in artworld of

choro we intend to understand the social relationship of choristico job.

Keywords: musical job, choro, networks, conventions; identity.
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Introducéo

A primeira coisa que deve ser dita em relacdo a esta pesquisa é que resulta de um
profundo esforgo em tentar compreender como se desenvolvem as atividades profissionais de
musicos especificos, aqueles dedicados ao choro. Tudo isto teve inicio a partir de minha
experiéncia ndo s6 com a arte musical, mas com este género, considerado como o primeiro
realmente criado e estabelecido em terras brasileiras.

A partir desta experiéncia com o choro, participando de uma oficina onde aprendiamos
0 repertdrio caracteristico do choro, passei a me interessar especificamente por este mundo da
arte musical. O que caracteriza um mundo da arte é o fato de que ele s6 se desenvolve
mediante o trabalho de inumeros profissionais, ndo s6 de artistas como podemos pensar
inicialmente. E como fruto das atividades destes profissionais se da& em um local e tempo
especificos escolhi, em principio, a cidade de Goiania — GO.

Entretanto, desde que participei do Programa de Cooperacdo Académica Novas
Fronteiras — PROCAD — NF — como aluna especial da Universidade Estadual de Campinas,
pude conhecer a realidade dos chordes residentes na cidade de Campinas. A conseqiiéncia
disto foi estender da pesquisa também a esta cidade.

Estas foram as motivacdes pessoais e iniciais que me levaram a pensar a respeito do
objeto em questdo. Apos a curiosidade inicial debrucei-me sobre a literatura socioldgica,
musicoldgica e histdrica acerca da analise do trabalho artistico. Diante desse material percebi
a existéncia de inimeras pesquisas que tomam como foco o artista e sua obra, mas nao
exatamente o seu trabalho e relacdes dele decorrentes.

Apesar da escassez de analises socioldgicas sobre o trabalho artistico no Brasil,
encontramos as pesquisas realizadas por: Segnini (2004; 2008) onde se analisa o trabalho
artistico dos musicos das orquestras de Sdo Paulo e Paris, levando em consideracdo suas
carreiras e relagdes de género a partir de um referencial tedrico-metodoldgico da sociologia
critica e do trabalho francesa; Pichoneri (2005) que toma como objeto o processo de formacéo
profissional dos musicos que compdem a Orquestra Sinfénica do Theatro Municipal de S&o
Paulo e assim busca compreender a articulagdo desta formacdo com as condicbes e
possibilidades de insercdo no mercado de trabalho para esses profissionais, sob a Otica da
sociologia da educacdo e sociologia do trabalho; Rocha (2007) que tem como foco a atuagéo
profissional dos musicos que trabalham em empresas particulares como uma possibilidade de

inser¢do em um mercado profissional antes restrito a performance e ao ensino.



Estes foram alguns exemplos de pesquisas realizadas no Brasil que tiveram como foco
o trabalho artistico-musical de profissionais com formacéo erudita e que se dedicam & musica
de concerto. Entretanto, quando nos voltamos para o choro, musica classificada como popular
e erudita como veremos adiante, percebemos que as pesquisas realizadas acerca desse género
ndo tomam como referencial tedrico-metodoldgico a sociologia do trabalho.

O choro tem sido analisado majoritariamente através da musicologia e da histdria
cultural. Ndo podemos dizer, entretanto, que este género ndo foi analisado a partir da
sociologia. Teixeira (2008) toma como objeto a Escola Brasileira de Choro Raphael Rabello
de Brasilia a fim de compreender como esta instituicdo faz parte de um movimento de
reflorescimento do género no campo artistico da capital federal levando em consideragdo os
elementos do processo de educacao sentimental dos artistas de projecéo na cidade em questao.

As pesquisas citadas anteriormente, apesar de conterem elementos do trabalho artistico
dos chorfes, ndo incorporam questdes importantes, como: a configuracdo da rede de
profissionais e a consequiente descricdo de suas atividades laborais, a remuneracdo e as
relacBes entre artistas e demais individuos. Outros aspectos importantes que em geral nao séo
analisados sdo: a identidade e o processo de reconhecimento e identificacdo do chordo como
um mausico que se vé e € visto como um artista com caracteristicas que o distinguem dos
demais trabalhadores do mundo da mdsica; convencgdes artisticas que indicam trabalhos
musicais de um choro tradicional e moderno; convencdes sociais que apontam para relagdes
de vinculo e conflito desenvolvidas entre os participantes da rede de chordes e que também
sdo pautadas pela precarizacdo das atividades de musicos que diversas vezes ndo sdo Vvistos
como profissionais. Finalmente, as relacdes de género que nos mostram qual € o lugar de
homens e de mulheres no mundo musical do choro.

Além das pesquisas realizadas no Brasil sobre o trabalho musical sob diversas
perspectivas, destacamos dois autores provenientes dos Estados Unidos e que tem como
preocupacdo uma andlise do trabalho musical a partir de uma sociologia interacionista
simbdlica: Howard Becker (1982; 2008) e Peter Martin (1995). Diferentemente dos trabalhos
citados anteriormente, estes autores procuram analisar o trabalho artistico, ndo somente em
relacdo a uma estrutura do mercado musical. Consideram antes as rela¢fes que os individuos
estabelecem no mundo da arte como possibilidade de realizar trabalhos artistico-musicais que
ndo estdo exatamente sob a égide do mercado, mas que sdo negociados no cotidiano de suas
atividades e através das relagOes estabelecidas entre os diversos atores de um mundo da arte.

Pela auséncia de pesquisas que tomam o trabalho artistico musical dos chorbes por

intermédio da sociologia do trabalho interacionista, torna-se premente uma analise que tenha
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como objeto estes artistas executores do choro e que leve em consideragdo a compreenséao de
suas atividades através da rede de musicos trabalhadores, identidade, convencdes e relaces
de género. Além disso, tal preméncia também diz respeito ao campo desta pesquisa, a saber
Goiania — GO e Campinas — SP, cidades que nédo sdo historicamente relacionadas a origem do
choro como género musical. A escolha destas duas cidades se justifica, inicialmente porque o
choro, apesar de ter nascido na cidade do Rio de Janeiro, desenvolveu-se em todo o Brasil
(Cazes, 1998).

No que diz respeito a primeira cidade encontramos as atividades artisticas dos chordes
centradas em uma instituicdo que funciona, mesmo com alguns periodos de inatividade, desde
0 inicio da década de 1980, o Clube do Choro de Goiania. Nesta encontramos diversos
eventos de promocéao do género como saraus domésticos, apresentacdes publicas e didaticas e,
ainda, o ensino de instrumentos e repertério choristico.

O desenvolvimento deste Clube ocorreu, como veremos adiante, por meio da iniciativa
de alguns chordes residentes na cidade de Goiania, principalmente de seu fundador, um
violonista formado pela Escola de Musica da Universidade Federal de Goias (UFG). Apesar
de relacionado a formacdo deste musico e de outros chordes e artistas em geral verificamos,
através de observagdes e entrevistas, que o curso superior de musica da UFG privilegia em
sua grade, bem como no repertério de seus docentes, a técnica e a performance orientadas
para a musica de concerto ou erudita.

Consequentemente, tal restricdo contribui para que ao choro ndo mereca destaque
nesta instituicdo. Em Campinas, ao contrario, percebemos que a Universidade Estadual de
Campinas (Unicamp) atua como promotora do choro. Isto se da, principalmente, porque essa
instituicdo foi uma das primeiras do Brasil a desenvolver um curso superior voltado para a
musica popular. Com a criagdo do bacharelado em musica popular e, recentemente, do
Encontro Nacional de Choro que ocorre desde o ano de 2004 o género tem se desenvolvido
através de diversos grupos e eventos promovidos no interior da Unicamp.

Em Goiania, vimos entdo que as atividades artistico-musicais dos chorbes se
desenvolviam a partir de seu Clube e em Campinas, pelo menos nas ultimas décadas, por
meio da Unicamp. Estes dois elementos funcionaram como pistas iniciais para que
empreendéssemos a andlise do trabalho dos chorbes nessas duas cidades, identificacdo das
caracteristicas das atividades destes musicos e em que medida se assemelhavam e se

diferenciavam.



11

Além disso, conforme Cazes (1998), o choro estd em todos os lugares do Brasil, mas a
andlise do trabalho dos musicos dedicados a este género tem se concentrado em cidades como
Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Brasilia.

Em relacdo a esta cidade encontramos pesquisas que tem como objetivo uma analise
do choro como um dos elementos de um campo artistico. E o caso de Teixeira (2008) que
toma a Escola Brasileira de Choro Raphael Rabello de Brasilia a fim de compreender como
esta instituicdo colabora para a educacdo sentimental de masicos dedicados ao choro na
capital federal.

Diante da visivel auséncia de anélises do trabalho musical dos chorfes em Campinas e
Goiania pensamos ser importante compreendermos como ele tem se desenvolvido nestas
cidades e como a compreensdo das atividades destes musicos distantes dos grandes centros
nos faz compreender o chorado e seu trabalho tanto no interior como nas capitais.

Assim, pretendemos aqui demonstrar como se desenvolve o trabalho de mdsicos
trabalhadores dedicados ao género choro nas cidades de Goiania — GO e Campinas — SP no
periodo que vai do ano de 2009 a 2011. O trabalho de campo realizado nestes locais foi
composto por:

e Dezoito entrevistas: sendo dez em Goiania e oito em Campinas, com duracdo média de
sessenta minutos;

e Quarenta horas de observacdo de apresentacGes, ensaios, workshops, gravacdes de
programas de televisdo, comemoracdes, saraus, festivais e mesas-redondas. Deste total
dezoito horas foram de observacao na cidade de Goiania e vinte e duas em Campinas;

e Aproximadamente oitenta horas de observacdo-participante em ensaios e
apresentacdes como vocalista de um grupo de choro e samba da cidade de Goiénia —
GO.

Devo registrar ainda que, embora a idéia inicial desta pesquisa tenha sido a de realizar
entrevistas com diversos trabalhadores do setor artistico-musical, optamos por restringir este
campo somente aos artistas por serem eles o centro de tal atividade. Isto, entretanto néo
significa que desconsideramos a presenca desses profissionais no mundo da arte choristica.
Antes pudemos perceber a atuacdo dos mesmos através das observagdes e observacGes
participantes, bem como pelo relato dos chordes.

O referencial tedrico que orienta esta pesquisa nos levou a construir dois modelos
ideal-tipicos que também servem de base para a estruturacdo dos capitulos deste texto. Assim
sendo, no primeiro capitulo, chamado de O trabalho musical no choro numa perspectiva

interacionista, tratamos de apresentar qual é a nossa base tedrico-metodoldgica e a partir dela
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construimos os dois capitulos subsequientes. O segundo capitulo, O Regional-Samba-Choro,
trata do trabalho dos chordes que atuam em atividades profissionais de acordo com este tipo
ideal de apresentacdo de servigos musicais no mundo da masica choro. Ja o terceiro capitulo,
A Escola de Choro Elétrico, apresenta o segundo tipo através das atividades desenvolvidas
pelos chordes.

Estes tipos sdo aqui utilizados para que compreendamos como se desenvolve o
trabalho destes artistas levando em consideragdo a configuracdo da rede a qual estdo
vinculados, as convencfes sociais e artisticas utilizadas, a identidade destes trabalhadores e
ainda, a participacdo da mulher neste mundo da arte choristica.

A partir destes modelos e do trabalho de campo evidenciou-se a predominancia do
primeiro tipo na cidade de Goiania — GO e do segundo na cidade de Campinas — SP. Por isto a
maioria dos trechos de entrevistas que utilizamos na composicdo do segundo e do terceiro
capitulo dizem respeito, respectivamente, a Goiania e a Campinas.

Quando falamos em predominancia, ndo queremos dizer que cada tipo expresse
fielmente a realidade do trabalho dos musicos dedicados ao choro nestas duas cidades. Ao
contrario, os dois tipos estabelecidos foram encontrados tanto na primeira quanto na segunda
cidade e sdo capazes de explicar tanto o trabalho artistico dos mdsicos residentes nestas
cidades quanto em outras onde o choro se desenvolve.

Com isto queremos dizer que o Regional-Samba-Choro como tipo ideal de
apresentacdo de servicos musicais no mundo da musica choro também pode ser observado na
cidade de Campinas e a Escola de Choro Elétrico em Goiania. A utilizacdo das entrevistas
realizadas em Goiania para a composicao do segundo capitulo e em Campinas para o terceiro
capitulo tem assim, o fim de demonstrar a predominéncia ja citada, bem como destacar cada
elemento destes tipos.

Apds descrevermos estes tipos ideais de apresentacdo do trabalho musical no choro no
segundo e terceiro capitulos, partimos para as consideracfes finais a fim de apresentarmos
quais sdo as diferencas e semelhangas encontradas nas duas cidades escolhidas como campo

desta pesquisa.



13

1- O trabalho musical no choro numa perspectiva interacionista

H&a um namero crescente de pesquisas que abordam a musica ou 0s masicos como seus
objetos de anélise. Elas partem de diversos referenciais tedricos e metodologias das ciéncias
sociais. Esta proposta toma como ponto de partida no¢Ges desenvolvidas na escola sociolédgica
do Interacionismo Simbolico como os conceitos de rede e convengdes que veremos adiante.

Antes disso delineia-se brevemente como é o desenvolvimento de atividades musicais
em contextos interativos, como a musica compreende um objeto sociologico e como se deu a
formagéo de um mercado musical ocidental. Estes elementos se apresentam como importantes

nesta analise por serem a base de uma sociologia preocupada com o trabalho musical.

1.1 - Acdo humana préatica em contextos interativos

Antes de considerarmos as ac¢des dos individuos como resultado de estruturas pré-
estabelecidas, como supdem muitos autores, adotamos uma abordagem que, a partir do
interacionismo simbolico, considera o processo no qual os padrdes da ordem social sdo o
resultado da fundamental capacidade humana de pensar reflexivamente, isto é, de antecipar
imaginativamente as respostas esperadas de outras em nossas préprias palavras e atos.

As implicagdes desta abordagem sdo aqui consideradas para analisarmos o processo
social de compreensdo e organizacdo das atividades musicais dos musicos especializados no
género choro. Pois supomos que tocar envolve mais que somente habilidade técnica; é
necessario ser parte de uma rede de relacionamentos sociais para qualquer tipo de
performance ocorrer.

Aqui acatamos a idéia de que ha uma habilidade reflexiva em “tomar o papel do
outro” como nocdo fundamental para qualquer entendimento da ordem social em sentido
geral. Isto requer a manifestacdo do outro no eu, ou seja, uma identificacdo de uma pessoa
com outra participante da relacdo social. Esta participacdo é possivel através de um tipo de
comunicacdo que o homem é habil para realizar e que se efetiva a medida que uma pessoa
assume a atitude do outro individuo como se fosse a sua propria. Ele se coloca no papel do
outro, o que influencia e estimula a sua conduta e comportamento. Por tomar o papel do outro
0 individuo estd habilitado a voltar para si mesmo no processo de intera¢cdo e comunicacao
(Mead, 1934, p.254).

Em um contexto mais especifico, tal como o da criacdo e performance em musica tal

habilidade tende a orientar a conduta dos individuos a partir das expectativas de outros
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significantes, ou seja, individuos ou grupos dos quais as respostas sao importantes e dos quais
as expectativas dao constante orientacdo do que € considerado como certo e errado. Esta
perspectiva aponta para o fato de que a importancia da resposta do “outro” nos faz internalizar
as convencdes e expectativas que sdo dominantes em nosso contexto cultural.

A partir desta perspectiva a atividade musical é construida de maneira ativa e
colaborativa em um contexto social especifico. Assim, diferentes estilos musicais, como o
choro em questdo, ndo somente representam diferentes combinacGes de opcBes musicais em
um sentido puramente técnico, mas sao, antes, criados e reproduzidos por grupos de pessoas
com diferentes interesses, projetos, compromissos e situacdo social.

Musicos e compositores sustentam a ado¢do e manutencao de certas convengdes, que
podem tornar-se matéria de consideravel importancia para individuos que ddo ao género
musical sua caracteristica. Nesse sentido, géneros musicais podem ser considerados como
socialmente organizados e a musica correspondente ndo expressa qualidades essenciais de
qualquer grupo ou individuo, mas é formada e modificada em um processo constante através
do qual, pessoas sustentam, modificam, transformam e abandonam convencdes.

A partir destas consideracdes a musica é abordada como uma acgéo social colaborativa,
com énfase no género musical como tradigdo ou como um caminho para realizar atividades
que adquirem certa autoridade. Elas precisam ser aprendidas, mas também podem ser
modificadas, assim como mudam os executantes’, compositores e ouvintes.

Uma das conseqiiéncias de tais mudangas é o estabelecimento de varios estilos?
musicais e suas inimeras subdivisbes que também dependem da producdo, aceitacao,
reproducdo e mudanca de certas convengdes. Assim, podemos entender o caminho pelo qual
géneros® musicais sdo construidos socialmente dentro de contextos interativos onde o0s
individuos negociam o estabelecimento dos mesmos num determinado ambiente cultural
(Martin, 1995).

Em geral, estudos sobre muisicos como um grupo ocupacional tém enfatizado a
interdependéncia de fatores musicais e sociais em seu proprio trabalho, ou seja, a colaborativa

producdo de performances. Acima de tudo, as respostas dos musicos — individual e

! Musicos ligados essencialmente a atividade de execucdo da musica, ndo de composic&o ou producao.

% Pode significar tanto o estilo de uma época como barroco, romantico ou classico, quanto uma maneira
particular de se compor e tocar associada a um compositor intérprete ou lugar (estilo alemdo, napolitano,
mozartiano, rococ6). Fonte: DOURADO, Henrique Autran. Dicionario de termos e expressdes musicais. Sdo
Paulo: Editora 34, 2004.

® O termo género musical de forma geral designa formas consolidadas de composigdo como o rock, jazz, o lirico
ou o sinfonico. De maneira mais restrita, pode indicar uma variedade de estilos e correntes musicais que
comungam de certa identidade entre si. Fonte: DOURADO, Henrique Autran. Dicionario de termos e expressoes
musicais. S&o Paulo: Editora 34, 2004.



15

coletivamente — dependem de uma posi¢cdo em que eles definem a situacdo em que estéo.
Nisto eles serdo influenciados pelos grupos de referéncia, ou seja, aqueles que comparam sua
propria situagdo e prospecgdes futuras, e pelos “outros significantes” dos quais a opinido
realmente é considerada como significativa, quer por raz@es artisticas ou comerciais.

Estes “outros significantes”, afirma Nunes (2005), funcionam como modelos de papéis
para o comportamento. E assim o sujeito age no mundo como se fosse um de seus “outros
significantes”. Ela toma o papel dos “outros” e se vé como objeto, como emergente ser social
(Nunes, 2005). Além disso, o individuo desenvolve a necessidade de incorporar a sua
realidade as reagdes dos outros atores que estdo envolvidos no processo de interacao.

Neste ponto o individuo incorpora as perspectivas do “outro generalizado”, a
sociedade. O momento em questdo € aquele no qual cada um internaliza as regras da
sociedade. A variacdo das multiplas identidades, papéis sociais e perspectivas presentes nas
sociedades contemporaneas pode ser explicada pelo fato de que cada individuo compartilha
perspectivas com Vvarios grupos de referéncia. Aquela perspectiva com o qual mantém uma
interacdo mais bem sucedida, afirma Nunes (2005) torna-se o “outro generalizado” do

individuo.

1.2 — Musica e Socializagdo

Consideramos que personalidades individuais sdo formadas num ambiente cultural,
onde, através de um processo de socializacdo, aprendem a aceitar a validade das convencdes.
Essas convencdes, apesar de aparentar status de padrdes morais obrigatérios, sdo resultado da
socializagdo e isto garante o seu estabelecimento, bem como a possibilidade de mudanca.
Como a lingua, por exemplo, onde aprendemos a nos comunicar e absorver conceitos,
categorias e estilo cognitivo sobre a cultura que nos envolve (Martin, 1995). Assim, 0
aprendizado humano é um processo social no qual as reacGes de outros nos conduzem ao
entendimento das nogdes de certo e errado e ao desenvolvimento de uma idéia sobre nos
mesmos.

Como seria entdo, considerar a musica dentro desse processo? A primeira nogao
que precisamos levar em conta numa andlise sociologica da musica é o notavel fato de que os
seres humanos e seu intelecto séo idénticos, mas, apesar disso, pensam em sentidos diferentes
e, por diversas vezes, irreconciliaveis uns com os outros.

Assim, nas diferentes culturas os padrdes musicais ndo se desenvolvem como leis em

sentido fisico, mas sim como convengdes que constituem a realidade do mundo social e que
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sdo estabelecidas através de um processo de acordos e conflitos — neste caso entre 0s musicos
e demais atores participantes do setor artistico musical. E deste modo que os padrdes e
convencoes da vida social sdo construidos socialmente, mantidos e modificados através dos
tempos, ainda que tais mudancas nao sejam efetivamente freqtientes.

Majoritariamente, agimos conforme o0s modos convencionais. Para 0s ouvidos
ocidentais, por exemplo, a escala diatonica® ndo é somente tida como normal, mas é a base
“npatural” da organizagdio musical. E assim que, apesar da nossa indubitavel habilidade para
dizer e fazer coisas novas e rejeitar convencdes estabelecidas, aceitamos condutas ortodoxas e
rotineiras, a maior parte do tempo.

Por isso, tomamos como natural e certa a sonoridade que escutamos e internalizamos,
embora ela seja apenas uma organizacdo de convengbes musicais diferentes de outras
encontradas em outras culturas. Estas sonoridades organizadas, atualmente como géneros,
tornam-se entdo familiares para nossos ouvidos.

Diante disso, 0 que é central para os sociélogos preocupados com a musica é analisar
como, quando e onde géneros musicais se cristalizam. E ainda tomar os atores que criam,
tocam musica, a ouvem e pagam por isso, perguntar-lhes como se desenvolvem determinados
géneros, tornam-se forgas dominantes culturalmente ou permanecem incipientes e marginais.

A mdsica é assim, uma atividade social e como tal é objeto proprio da sociologia.
Embora seja vista como um meio de expressdo dos sentimentos pessoais dos compositores,
devemos lembrar que a inspira¢do dos criadores musicais € nutrida em certo contexto social,
encontra aceitacao e pode levar a caminhos que reflitam ou, no minimo, admitam a existéncia
de convencoes.

Por meio destas se estabeleceu, durante o processo histoérico, a diferenciacdo entre a
musica e outras atividades. Ela desvinculou-se de atividades e cerimdnias especificas em
busca de seu estabelecimento como atividade com sentido proprio, altamente fragmentada e

resultado do trabalho de um grupo especializado.

* Escala é uma sequéncia de notas em ordem de altura ascendente ou descendente. E longa o suficiente para
definir sem ambiguidades um modo ou tonalidade, e comeca ou termina na nota fundamental daquele modo ou
tonalidade. Uma escala é diatonica se a sequéncia de notas baseia-se num género de 8% que consiste em cinto
tons e dois semitons; as escalas Maior e Menor natural sdo diatbnicas. Fonte: SADIE, Stanley (editor).
Dicionario Grove de musica: edigdo concisa. Traducéo de Eduardo Francisco Alves. Rio de Janeiro: Jorge Zahar
editor, 1994.
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1.3 — A criagdo de um mercado da musica

No periodo moderno a fragmentacao dos géneros musicais foi acelerada. Por volta do
ano de 1830 a masica, de modo crescente, atraves da musica secular figurando como mais um
dos produtos humanos, foi considerada como um objeto que poderia ser comprado e posto no
mercado, inicialmente através da venda de partituras e instrumentos. O desenvolvimento de
tal mercado também se caracterizou pelo desaparecimento do mecenas aristocratico. Este foi
substituido pela massa andnima, o publico, perante o qual o artista se apresenta (Carpeaux,
2001).

O desenvolvimento do mercado musical ndo sé estimulou a proliferagdo de marcas de
instrumentos musicais, mas criou em torno disso um trabalho para diversos profissionais
como compositores, luthiers, professores de masica e vendedores, entre outros profissionais -
e esta foi a semente do mercado moderno de masica.

Outro desdobramento do desenvolvimento deste mercado musical foi a aparicdo e
consolidacdo de uma disponibilidade e variedade de estilos e tradicbes musicais sem
precedentes (Martin, 1995). Se caminharmos atraves desse processo de desenvolvimento dos
estilos e géneros musicais, veremos que a invencdo e o desenvolvimento da tecnologia de
gravacao contribuiram, mais recentemente, para acelerar a diferenciacdo de formas musicais
diversas. Através de tecnologias como o radio, por exemplo, grande variedade de sons pode
ser ouvida por cada individuo.

Esta variedade de géneros musicais aponta também para a crescente especializacdo de
masicos que se dedicam a formas musicais especificas, como jazzistas, roqueiros e chordes.
Estes configuram trabalhadores do setor artistico-musical que, voltados para um género
especifico, atuam em um mundo da arte definido — como veremos adiante no caso do choro.

Ao tomarmos a producdo no mundo da arte musical como inserida em um mundo do
trabalho devemos considerar também que a sociologia interessada neste mundo toma como
ponto de partida o fato de que as pessoas acreditam que a musica tem um significado, pois tal
crenca influenciara suas respostas e acbes cotidianas na producdo e recepcdo de um
determinado género musical.

A construcdo deste significado se d& através do processo de socializacdo onde
aprendemos, através de uma linguagem musical, quais sdo as possibilidades e probabilidades
inerentes a um género especifico. Aprendidas essas possibilidades e probabilidades inerentes
ao material musical no caso, agimos com expectativas que giram em torno daquelas

possibilidades.
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Os tdpicos precedentes nos mostraram como uma aproximacao analitica das atividades
musicais pode ser vidvel a partir do interacionismo simbolico. Assim, consideramos que esta
perspectiva fornece elementos para analise do choro enquanto género musical que se

desenvolve eminentemente no Brasil, conforme apresentamos adiante.

1.4 — Trabalho artistico e o estabelecimento de uma rede de trabalho

A partir da sociologia desenvolvida por Howard Becker consideraremos inicialmente
dois pontos importantes para a analise do trabalho artistico. O primeiro diz respeito a
problemética nocao de arte, pois todo trabalho artistico envolve a colaboragéo de um conjunto
extenso de pessoas onde, entretanto, somente algumas delas sé@o convencionalmente definidas
como artistas. O outro enfoque socioldgico sob a producédo de trabalhos artisticos considerara
a, relativamente complexa, divisdo do trabalho de que ela depende (Becker, 1982).

O trabalho artistico, como todas as atividades humanas, envolve certo numero de
pessoas possibilitando que vejamos o produto do trabalho em artes. A esse numero de pessoas
do setor-artistico o autor chama de rede de cooperacdo que, formada pelos artistas e demais
profissionais do setor artistico, ddo origem a vinculos ocupacionais e, em alguns casos,
ascensdo social. Além de musicos compreendidos como o centro da atividade, por serem 0s
criadores das obras, a rede é composta por: técnicos de som, iluminadores, produtores,
empresarios, vendedores de lojas de instrumentos, fabricantes de instrumentos, donos de bares
e casas noturnas, criticos e jornalistas, compreendidos como trabalhadores do setor artistico-
musical.

Considera-se ainda outro elemento, a audiéncia; ela atua na rede como um conjunto
de membros que conhece em parte o trabalho artistico, mas somente 0 necessario para
cumprir o papel que lhes cabe na atividade cooperativa, ou seja, apreciar, apoiar e dar suporte
aos artistas (Becker, 1982).

Para a realizacdo de uma apresentacdo de Choro, por exemplo, ha necessariamente
uma série de profissionais e atividades envolvidas que vao desde a producdo de instrumentos
até a divulgacdao dos espetaculos. Este exemplo ilustra que uma apresentagdo musical depende
de uma extensiva e elaborada divisdo do trabalho entre muitas pessoas, das quais alguns
poucos podem ser convencionalmente designados como artistas — por produzirem o que é
considerado como centro da atividade artistica, sem a qual a arte em si ndo existiria.

As atividades realizadas por cada parte da rede na relacdo de umas com as outras €

capaz de criar padrdes de atividade coletiva — e este € o terceiro ponto que merece destagque na
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sociologia do Trabalho Musical de Howard Becker — as convengdes. Compreendidas como
padrbes de producdo artistica, as convengdes possibilitam que cada membro da rede realize
um conjunto de tarefas.

Considerar as convencgdes no trabalho artistico significa abarcar todas as atividades e
suportes necessarios para que ele ocorra como vimos no exemplo do choro acima citado. Com
todas essas atividades e pessoas envolvidas as convengdes, consideradas como formas que
possibilitam a realizacdo do trabalho artistico, atuam como meio de acdo estabelecido entre
uma tarefa e outra. Mesmo que esses padrdes de criacdo e atuacdo dos trabalhadores em arte
sejam, em alguma medida, efémeros, eles adquirem alguma regularidade.

Falar em rede e convengdes significa, entdo, considerar um grupo de pessoas que esta
cooperando na producdo de coisas que elas definem como arte. Assim, é possivel
compreender as obras de arte tomando-as como o resultado da acdo coordenada de todas as
pessoas cuja cooperacdo é necessaria para que o trabalho seja realizado da forma que €
(Becker, 1982).

Esta rede de trabalho cooperativo e as convencdes estabelecidas como forma de acéao é
que possibilitam suas atividades artistico-musicais. O musico (centro da atividade artistica em
andlise), por exemplo, depende de uma série de servicos para sua formacdo, como livros
impressos, CDs disponiveis, partituras e programas de computador que possa utilizar para
edicéo destas. Deste modo, ele pode tornar-se um artista altamente reconhecido gracas a essas
atividades que ddo o suporte para sua formacdo e que sdo fundamentalmente compartilhadas
na producdo musical. Tais atividades, como a realizacdo de uma apresentacdo musical, por
exemplo, ocorrem devido ao estoque de conhecimento utilizado pelos atores envolvidos que é
compartilhado na produgéo musical.

Compartilhar esse estoque de conhecimento significa que cada profissional envolvido
no fazer musical conhece um grupo de atividades e padrdes de acdo para realiza-las — estes
profissionais conhecem também parte do corpo total das convencdes utilizadas, comumente o
necessario para facilitar a porcdo da agdo coletiva da qual fazem parte. Séo as convencdes que
provém a base para que os participantes do mundo da arte possam agir juntos e eficientemente
na producdo de trabalhos caracteristicos desse mundo. (Becker, 1982).

Isso nos leva a considerar nesta pesquisa desde a formacdo do grupo musical, seu
repertorio, locais de apresentacgdo, instrumentos utilizados, enfim, como sdo estabelecidas as
formas de trabalho musical (Cf.Becker, 1982). Para Becker ¢ através destas que os diversos
artistas trabalham numa imensa rede que abarca ndo sd pessoas dotadas de um talento

especial, mas antes uma série de profissionais que atuam na producao e reproducao da arte.
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Nesse sentido uma andlise das relacdes nas quais estdo envolvidos os chordes abarca
uma aproximagcdo das formas musicais executadas por esses musicos e se tais formas denotam
um modo de vida e de trabalho especificos. Envolve também uma descricdo da rede de
trabalho da qual fazem parte, levando em consideracdo as diversas funcGes exercidas pelos
individuos envolvidos na mesma, tais como: vendedores de instrumentos, produtores,
organizadores de eventos, proprietarios de bares e casas noturnas, luthiers, além dos proprios
artistas, os chordes”.

Da formacdo desta rede emerge uma distin¢cdo que coloca lado a lado individuos
considerados como dotados de um talento especial, os masicos, os demais trabalhadores e o
publico. Esta distincdo parece, entretanto, essencialmente arbitraria & medida que isto €
sustentado somente pela convencéo.

Esta, por outro lado é extremamente dificil de ser modificada — por qualquer individuo
ou grupo — pois elas constituem um parametro de trabalho e uma forma de identificacdo para
todos aqueles que estdo engajados em uma dada arena de producéo cultural — que Becker mais
sucintamente chama de “mundos da arte” (Becker, 1982). Ao olhar para o contexto do choro,
neste caso, qualquer individuo podera facilmente identificar aqueles que sdo considerados
como artistas e aqueles que sdo tomados apenas como trabalhadores, dado ao fato que as
convencgdes indicam quem estd no centro desta atividade.

Embora a forma particular da divisdo do trabalho em um mundo da arte possa ser
contingente, uma vez estabelecidas, as convengfes tornam-se inerentes e formam limites
importantes. A forma como os grupos de choro se estruturam®, por exemplo, pode ser tomada
como uma convencéo estabelecida que, deste modo, indica um modo de realizar o trabalho
musical onde sdo estabelecidos papéis a serem realizados por cada integrante, como podemos

Ver a seqguir.

® Termo que denota musicos que se dedicam & execucdo do género musical choro.
® A formagdo de um grupo de choro sera apresentada nas proximas paginas.
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Figura 1: Convencional formacgéo dos Grupos de choro

O

Grupo Choro Bandido em apresentagdo realizada no Bar e

Restaurante Cantina do Nono. Fonte: a autora (2010)".

A idéia central na andlise das atividades artisticas dos chordes € que, embora possa
haver diferentes interesses dentro de um mesmo “mundo da arte”, a realizacdo de uma
atividade artistica estabelecida envolve uma relagdo de trabalho entre o que é, com freqliéncia,
um completo nimero de especialistas e uma orienta¢do das convengbes que tem sido a base
de suas atividades (Martin, 1995).

Certamente um individuo que conhece as convencdes do género musical choro
(mesmo que ndo conhega teoria musical), por exemplo, sabera quando um violonista executa
a “baixaria”® e quando ele retoma o acompanhamento® harménico. A baixaria, termo tdo
importante para os musicos do choro, pode ndo ter preponderancia em outros estilos musicais,
mas aponta para o particular conjunto de convenc@es e valores de um mundo particular de
masica onde os participantes orientam a si mesmos na execucao de seus trabalhos. Considerar
um estilo segundo o exposto acima significa tomar as convengdes como guia para 0 processo

de tomada de decisdo através do qual a musica é atualmente produzida. (Becker, 1982).

’ As fotografias presentes neste trabalho fazem parte do trabalho de campo realizado com musicos residentes nas
cidades de Goiania - Go e Campinas —SP pela responsavel por esta pesquisa. As mesmas estdo disponiveis para
visualizagdo nos enderegos eletrdnicos citados no referencial bibliogréfico.

® Indicam, na linguagem técnica do masico popular, a seéo de graves de um conjunto, a linha do contrabaixo ou
baixo elétrico. E sdo, no caso especifico do choro, as passagens executadas pelo dedo polegar nos borddes do
violdo do género. Fonte: DOURADO, Henrique Autran. Dicionario de termos e expressdes musicais. Sao Paulo:
Editora 34, 2004.

% Execucéo do corpo musical basico para a atuagdo do solita. (Idem, p. 18).
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Convencbes sdo geralmente observadas, se ndo fossem a ordem social seria
impossivel. Alguns individuos, excepcionalmente, podem escolher rejeita-las, particularmente
no contexto do mundo da arte onde é dado alto valor a expressao individual. Quando o fazem
precisam, entretanto, pagar o preco das rejeicdes assumidas onde isto pode resultar em uma
situacdo em que aumenta o aborrecimento do artista e decresce a circulagéo de seu trabalho.

Deste modo, musicos podem julgar, dentro de um género musical, um repertdrio
pouco conhecido pelo publico em geral como tendo um valor positivo maior que musicas de
facil aceitacdo, mas os patrdes, o publico e seus colegas de profissdo podem interferir em suas
escolhas artisticas. Um grupo de choro, por exemplo, pode fugir da execucdo da pecga Tico-
Tico no Fuba , mas terdo que assumir o dnus pela ndo execucgdo de tal peca ou se render aos
pedidos de seu publico.

Perguntados sobre como o publico interfere na maneira de tocar ou no repertorio do
chordo os entrevistados'® nesta pesquisa apresentaram duas respostas tipicas da questdo

elucidada acima. A primeira diz o seguinte:

O publico pode interferir, mas o chordo tem aquela postura de néo estar preocupado
com o publico e ele ndo tem muito essa preocupacdo. Ele esta tocando pra ele, de
uma determinada forma e ndo estad muito preocupado com o publico (Lucas Ferreira.
Campinas, 19 de novembro de 2009).

Por outro lado temos a seguinte afirmacao:

Bom, eu chego num bar, estd super agitado e resolvo tocar Ingénuo [...] € uma
musica maravilhosa, mas naquele momento ndo d4. Quando chegar ao final da noite
estiver mais calmo vocé pode tocar. Naquele momento quando tiver uns cinco ou
seis casais no bar vocé faz isto. Vocé tem que sentir se é a hora e o publico certo
para aquela mdsica, pois esta € a funcdo do artista, 0 masico tem que ter essa a
sensibilidade, seja ele de banda de bar ou de orquestra porque o publico vai la para
ouvir o musico (L&zaro Couto. Campinas, 18 de novembro de 2009).

Torna-se claro o fato de que pessoas podem, em teoria, escolher abandonar as
convencdes estabelecidas, mas os custos sdo tdo altos que poucos o fazem e, deste modo,
promovem fortemente a autoridade dos procedimentos “normais”. E assim também, que as
normas adquirem uma espécie de aura e sdo tidas como certas e apropriadas. A consequéncia
direta disto € que aqueles que as desafiam sdo tidos como loucos ou maus, onde um ataque a

convencao e a estetica pode se assemelhar a um ataque a moralidade (Becker, 2008).

10 Os trechos de entrevista presentes neste trabalho sdo resultado da pesquisa de campo realizada por esta
pesquisadora com musicos residentes nas cidades de Goiania — Go e Campinas — SP. Em cada trecho serdo
informados o nome ficticio do entrevistado, a data e o local da realizagdo da entrevista.
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A visdo interacionista aqui adotada, a medida que coloca a possibilidade de escolha
dos individuos, aparentemente exclui de sua analise o poder nas relagbes sociais. Entretanto,
isto ndo é de fato, pois um modelo de convencgdes é também um sistema de estratificacdo. E
no caso da musica aquele que aceita as convengfes dominantes, e torna-se expert, ou um
virtuose, como no caso do choro, nesta pratica pode aproveitar a carreira trazendo dela a
recompensa financeira, estima e seguranca. Enquanto aquele que ndo o faz, pode ser
marginalizado ou estigmatizado.

Assim, tem sido considerado o poder de alguns grupos para impor definicbes
autoritarias em outros, para acumular recursos com 0s quais protegem suas posi¢des, as
rendem & legitimacdo e resistem aos desafios para impor sua supremacia. Longe de
negligenciar o poder, esta perspectiva tem como interesse central 0s caminhos com o0s quais
algumas pessoas estdo habilitadas para impor suas defini¢es de situacdo a outras. Além
disso, o conjunto total da ordem social é tido como resultado de constante processo de
desafios, competicdes e conflitos como veremos adiante (Martin, 1995).

Deste modo, a perspectiva aqui adotada pode mostrar como regularmente ocorrem
padrdes de acdo, poderes institucionalizados e riquezas desiguais. Tal abordagem, entdo, nao
é somente capaz de compreender o resultado do poder e conflito, mas implica numa
explicacdo da definicdo de situacdo que possibilita o estabelecimento do poder de alguns
individuos e grupos.

Nesse sentido abarcar a idéia de definicdo de situacdo significa reconhecer como
importante elemento de interpretacdo a maneira como o sujeito v& uma situacdo. Entendemos
que um sujeito age definindo uma situacdo naquele estagio anterior a qualquer ato de
comportamento. Neste momento ele desenvolve um exame e delibera sua acéo e € dai que
derivam tais defini¢cbes (Thomas apud Nunes, 2005).

Uma situacdo, afirma Nunes (2005) pode ser caracterizada pelo enguadramento de
tipos de conduta socialmente reconhecidos a posi¢cGes ou atribuicdes funcionais, num
processo interativo. Sob este ponto de vista as situacfes em que se encontram os individuos
sdo vistas como manipulaveis pelos agentes, por meio de estratégias de representacdo e
conducdo da aparéncia.

Tomar tais nogdes significa, deste modo, afirmar que os individuos e grupos tém um
papel ativo na constituicdo de suas personalidades e posicdes de status. O esforco tedrico aqui
empenhado é o de adotar uma perspectiva que condicione nossa analise da realidade social
caracterizada pela interatividade que, por sua vez, s6 é possivel numa comunidade que s6

pode agir socialmente (Nunes, 2005).
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O referencial aqui privilegiado se opbe a teorias que tomam os trabalhos artisticos
como sendo reflexos ou incorporag¢fes de alguma estrutura social acima deles. Em vez disso,
considera-se os produtos culturais como o resultado de agdes colaborativas entre individuos,
que orientam a si mesmos pelas convengdes estabelecidas de um dado “mundo da arte” e
respondem aos constrangimentos em seu inevitavel vinculo.

Vimos, deste modo, como € possivel uma aproximacao do trabalho artistico-musical
do choro, através das nocdes de rede de trabalho que inserido num mundo da arte age a partir
de convencdes e no estabelecimento das mesmas. O que mantém os trabalhadores deste
mundo da arte vinculados uns com os outros néo é apenas o fato de participarem de uma
divisdo do trabalho com tarefas estabelecidas. Antes, estes atores estdo envolvidos em uma
relacdo social, porque se vinculam através de um compartilhamento de sentidos, ou seja, um
entendimento mais ou menos comum do que significa ser um trabalhador do setor artistico-
musical do choro e quais sdo as implicagdes disto nas acles e expectativas de uns e outros.

Para compreendermos como se dé esse compartilhamento de sentido nas interagcdes no
meio musical choristico tomamos como referéncia Alfred Schutz (2003) e consideramos que
aquilo que vivenciamos se reproduz enquanto permanecemos imersos na vida cotidiana.
Nesse sentido, as formas sociais e os sentidos compartilnados sdo reproduzidos pelos
individuos associados. Desta maneira, 0 musico ao executar uma pega de um compositor de
outra época reproduz, através dos signos musicais, uma determinada sequéncia de sons e com
ela, em alguma medida, a inten¢do do autor. E, quando o faz, comunica-se com o publico,
com outros musicos, entrando assim, em uma relacdo social com estes.

A comunicacgdo realizada entre esses atores se dd num movimento que envolve as
acOes no dia-a-dia e suas representagcdes acerca do mundo; tais elementos orientam ou
selecionam os valores para o agir dos individuos no mundo da vida. Por outro lado, esse
movimento de acdes e representacdes cotidianas adquire uma rotina. Esta é apreendida pelos
atores e € efetivada em interaces pautadas pela intersubjetividade.

Tal intersubjetividade pode ser mediada pela arte, como a masica, por exemplo. Esta
atua como a Unica modalidade artistica capaz de comunicar sentido no momento de sua
realizacdo, ou execucédo. Diferentemente da pintura, que se apresenta pronta para os olhares, a
musica, como ressalta Schutz, € experimentada em um tempo cronoldgico igual tanto para
musicos quanto para o publico; enquanto uns executam e outros apreciam, entram em relacéo
naquele momento exato. Existe ainda um terceiro ator social que participa dessa relagéo, o

compositor. Ele se faz ouvir através do musico que executa suas pegas. Sendo assim, musicos,
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compositores e leigos participam de uma relacdo social que é capaz, segundo Schutz, de
explicar outras (2003).

Essa relacéo € considerada por este autor como uma relacao de sintonia matua, base de
todas as relacdes sociais e da qual se origina a possibilidade de os atores viverem juntos
simultaneamente, mesmo em dimensdes temporais diferentes. Nesta relacdo comunica-se 0
pensamento musical através de uma sequiéncia de notas executada, por exemplo.

E assim que estdo vinculados, por meio do género musical choro, compositores —
atuais e antigos — executantes e publico. Além desses trés tipos de atores emerge do universo
musical uma série de outros tipos, a saber, os trabalhadores do setor artistico musical, ja
citados anteriormente. Estamos chamando-os de trabalhadores do mundo da musica (Becker,
1982) por realizarem atividades que estdo estritamente ligadas com a producao artistica, mas
gue ndo se constituem, necessariamente, arte, como a atividade realizada por um iluminador
de palcos, por exemplo. E desse modo que colocamos o artista no centro da producéo, a
medida que ele realiza a tarefa essencial, e os demais em torno dele.

Os vinculos criados por estes diversos atores nos levam novamente para as noc¢des de
compartilhar significados, rede de trabalho e convencdes onde estas apontam para a
possibilidade de producdo de uma musica especifica como o choro. Isto nos leva para a
histéria do género, que informa como se tém configurado as redes de trabalho cooperativo, as
convencdes utilizadas pelos chordes e quais sdo os significados das mesmas para as acgoes
destes musicos. O desenvolvimento de tal género se deu de acordo com condicBes historicas

especificas as quais passamos a delinea-las.

1.5 — O choro no contexto da masica popular no Brasil

Por encararmos a atividade artistica como trabalho inserido em um contexto que se
inscreve numa dada realidade social, tomamos o Brasil como ponto de partida. Data do século
XIX, segundo Leme (2006), o inicio da construcdo e consolidacdo de um mercado de
producdo musical brasileira. O fato que possibilitou tal desenvolvimento foi a vinda da corte
portuguesa para a entdo colonia. Na época foi importante a implantacéo de casas de edicéo e
impressdo de partituras, transformando a musica em bem de consumo, em mercadoria. Com
isso houve tambeém o crescimento de locais para apresentacbes como teatros, clubes e festas;
assim como institui¢des de ensino de musica.

A chegada da corte portuguesa ao Brasil no inicio do século XIX imprimiu diversas

mudangas na entdo col6nia. A partir de entdo se formou uma classe media afrobrasileira que
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forneceu, inicialmente, publico e m&o-de-obra para o choro, entdo em formacédo inicial
(Cazes, 1998). O termo “choro”, que inicialmente remetia ao grupo de musicos e as festas
dancantes da segunda metade do século XIX, passou a nomear 0 género somente a partir de
1910. A mdasica assim chamada ganha tal nome devido a melancélica maneira de se tocar a
melodia (Cazes, 1998).

Tal melancolia pode ser explicada, segundo Cazes (1998, p. 19) devido ao fato de que
o0 choro é uma traducdo precisa da maneira exacerbadamente sentimental com que os masicos
populares da época inicial do género abrasileiraram as dancas européias. O soneto Uma
observacdo de Arthur Azevedo, por exemplo, era interpretado como uma polca'’ em
compasso*? binario, andamento®® allegretto, melodias saltitantes e comunicativas.

A formacdo inicial dos grupos de choro (composta por violdo, cavaco e instrumento
solista — geralmente flauta) pode ser encontrada em diversos paises, como em Cabo Verde ou
na Indonésia, onde podemos identificar o violdo e o cavaquinho. Entretanto, apesar de
encontrarmos instrumentos e formacBes semelhantes as do inicio do Choro no Brasil, 0
género como tal desenvolveu-se apenas em terras brasileiras. A prépria idéia de género
musical com uma métrica**, andamento, modos de execucdo e instrumentacéo tipicos nos
remete ao conceito de convengdes, como elaborado por Howard Becker na andlise dos
mundos da arte.

Assim, ha no choro caracteristicas que ndo sao encontradas nos paises acima citados,
o0 que significa afirmar que o género se caracteriza pela utilizacdo peculiar de convencdes que
podem ser encontradas em outros lugares e outras criadas pelo idioma, convencdes e rede de
trabalho cooperativo local. Um dos exemplos que caracteriza o género pela utilizacdo de
convengdes especificas € a utilizacdo do violdo de 7 cordas ao atuar, costurando a melodia,

além da improvisagdo gque se tornou uma das marcas do choro.

1 Animada danca de saldo de origem boémia, tornou-se uma das dancas de sal&o mais populares do século XIX.
Fonte: SADIE, Stanley (editor). Dicionario Grove de musica: edi¢do concisa. Tradugdo de Eduardo Francisco
Alves. Rio de Janeiro: Jorge Zahar editor, 1994.

12 Unidade métrica musical formada por grupos de tempos em porcdes iguais. Na partitura, delimita um trecho
compreendido entre duas barras verticais. Pode ser binario (dois tempos), ternario (trés tempos), quaternario
(quatro tempos), quinario (cinco) setenario (sete), nonario (nove). Fonte: DOURADO, Henrique Autran.
Dicionéario de termos e expressfes musicais. Sdo Paulo: Editora 34, 2004.

3 Indicativo de tempo e/ou de caréter, determina como a peca ou trecho devem ser executados. Emprega-se
comumente a nomenclatura italiana: andante,adagio, allegro,e moderato.Fonte: Idem, p. 26.

1 A organizagdo de notas numa composicdo ou passagem, no que diz respeito ao andamento, de tal forma que
uma pulsacdo regular feita de tempos possa ser percebida e a duracdo de cada nota medida em termos desses
tempos. Os tempos sdo agrupados regularmente em unidades maiores, chamadas compassos. A métrica é
identificada no inicio de uma composicdo, ou em qualquer ponto onde mude, através de uma formula de
compasso. Fonte: SADIE, Stanley (editor). Dicionario Grove de musica: edi¢do concisa. Tradugdo de Eduardo
Francisco Alves. Rio de Janeiro: Jorge Zahar editor, 1994.
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Entende-se convengdes como modos de producdo artistica que se tornam factiveis por
meio das redes de trabalho cooperativo. As questdes que emergem de tais conceitos servem de
pistas para nossa analise. Assim nos questionamos: como tais convencdes se desenvolveram
no género choro? Elas permanecem como no inicio em seu surgimento? Em outros termos, de
que forma o género choro em sua histdria de mais de um século se configura em termos das
convencdes utilizadas em uma rede de trabalho cooperativo?

O choro ¢ considerado filho da cidade do Rio de Janeiro, os instrumentistas populares,
conhecidos como chordes, apareceram em torno de 1870. A musica por eles executada surgiu
a partir da fusdo do lundu®, ritmo africano, e géneros europeus, principalmente a polca
(Diniz, 2003).

Esse momento inicial nos indica como se configurava a rede de cooperacdo formada
pelos chordes. Nela o exercicio da musica ndo se configurava exatamente como um trabalho,
no que tange a remuneracdo, ja que nao tocavam por dinheiro. O que importava era a
diversdo, a comida e a bebida das festas e reunides; esses itens eram indispensaveis. Nesses
ambientes domeésticos de festas, surgiu o chamado regional, composto por violdo, cavaquinho
e flauta (ou outro instrumento solista). A formacdo do conjunto se justifica por ser reveladora
de um equilibrio entre os timbres*® médio-agudos da flauta e cavaco com os graves do violo.
Eles ganharam esse nome por terem formacdo semelhante a de masicas consideradas como
regionais do interior do pais.

Muitos foram os nomes de destaque dessa época inicial como Joaquim Antbnio da
Silva Callado, considerado como precursor do Choro, por exemplo. A sua trajetoria musical
teve inicio quando ele tinha 15 anos de idade. Deste modo, ja no inicio do desenvolvimento
do género podemos verificar que as carreiras dos musicos cedo se iniciavam, no que concerne
aos estudos e trabalhos diversos como apresentacdes e composicdes, além dos concursos.

Atuando em diversas atividades comeca a se formar a rede de cooperacdo, no que
concerne ao estoque de conhecimento compartilhado entre os integrantes da rede, a medida
que os alunos vao substituindo seus mestres. Uma das atividades em que 0s musicos, mesmo
no inicio do choro, se inseriam era a de ensino, pois fornecia a eles subsidios para

sobrevivéncia além de formar publico e profissionais para o género.

> Danca de roda brasileira,teve origem no batuque dos africanos , provavelmente trazida de Angola pelos
escravos na segunda metade do século XVIII, posteriormente introduzida nos salGes das cortes no Brasil e
Portugal, assimilando no Brasil influéncias da modinha portuguesa e do fandango espanhol. Fonte: DOURADO,
Henrique Autran. Dicionario de termos e expressdes musicais. Sao Paulo: Editora 34, 2004.

'8 Termo que descreve a qualidade ou o “colorido” de um som;um clarinete e um oboé emitindo a mesma nota
estardo produzindo diferentes timbres. Fonte: SADIE, Stanley (editor). Dicionario Grove de mdsica: edi¢do
concisa. Traducdo de Eduardo Francisco Alves. Rio de Janeiro: Jorge Zahar editor, 1994.
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Além do ensino outro modo de sobreviver era participar de bandas militares. Estas
forneceram muita m&o-de-obra para o choro, pois tocar em uma banda, além de uma atividade
artistica, podia significar sair da condicdo de miséeria de muitos musicos dessa fase inicial do
choro. Dada a disciplina militar as bandas forneciam iniciacdo profissional em um ambiente
que favorecia a sistematizacao do género. (Cf. Cazes, 1998).

As bandas eram responsaveis pela educacdo musical de seus componentes e muitas
tinham chorbes como mestres. No que se refere as convencdes utilizadas as bandas foram
importantes, ja que ndo havia amplificacdo, ou seja, em eventos maiores ela era necessaria,
pois imprimia volume ao som com seu naipe’’ de metais e percussdo. Mesmo quando se
iniciaram as gravacdes 0 sistema de captacdo sonora era precario requerendo poténcia sonora
das bandas, o que culminou também na utilizacdo mais efetiva de instrumentos de sopro no
repertorio choristico.

Assim, este momento inicial do choro que se consolidava enquanto género musical foi
marcado por um trabalho caracterizado por: auséncia de remuneracdo em casos de
apresentacdes, ou mesmo pelo pagamento das mesmas através de favores ou alimentacdo e
bebida; crescente desenvolvimento da atividade de ensino através das bandas; execucdo das
musicas sem amplificacdo, nas chamadas rodas de choro; intensa presenca de musicos que
desenvolviam outras atividades remuneradas como funcionarios publicos e; uma atividade
que tinha como centro de seu desenvolvimento as familias e os bares.

Passados quarenta anos do marco inicial do choro emerge desse meio aquele que é
considerado o principal protagonista da historia do género, Alfredo da Rocha Vianna Filho, o
Pixinguinha. Ele obteve educacdo musical a partir de seu ambiente familiar, pois seu pai era
masico e sua casa funcionava como uma espécie de pensdo para artistas pobres. Sua época foi
marcada por intensa difusdo do género e dada a sua virtuosidade antes dos 14 anos ja
comecou a trabalhar como mausico. A consideracdo de que ele € uma das mais importantes
figuras se da ao fato de que com ele o choro ganhou uma forma musical definida somando
elementos afro-brasileiros, europeus, musica rural e o conhecido hébito do improviso.

O sucesso de Pixinguinha e seu grupo “Os Oito Batutas” chega até a chamada Epoca
do Rédio, a partir de 1922. O que antes era uma segunda atividade se transformou em meio de
vida para alguns mdsicos. Assim, através das radios os chordes encontravam trabalho

acompanhando cantores famosos. Cada radio possuia seu regional que além de acompanhar

Y A palavra significa em um conjunto instrumental ou vocal 0 grupo de executantes com o mesmo tipo de
instrumento (naipe de violinos, trombones, entre outros) ou classificacdo vocal (naipe de sopranos). Fonte:
DOURADO, Henrique Autran. Dicionario de termos e expressfes musicais. Sdo Paulo: Editora 34, 2004.
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os cantores, serviam de ‘tapa-buracos’ nas programagdes. Os chordes da época constituiam a
mao-de-obra ideal ja que ndo se requeria arranjos escritos, pois tocavam “de ouvido” e eram
habilidosos, sabendo improvisar sempre que necessario.

Neste que seria um segundo momento do género, o trabalho dos chordes sofre diversas
modificacOes j& que eles passam a constituir mdo-de-obra presente nas radios. As principais
mudangas na configuracdo da rede de trabalho do choro sdo: a premente questdo da
remuneracdo pelo trabalho, atuacdo dos conjuntos como acompanhantes de cantores, intensa
divulgacdo do género por meio da midia radiofénica, estabelecimento e consolidacdo de
nomes importantes como compositores e instrumentistas. Assim, atuar como choréo,
paulatinamente deixava de ser uma atividade especificamente de laser para se configurar
como trabalho.

Essa época também foi marcada pelo fortalecimento da industria fonogréafica, o que
podia significar mais trabalho para os musicos. Entretanto, a musica instrumental choristica
vai perdendo espaco para 0 samba e musicas cantadas. Assim, o regional que agora ja
contava com percussdo — majoritariamente o pandeiro — se vé nos anos 40 diante de pouca
oferta de trabalho. Na década de 1960 com o enfraguecimento das radios devido ao
fortalecimento da televisdo, 0s conjuntos regionais comecaram a perder seu mercado de
trabalho.

A década de 70 marcou uma tentativa de ressurgimento do choro através de Festivais,
como o da emissora de TV Bandeirantes. O regional volta a ganhar espaco sendo descoberto
pelo publico jovem. A possibilidade de conhecimento da estrutura de um regional como um
grupo instrumental deu-se também por meio do disco que leva o nome do artista, Cartola,
famoso sambista que foi acompanhado por um grupo regional considerado, segundo Cazes
(1998) de muita qualidade técnico-musical. Esse disco foi considerado um marco da época,
pois além de ser o primeiro disco de um sambista com uma carreira ja extensa, tem 0s
arranjos assinados por trés musicos reconhecidos no meio choristico, Dino 7 Cordas, Canhoto
e Meira.

Entretanto, o regional em seu formato classico ja ndo era mais 0 mesmo, pois além de
ndo executar exclusivamente o choro, dada a popularizacdo e difusdo do samba, comegam a
surgir formagdes diferentes no que concerne ao instrumental. Um bom exemplo € o grupo “A
Fina Flor do Samba”, que se forma nessa época com a proposta de ndo repetir o que ja havia
sido feito no choro e fazendo emergir a questdo da renovacdo do género polarizando de um

lado renovadores e, de outro, tradicionalistas.
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Nesse momento o regional que j& vinha experimentando novas formacdes sai dos
quintais e botecos para adentrar nos teatros. Grupos como o “Camerata Carioca” formado por
dois violdes de sete cordas, um de seis, cavaco, bandolim, sax e pandeiro enveredaram por um
caminho que parecia estar entre o erudito e o popular, executando a Suite Retratos'®, de
Radamés Gnattali.

A surpresa maior quanto a esse grupo foi a execugéo de outras pegas do maestro, como
Concerto Romantico™ e o Concerto Seresteiro®®, por terem sido apresentadas juntamente com
a Orquestra Sinfonica do Rio de Janeiro, ou seja, uma formacgdo de conjunto musical, no
minimo, inesperada para a época. Alem disso, a utilizacdo de uma guitarra elétrica,
executando linhas melddicas e acordes no Concerto Carioca®! surge como outra inovacéo na
estrutura do género que comumente ndo usa deste instrumento.

A década de 80 foi marcada pelo avanco em termos da padronizacdo do ensino do
choro. Através de leis de incentivo a cultura, foram realizados seminarios e festivais, abertos
conservatorios de musica popular, criadas metodologias e lancados livros voltados para
aprendizado dos instrumentos de choro. Além disso, em cidades como Goiania e Brasilia®®
foram iniciadas atividades de apresentacGes e ensino através da formacdo dos Clubes do
Choro. A fundacdo destes clubes na primeira cidade pode ser verificado no depoimento

abaixo:

Eu ja fundei o Clube do Choro 1984, em 1985 ja formalizamos os documentos. O
Clube do Choro bombou! Firme e forte! Todos os chordes que ja estavam comigo da
velha guarda. Num prazo de seis meses tinha cerca de 80 criangas e adolescentes de,
no méximo, 12 anos, tocando muito bem cavaquinho, bandolim, violdo e flauta.
(Henrique Santos. Goiénia, 03 de marco de 2011).

'8 Esta obra foi composta entre os anos de 1956 e 1957 e sua instrumentacéo foi composta para bandolim,
cavaco, dois violdes, pandeiro, violinos, viola, violoncelo e contrabaixo. Ela foi dedicada ao chordo Jacob do
Bandolim e possui quatro movimentos que tem os seguintes titulos: Pixinguinha, Ernesto Nazareth, Anacleto de
Medeiro e Chiquinha Gonzaga.

19 Obra composta no ano de 1949 para piano e orquestra.

2 Obra composta nos anos de 1961 e 1962 e adaptada para o grupo na década de 1980. Ela foi apresentada pelo
grupo Camerata Carioca no ano de 1983 no Teatro Municipal do Rio de Janeiro na entrega ao compositor pelo
Prémio Shell de Musica Erudita. As informacdes sobre composi¢Ges do maestro Radamés Gnattali encontram-se
disponiveis em seu catalogo de obras no sitio cujo endereco é: WWW.radamesgnattali.com.br. Acesso: 14 de
abril de 2011.

2 Obra composta nos anos de 1972 e 1973. Tem quatro movimentos com os titulos: Marcha, Samba-cancéo,
Intermezzo para quarteto em tempo de samba e Batucata. Sua primeira execucdo também se deu no Teatro
Municipal do Rio de Janeiro no ano de 1983. Fonte: Idem.

22 Estas foram inspiradas pelo clube precursor, criado na cidade do Rio de Janeiro na década de 1970 onde eram
promovidas apresentactes dos velhos e novos chordes (Diniz, 2002, p72).
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Nas universidades constam in(imeras teses e dissertacdes sobre o tema®. Entretanto,
cabe 0 questionamento: o choro se adaptou a essa padronizacdo? Teria se enquadrado a um
modo de ensino ao entrar nas escolas e se descolado da sua esfera de origem, a doméstica,
com as rodas de choro caracteristicas? Veremos como se configurou esta mudanca a partir da
andlise que serd apresentada nos proximos capitulos.

As décadas de 70 e 80 foram importantes, pois nelas se desenvolveram significativas
mudancas na rede de trabalho dos chordes e, consequentemente, em suas identidades. Deste
modo, a partir desta época 0 chordo passa a participar de tal rede de modo diferenciado onde:
toca em teatros e salas de conserto; estuda musica em escolas e através de métodos
especializados; experimenta formagOes de conjunto diferentes do tradicional regional;
apresenta seu trabalho através de leis de incentivo, com reconhecimento do seu trabalho e
conseqiiente remuneracdo, enfim, especializa-se como musico ndo apenas de botecos, mas
como trabalhador do setor artistico musical que exige intensa dedicacao.

Os anos 90 foram marcados por uma diversificacdo de formatos e crescimento da
producdo fonogréafica alternativa. Com isso, Cazes (1998) afirma que é um tempo de abertura
depois de décadas de prisdo ao formato original do choro. Chegando até mesmo a expansao
para formacGes de grupos dedicados ao género em outros paises, como o Modern Mandolins
Quartet, dos Estados Unidos, o Choro Club, do Japdo ou o grupo Ensemble Gurufio, da
Venezuela.

No periodo que abarca os anos 90 e 2000 podemos ver um novo momento para o0
género onde se estabelecem diversas mudancas no trabalho dos chordes, quais sejam: 0
desenvolvimento de uma rede de trabalho interligada pelo uso de tecnologias como a internet,
a consolidacdo do género em escolas de nivel superior, crescimento do numero de pesquisas
académicas, modificacbes na formacdo original dos grupos com o uso de instrumentos com

amplificacdo e fusdo do choro com outros géneros.

23 Tais como: ALMEIDA, Mauricio Zamith. Choro para piano e orquestra de Camargo Guarnieri:
formalismo estrutural e presenca de aspectos da musica brasileira, 2000. 212f. Dissertacdo (Mestre em
Artes) Universidade Estadual de Campinas, Insituto de Artes. Campinas, 2000. CHAGAS, Fabiano da Silva.
Cinco choros de Guinga para violao solo: aspectos harménicos e idiomaticos, 2008. 79f. Dissertacdo
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Todos os elementos destacados atras sdo importantes porque informam como
historicamente as convencgdes e a rede cooperativa de trabalho se configuraram nos diversos
momentos de desenvolvimento do género. Por isso vimos: a formacéo inicial caracteristica
dos grupos de choro e como estes se modificaram em termos de instrumental, de locais de
apresentacdo e de aspectos no ensino. A partir disso, estabelecemos, para analisar o processo
de construgdo e estabelecimento deste género, uma tipologia que remete aos eventos que
marcaram historicamente o desenvolvimento do choro e as modificacbes na forma de sua
producdo. Entretanto, a tipologia que veremos ndo significa estrita correlacdo com a
realidade; antes ela tem como fonte a histdria do género, pois esta aponta para as
transformacdes do trabalho desenvolvidas no decorrer do estabelecimento do choro como tal.
Um grupo, por exemplo, com formacao de choro no modelo do regional, e consequentemente
sua producdo artistico-musical, que teve inicio na década de 1870, pode também ser
encontrada atualmente. Com isso queremos dizer que grupos como uma formacao e utilizacdo
caracteristica do surgimento do género podem ser encontrados em momentos posteriores e
podem também se apresentar com novas configuraces.

Sendo assim, a reconstrucdo historica vista anteriormente aponta para dois “tipos
ideais” ou construgdes teoricas que nos ajudardo a compreender convengdes, redes e
identidades dos chordes nos anos de 2009 a 2011 nas cidades de Goiania e Campinas.
Consegiientemente dividimos a anélise do trabalho dos chordes em duas partes®, quais sejam:
Regional-Samba-Choro e Escola de Choro Elétrico e através disso poderemos ver as diversas
mudancas na caracterizacdo do trabalho dos musicos dedicados ao género.

O primeiro tipo se caracterizaria assim, por: uma formagdo baseada no chamado
regional (formacéo instrumental baseada no violdo de sete cordas, cavaquinho, flauta e
pandeiro), que tocava nas rodas de choro e saraus; remuneracdo baseada em favores;
apresentacdes e ensino desenvolvidos na esfera familiar, bares e casas noturnas; boémia e
trabalho caminhando lado a lado; a atividade remunerativa principal eram as mais diversas e a
musical funcionava como laser; difusdo do género e inscricdo dos musicos nesse mundo do
trabalho, sob a influéncia do radio; fusdo com o género samba e formacao de clubes do choro.

O segundo remete a: uma tentativa de ressurgimento através de festivais de mdsica;
tentativa de padronizar o choro para o ensino atraves de escolas especializadas; intensificacdo

das redes de trabalho possibilitadas pela internet; fusdo do choro com outros géneros;

24 Ao tratarmos da histéria do género apresentamos anteriormente quatro momentos onde foram evidenciadas as
modificagdes no trabalho artistico musical do choro. Entretanto, para os fins desta pesquisa construimos uma
tipologia que abarca apenas dois tipos e caracterizam os extremos das duas formas de trabalho desenvolvidas
dentro do género choro e que foram encontradas no campo de pesquisa.
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utilizacdo de convencoes diferentes, como, por exemplo, a entrada de instrumentos que nédo
eram utilizados anteriormente pelos chamados chordes; desenvolvimento de atividades de
ensino e pesquisa em instituicdes de nivel superior e apresentagdes feitas em teatros e salas de
concerto.

A caracterizagéo destes tipos ideais de apresentacéo de servi¢cos musicais no mundo da
masica choro, podera ser vislumbrada nos capitulos posteriores. Passaremos agora a discutir
outro elemento que deve ser considerado dentro da tipologia estabelecida nesta pesquisa, a
saber a identidade dos chor@es, pois diante das diversas mudancas pelas quais o género
passou, a identidade destes musicos deve ser levada em consideracdo & medida que esta

estritamente vinculada a atividade musical no choro.

1.6 - A identidade do chordo

Levando em consideracdo os momentos pelos quais o choro passou e tem passado,
discutimos também a questdo da identidade do chorBes, pois compreendemos que as
convencgdes criam um campo em que 0 género musical pode ser entendido e criado pela
audiéncia, pelos masicos e demais trabalhadores do setor musical choristico. Assim, novas
convengBes musicais reescrevem tanto a experiéncia do publico quanto a de musicos e demais
trabalhadores. A musica nesse contexto funciona como veiculo transmissor de valores, de
uma identidade, que inclui também uma identidade de trabalho, com um cddigo proprio.

A partir da relacdo entre a trajetéria profissional e as estratégias utilizadas pelos
trabalhadores o individuo define sua identidade especifica (Dubar, 1997). Esta definic&o de si
ocorre dentro do processo de socializacdo dos sujeitos e culmina no estabelecimento de uma
forma identitaria preponderante. No entanto, nas palavras de Dubar, consideramos que ha
abertura para espacos de liberdade e possibilidade de reconversdes identitarias, pois, assim
como o género musical sofreu mudancas, também as identidades dos participantes do mundo
do choro tém sofrido modificagdes.

Tais modificacdes ocorrem na formacdo identitaria do musico onde importa ndo s6 o
reconhecimento de si, mas também do outro. Isso se d& através de dois movimentos, sendo o
primeiro o olhar para o outro e se conhecer a partir dele. O que culmina no segundo que é o
do reconhecimento, ou seja, a identidade do eu so €é possivel gracas a identidade do outro que
me reconhece (Dubar, 1997).

No reconhecimento para si as identidades sdo reivindicadas e marcadas pela

irredutibilidade temporal. J& na identidade para os outros temos uma atribuicdo pelo outro que
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ocorre no interior de um espaco social e num dado contexto historico. Neste duplo movimento
as identidades séo produzidas pelas trajetorias dos individuos e pelas experiéncias de vida que
Ihe estdo associadas — identidade para si — e herdadas pela pertenca a tribo, ao grupo étnico, a
nacao ou a classe social — identidade para os outros.

Identidade, assim é a diferenca e a semelhanca a medida que define o que faz a
singularidade de alguém em relacéo ao outro e define o ponto comum a uma classe, tribo ou
grupo. Em outras palavras, € o que existe de Unico e partilhado entre os individuos. O
elemento comum entre a identidade como diferenca e como semelhanca € o fato de haver uma
identificacdo de e pelo outro, como vimos anteriormente.

Esta relacdo entre o processo de identificacdo para o outro e para si estd na base da
nocdo de formas identitarias. Estas sdo conceituadas como sistemas de designacao,
historicamente variaveis que religam as identificacdes por e para o outro e as identificacdes
por e para si (Dubar, 2006).

A hipotese deste autor é que existe um movimento histérico de transicdo de certo
modo de identificacdo para um outro, ou seja, processos histdricos que modificam a
configuracdo das formas identitarias. Neste processo de transi¢do da configuracdo das formas
identitarias como se inscreve a identidade do musico de choro? E, se estamos falando em
mudanca da configuragdo das identidades, quais sdo as caracteristicas da identidade do choréo
do Regional-Samba-choro e Escola de Choro Elétrico? As “respostas” encontradas através das
observacdes e entrevistas poderdo ser vistas nos capitulos seguintes. Antes disso, continuamos
a descrever a base tedrica através da qual construimos a nocao de identidade.

Ela (a identidade) também é produto de um processo conflituoso que implica préaticas
sociais, interacOes e representacdes subjetivas, razdo pela qual ndo olhamos para as relacées
desenvolvidas no meio artistico-musical como unicamente cooperativas. De outro modo,
consideramos que ha conflitos que estdo imbricados nesse meio.

Além dos conflitos podemos falar em crises olhando para as mudancas que ocorreram
no trabalho realizado pelos artistas. Ao falar de transformag¢des no mundo do trabalho e da
identidade laboral, Dubar (2006) considera que os trabalhadores na Franca, a partir da década
de 1960, passam por situac@es de inseguranca, verdadeiras crises identitarias.

Outro importante conceito desenvolvido por este autor € a nocdo de trajetoria,
encarada como recurso subjetivo das capacidades para enfrentar desafios do sistema. Nesse
sentido, Dubar recusa a continuidade necessaria das visfes de futuro e trajetéria. Pois elas, as
identidades, sdo construidas pelas histérias dos individuos e podem ser modificadas mediante

seus recursos subjetivos (Dubar, 2006). Deste modo deve-se reconhecer a preponderancia de
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uma forma de socializa¢do que reproduz as posicdes relativas e as disposic¢oes ligadas a estas
posi¢Oes, mas elas ndo devem ser vistas como totalmente determinantes na construcdo da
identidade dos individuos.

Essa posicdo considera que ha abertura para espacos de liberdade e possibilidade de
reconversdes identitarias. O conceito de identidade de Dubar leva em conta o resultado
simultaneamente estavel e provisorio, individual e coletivo, subjetivo e objetivo, biogréafico e
estrutural, dos diversos processos de socializacdo que em conjunto, constroem os individuos e
definem as instituicGes. A particularidade dessa nocdo é que ela introduz a dimensdo
subjetiva, vivida, psiquica no centro da anlise socioldgica, onde o “eu” ¢ considerado como
realidade originaria da identidade instalada no proprio social.

O movimento das sociedades modernas em direcdo a racionalizacdo, por outro lado,
conduziria a uma forte diferenciacdo das identidades de acordo com todas as possiveis
combinacgBes entre ldgicas de atividade, formas de poder e niveis culturais. Isso que
contribuiria para uma diferenciacdo das identidades na medida em que as diversas esferas
atuam em relativa autonomia.

A construcdo das identidades para si e para o outro utiliza um mecanismo comum: o
recurso a esquemas de tipificacdo que implicam a existéncia de tipos identitérios, isto é, de
um nudmero limitado de modelos socialmente significativos para realizar combinagdes
coerentes de identificacdes fragmentarias. Surge outra questdo importante para a construcao
das identidades que € a da geracdo a qual o individuo pertence. Sendo assim, os individuos de
cada geracdo devem reconstruir suas identidades a partir das identidades sociais herdadas da
geracdo passada, das identidades adquiridas no decorrer da socializagcdo inicial e das
identidades possiveis (ligada a profissao, por exemplo).

Ha dois aspectos que se articulam na construcdo das identidades que Sdo 0S processos
biografico e relacional. O primeiro processo é caracterizado pela construcdo de identidades
sociais e profissionais por meio de instituicbes como escola, familia e mercado. Ja o segundo
se baseia no reconhecimento das identidades, num dado momento e no seio de um espaco
determinado de legitimacdo, associadas aos saberes — 0 grupo dos mausicos, por exemplo.
Nesse sentido, identidade social ndo é transmitida a cada geracdo, mas construida com base
em categorias e posi¢es herdadas da geracdo precedente, e também atraves das estratégias
identitarias desenroladas nas instituicbes que os individuos atravessam e para cuja
transformacéo real eles contribuem (Dubar, 2006).

Além da identidade social herdada ha outro importante acontecimento para a

identidade social que é a entrada no mercado de trabalho. Pois ¢é ai que o individuo sai do
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sistema escolar e se confronta com a incerteza. Do resultado disso depende a formacéo de
uma identidade ocupacional de base, que constitui identidade no trabalho e projecdo para o
futuro. Assim, as relacbes de trabalho emergem como o lugar onde se experimenta o
confronto dos desejos de reconhecimento num contexto de acesso desigual, movedico e
complexo.

Devido o avango tecnoldgico dos meios de comunicacdo, desenvolvem-se ainda as
identidades de rede. Assim, trabalhadores de um mesmo setor, mas residentes em localidades
diferentes podem compartilhar situacGes semelhantes onde se identificam num processo de
negociagdo das normas e regras, de referéncias comuns, afirma Dubar (2006). Tal processo,
para o autor, inclui uma parte de conflito, mas também de cooperacéo, de avangos e recuos,
de compromissos e riscos.

Nesse sentido, consideramos o par identidade-reconhecimento no mundo dos
profissionais da musica como fator central, pois é através dele que os trabalhadores desse
setor se comunicam e constroem uma identidade social em um contexto de atividade
cooperativa e conflitos. E é no processo de interacBes no trabalho musical com sua rede e
convencoes que se constroi tal identidade laboral onde reconhecem a si e ao outro no contexto
do trabalho.

Se considerarmos que a construcdo das identidades dos sujeitos pode passar por
diversas transformacdes no percurso de suas trajetorias individuais de trabalho,
compreenderemos que isto pode significar diferencas na configuracdo da identidade laboral
dos trabalhadores da musica. Assim, as identidades destes profissionais podem ter sofrido
modificages e resignificacdes se tomarmos como referéncia inicial seu modo de trabalho no
Regional-Samba-Choro e na Escola de Choro Elétrico.

No que concerne as mudancgas no contexto do choro perguntamos: os musicos do
Regional-Samba-Choro e os de hoje podem ser considerados, como afirma Becker (2008),
como uma categoria profissional que tem um comportamento desviante — rétulo desenvolvido
a partir de membros mais convencionais da sociedade que consideram o modo de vida deles
como extravagante e ndo-convencional? Observando os grupos de chordes e considerando que
eles se véem e sdo vistos como diferentes das outras categorias profissionais perguntamos se
iss0 j& ocorreu em algum momento do desenvolvimento do género e se ainda ocorre.

O que caracteriza a configuracédo identitaria do chordo em cada um dos tipos descritos
acima? De forma geral a identidade do chordo pode ser definida, segundo Dubar (2006),
como identidade de rede, ou seja, ela remete a tipos coletivos personalizados e centrados

sobre relacOes afetivas em rede.
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Em se tratando dos musicos que trabalham com choro, entretanto, se identificar e ser
identificado como chordo, através da rede de relaces afetivas aponta, como veremos nos
capitulos posteriores, para o desenvolvimento ndo de uma, mas de duas trajetorias tipicas: 1 -
a do chordo que, vinculado ao Regional-Samba-Choro desenvolve atividades musicais como
complementares, pois possui um emprego em outro setor de atividade; 2 - a daquele que,
inscrito no modelo Escola de Choro Elétrico, toma a atividade musical como central e atua em
busca da especializacao.

Estas duas trajetdrias se desenvolvem mediante o fato de que a primeira tem se
tornado insustentavel diante das inUmeras mudancas pelas quais passou a atividade artistico-
musical no Brasil. Estas transformac6es apontariam para uma crise identitaria dos masicos de
choro?

Para Dubar (2006), cada periodo de equilibrio relativo, crescimento e regras claras se
faz acompanhar dum conjunto de categorias partilhadas pelo maior nimero de pessoas, dum
sistema simbdlico de designacdo e de classificacdo fortemente interiorizado, entdo a ruptura
deste equilibrio deve constituir uma dimensdo importante e especifica da crise. Ela é
provocada pela mudanca de normas, modelos, e, consequentemente, culmina na
desestabilizacdo das referéncias, das denominac@es dos sistemas simbolicos anteriores.

O que caracterizaria esta crise no caso da atividade musical dos chorBes é o
questionamento da forma do lago social baseada na esfera familiar onde se desenvolviam
inicialmente tanto as atividades de ensino quanto de execucdo do género em apresentacdes e
festas. Sendo assim, a presenca do musico identificado como aquele individuo boémio que
desenvolvia atividades noturnas em bares e casas noturnas e que aprendeu o oficio nas rodas
de choro pode estar sendo substituida pela do profissional da musica, especializado, formado
em escolas de ensino de nivel superior e que se apresenta em teatros e salas de conserto.

A caracterizacdo das formas identitarias dos chordes no Regional-Samba-Choro e na
Escola de Choro Elétrico sera assunto para os proximos capitulos. Para 0 momento importa
destacar que essas configuracdes identitarias tém sido marcadas pelo movimento de interaces
que ocorrem entre os chordes e os demais trabalhadores inscritos neste “mundo da arte”, onde

se desenvolvem tanto vinculos quanto conflitos, como veremos adiante.

1.7 - Chordes e quadrados: conflitos e vinculos

Os musicos dedicados ao jazz sdo, segundo Becker (2008), considerados como

individuos que possuem um comportamento desviante, pois embora suas atividades estejam
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formalmente dentro da lei, sua cultura e modo de vida sdo suficientemente extravagantes e
ndo convencionais. Pessoas em atividades desviantes enfrentam ainda o problema de que sua
concepcao a respeito do que fazem néo € partilhada por outros membros da sociedade.

Se de um lado o comportamento do musico pode ser visto como desviante, ao publico
cabe o rotulo de quadrado. O termo diz respeito, conforme Becker (2008) ao modo de vida e
gosto musical, ser quadrado significa ser o oposto do musico em suas atividades profissionais.
O quadrado ndo possui dom especial ou qualquer compreensdo da mdsica e sO esta em
condi¢cdes de impor sua vontade porque paga para ouvir. O mausico, por outro lado, é
concebido como um artista que possui um misterioso dom e se distingue dos demais,
considerados como pessoas comuns.

Nessa relacdo entre ‘iluminados’ e ‘simples mortais’ os primeiros julgam que os
ultimos ndo devem interferir no seu modo de executar uma pe¢a ou mesmo no repertorio
escolhido. E assim que um e outro estabelecem uma relacdo de conflito ja que os
trabalhadores do setor artistico-musical entram em contato mais ou menos direto com o
consumidor final do produto de seu trabalho, tanto aquele que se dedica integral ou
parcialmente. A divergéncia se da em termos dos padrdes musicais de musicos, patrdes e
publico, onde os primeiros primam pelos padrdes artisticos e o0s Gltimos pelos de sucesso.

O caso do jazz, segundo Becker, demonstra como esse género musical é visto pelos
musicos como a Unica masica que vale a pena tocar e enquanto isto o publico se satisfaz com
a chamada musica comercial. Conforme informa depoimento de Jacob do Bandolim, no caso
do choro isso também ocorre, pois para ele quem faz mdsica para musicos ndo é reconhecido,
por outro lado, quem cria de acordo com o gosto do publico “da-se bem” (Apud Cazes, 1998).

Jacob do Bandolim ficou conhecido por ser um musico dedicado ao choro
extremamente caprichoso em suas gravacdes e tendia, no final da década de 40, a assumir
lugar de destaque e lideranca no género instrumental. Entretanto, Waldir Azevedo®, com a
masica Brasileirinho, ganhou enorme projecdo o que causou grande descontentamento ao
bandolinista.

Nesse caso instaurou-se um clima de rivalidade onde o bandolinista se referia a Waldir
como “o outro” e “som de latrina”. A implicancia de Jacob com Azevedo persistiu até o fim
de sua vida (Cazes, 2006). Exemplo disto é quando ele afirma em depoimento ao Museu da

Imagem e do Som do Rio de Janeiro que o marco inicial da deterioracdo da musica popular

% Tanto Waldir Azevedo quanto Jacob do Bandolim foram e sio considerados como importantes instrumentistas
e compositores do género choro.
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brasileira ¢ a musica Delicado, de seu inimigo. Ela foi chamada pelo bandolinista de
“amontoado de toleimas e sandices” (Cazes, 2006).

Assim, de acordo com as concepcfes que 0s musicos tém de si mesmos e dos nao-
musicos com quem trabalham, classificam-se uns aos outros de acordo com o grau em que
cedem as pressdes dos quadrados. Com isso, podem experimentar sentimentos de isolamento
em relacdo a sociedade mais ampla, pois se segregam do publico e da comunidade em geral
(Becker, 2008).

Na luta por um espago no mercado artistico-musical ficam, portanto, entre executar
masicas de géneros que agradam ao publico ou satisfazer seu prdprio gosto musical.
Desenvolver um trabalho com o primeiro tipo de musica pode significar maior retorno
financeiro. Enguanto isso, o trabalho que prima pela gqualidade de acordo com o padrédo
musical dos musicos pode redundar na auséncia de meios para a subsisténcia. Desse tipo de
situacdo emergem conflitos do masico consigo mesmo, por quererem afirmar uma identidade
baseada no refinado gosto artistico enquanto o publico e demais atores querem impor 0 que e
como eles devem tocar (Becker, 2008).

Paralelamente os mdsicos sentem necessidade de satisfazer a audiéncia com igual
intensidade embora sustentem que ndo se deve ceder a ela. Eles apreciam ainda empregos
estaveis e bons e sabem que precisam satisfazer o publico para consegui-los.

Outra importante diferenca que se estabelece no desenvolvimento da execugdo musical
é que ela esta de acordo com o ambiente: sarau doméstico, bar ou teatro. Assim, retomando
Becker (1982), tocar em casas noturnas, ou em saraus, € diferente de tocar no teatro na
medida em que o publico pode interferir mais ou menos no trabalho artistico de acordo com
cada ambiente.

Em regra geral esta diferenca se da porque o musico, de acordo com o ambiente, fica
ou ndo espacialmente isolado do publico, pois um palco pode impedir a interacdo direta entre
estes atores. Isto ocorre em locais como teatros e algumas casas noturnas. Entretanto, em
festas particulares e alguns bares esta distancia criada pela barreira do palco pode néo existir e
isto obriga 0os musicos a estabelecerem uma relagéo fisicamente mais préxima com o puablico.

Embora isto ocorra, muitos musicos evitam estabelecer contato com integrantes do
publico. Até certo ponto esta € uma conseqliéncia das condi¢des de trabalho do musico, pois
estas dificultam a participacéo social dele fora do seu grupo profissional . Um exemplo disto €
0 horério de trabalho dos musicos e dos quadrados, enquanto os Ultimos dormem os primeiros

trabalham, e vice-versa.
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Outra area de contato entre o profissional de musica e a sociedade é dentro do
ambiente familiar. Este pertencimento a uma familia obrigatoriamente vincula o musico a
pessoas quadradas, pessoas que se atém as convencdes sociais e musicais cuja autoridade o
musico ndo reconhece. Essas relagdes encerram germes de conflito.

A familia tem ainda grande influéncia sobre a escolha da ocupagéo pelo seu poder de
patrocinar. Isto pode ser notado na fala de um mdsico, residente na cidade de Campinas,
registrada abaixo:

Meus pais me incentivaram a fazer misica quando eu ainda era pequeno. Entdo,
quando decidi ser musico profissional acho que foi bem natural. Nunca foi aquela

familia daquela aura da familia tradicional que pergunta para o filho o que ele vai
fazer da vida (Lucas Ferreira. Campinas,19 de novembro de 2009).

Entretanto, a familia pode ndo ajudar na carreira do musico, pois ele estd ingressando numa
profissdo que estimula o rompimento com os padrfes convencionais de comportamento do
seu meio, como vemos a seguir: No comeco queriam me mandar embora de casa, queriam me
matar porque eu falei que queria largar tudo para viver da musica. Eu ja estava tocando na
noite e trabalhando durante o dia (Giovane Chaves, Campinas, 11 de novembro de 2009).

Em se tratando ainda dos vinculos estabelecidos com quadrados o casamento (ou
unido estavel) para o masico pode se tornar uma luta permanente devido as instabilidades e
insegurancas econémicas da profissdo. Isto pode obrigar o individuo a abandonar a profisséo
ou o casamento, conforme depoimento que se segue: A musica foi uma opcdo na minha vida,
larguei tudo, até o trabalho, por gostar dela, por ela me fazer bem [...] eu fiz uma opcao,
deixei de trabalhar, perdi noiva, perdi tudo por causa da musica (Giovane Chaves. Campinas,
11 de novembro de 2009).

Os conflitos e vinculos que os chorfes estabelecem com os quadrados abarcam
também questbes que envolvem a sobrevivéncia e remuneracdo advinda da atividade artistica
como a escolha estética pela execucdo especifica de um género como o choro, é o0 que

veremos adiante.

1.7.1 — Vinculos e convengdes: questdo de estética e sobrevivéncia

Se fazer musica é um trabalho no sentido de uma atividade que precisa de uma
organizacdo para ser desenvolvida, também o é & medida em que muitas pessoas levam suas
vidas e ganham sustento com sua realizagdo. Em termos gerais a emergéncia de musicos
profissionais como um grupo ocupacional distinto € um fendmeno que tem sido acompanhado

por uma divisdo do trabalho. Apesar disto, parece que em todo periodo histérico muitos
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musicos combinaram seus trabalho com alguma outra ocupagdo ou profissdo. Também parece
que, enquanto a propria musica é com frequéncia altamente valorizada, a posic¢do social de
guem a executa € antes menos exaltada.

A posicdo marginal dos musicos nas modernas sociedades industriais €, em alguns
aspectos, um eco de suas origens como um grupo ocupacional distinto que viajava pela
Europa Medieval (Martin, 1995). Na época a musica em toda sua arte polifonica estava a
servico da aristocracia ou da igreja, em que se produziam trabalhos para eventos da corte ou
cerimodnias religiosas. Suas posi¢Oes eram vistas com suspeita pelas autoridades da época
devido a sua ocupagdo ndo usual, mobilidade geogréfica e comportamento escandaloso. Além
disso, entretinham as cortes, mas eram colocados em posi¢cGes subalternas entre os
cozinheiros e camareiros.

Mozart, nesse sentido, emerge como um paradigmatico caso de musico que no século
XVIII rompe sua ligagdo com o arcebispo de Salzburgo, pois ndo estava preparado para
tolerar o constrangimento e subserviéncia ao patronato e buscou se estabelecer como um
musico profissional independente - freelance — 0 que o levou ao esquecimento por parte do
seu publico e, conseqliente morte (Elias, 1995).

Retomar o caso de Mozart nos conduz a um tema que emerge em muitas pesquisas que
analisam a musica como trabalho, ou seja, o problema regularmente confrontado pelo musico
freelance em conciliar ideais artisticos com realidades econémicas.

Muitos estudos refletem diversas situacfes de inseguranca econémica, acumulo de
tarefas artisticas a fim de obterem a sobrevivéncia, satisfacdo econémica vinculada a
insatisfacdo profissional e, além disso, mostram que € pequeno 0 nimero de musicos que
realmente alcancam uma posic¢ao privilegiada em termos econdmicos e de reconhecimento
(Martin, 1995).

Musicos de orquestras localizadas nas cidades de Sdo Paulo e Paris, por exemplo,
informam um trabalho que é realizado majoritariamente sem vinculos empregaticios ou
garantias sociais. Neste sentido, eles se inserem em um mercado de trabalho através de
maultiplas formas dentre elas as selecdes de projetos por meio de editais ou leis de incentivo a
cultura ou ainda, o caché — remuneragdo paga quando o trabalho é realizado, em muitos casos
h& um acordo verbal sobre o valor do servigo prestado e auséncia de qualquer garantia de
seguridade social (Segnini, 2008).

Em se tratando de Goi&nia podemos ver a atuacdo de musicos em empresas publicas e
privadas como uma forma de insercdo do profissional musico no mercado de trabalho

goianiense. Neste ponto entra em questdo a atuacdo em areas antes ndo abertas a esses
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profissionais. H& muitas ages, afirma Rocha (2007), nas quais a interferéncia do profissional
masico pode assumir uma importancia singular ao proporcionar atividades musicais geradoras
de resultados positivos para todas as partes envolvidas.

Entretanto, a acdo destes profissionais em ambientes como os de uma empresa pode
gerar descontentamento por parte do musico, ja que sua formacéo artistico-musical € voltada
majoritariamente para o espetaculo e performance, ndo para uma atuagdo que toma a musica
como meio de fugir de uma rotina laboral. Neste sentido, é sinalizada uma abertura do
mercado para estes profissionais, mas, contrariamente, eles podem atuar numa atividade que
ndo lhes seja artisticamente satisfatoria.

Esta abertura no mercado, assim como o trabalho das orquestras de Séo Paulo e Paris,
exige constante estudo e, além disso, exigéncias de constante aprimoramento profissional que
abarca ndo s6 o desenvolvimento de competéncias artisticas, mas a possibilidade de contato
com outras areas, como administracdo de empresas e psicologia, por exemplo. O musico neste
caso, precisa adequar as atividades musicais tradicionais ao mundo empresarial (Rocha,
2007).

Além disso, aqueles que se tornam profissionais em musica precisam, para alcancar

certo status, passar por um longo periodo de treinamento, conforme depoimento a seguir:

Eu comecei com cinco anos aqui em Goiania, na escola Centro de Mdsica,
posteriormente, aos nove anos, fui para a Estidio Centro de muisica e 0 meu
primeiro instrumento foi o cavaquinho. Com doze anos eu ja tinha pegado o violdo
de sete cordas e comegado a tirar muita coisa de ouvido. Me lembro que com 15 ou
16 anos eu ja tinha uma bagagem muito grande com relacdo a esses instrumentos, e
ja tinha o dominio da linguagem. Com 16 anos eu ja estava comecando a ter uma
maturidade com relagdo ao violdo de sete cordas. Antes disso, com 14 anos eu
conheci o professor Geraldo Amaral que me deu aula de teoria e me reciclou de uma
forma geral em relacéo a leitura e a essa parte tedrica. Com 16 anos eu me mudei
para Brasilia e 14 conheci o Hamilton de Holanda e o Fernando Cesar que formam o
Dois de Ouro e me integrei a este grupo. Em Brasilia também comecei a fazer o
curso de composicdo e regéncia na Universidade de Brasilia — UnB - onde eu me
formei. (Felipe de Almeida. Goiénia, 30 de dezembro de 2010).

Tal periodo normalmente vem acompanhado de um processo no qual adquirem fortes
convicgdes sobre o valor e importancia das formas musicais e suas aspiracfes Sao
consideradas como 0s mais altos niveis de sua arte. Essas idéias, entretanto, regularmente se
conflitam com a realidade comercial do mercado musical — conforme diz o ditado popular:
“Quem paga as despesas da o tom” (Martin, 1995). Assim, um dos problemas fundamentais
para 0s musicos € que o publico em geral ndo compartilha dos mesmos gostos musicais e
ainda assim est4d numa posicdo que possibilita definir elementos como oferta de emprego e

mesmo o repertorio ou a forma de tocar do musico (Becker, 2008).
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Os profissionais enfrentam, conseqlientemente, uma posi¢cdo de impasse entre duas
opcOes: ser musico comercial e ndo tocar um repertério que esta de acordo com suas
preferéncias artistico-musicais, recebendo uma remuneracdo que em média € suficiente para
sua sobrevivéncia, ou escolher seu repertorio de acordo com suas influéncias artisticas e
correr o risco de ndo ter dinheiro suficiente para sustentar a si mesmo e a sua familia.

Este é o problema fundamental de conciliar o compromisso artistico com pressoes
comerciais. Assim, para os dedicados musicos de jazz, por exemplo, a correta sociedade € a
totalidade de pessoas que nao esta habilitada para entender sua musica e é incapaz de apreciar
seus valores. Conseqiientemente, as convengdes e rotinas da sociedade “normal” sdo
escarnecidas e zombadas na cultura dos musicos, e a énfase €, com freqliéncia, dada a valores
contrarios (Becker, 2008).

Além dos mdsicos comprometidos com certos valores artisticos, também ha os
musicos chamados de “comerciais”, que cultivam um forte sentimento de lealdade com outros
musicos de seu grupo de referéncia. Ambos (musicos de jazz e comerciais) desenvolvem um
particular ressentimento a medida que seus trabalhos podem ser controlados por pessoas gue,
segundo sua visdo, sdo musicalmente incompetentes e socialmente despreziveis.

As carreiras dos musicos também sdo determinadas por suas respostas aos dilemas
fundamentais que encontram. A ocupacdo apresenta uma hierarquia de oportunidades de
trabalho dividida entre trabalhos casuais, como tocar em casamentos e bailes, onde sdo mal
remunerados e empregos em televisdes, radios e estudios com maior remuneracdo e
reconhecimento.

Entrar em um desses dois niveis de oportunidade de emprego depende de grupos
organizados informalmente pelos prdéprios musicos através de uma espécie de rede, a
“panelinha”, onde alguns musicos recomendam outros para trabalhos e podem agir como seus
padrinhos, conforme veremos adiante. Para Becker, a “panelinha” dos jazzistas oferece
somente prestigio e manutencdo da integridade artistica enquanto a dos musicos comerciais
oferece seguranca financeira, pagamento esperado e, em geral, prestigio social. Este conflito é
0 maior problema na carreira do masico individual e o desenvolvimento dela é contingente a
sua reacéo a tal impasse (Becker, 2008).

Os vinculos e conflitos estabelecidos entre os chordes, suas familias, pablico e demais
trabalhadores do setor artistico-musical se expressam de diferentes maneiras quando tomamos
como base de andlise as formas tipicas Regional-Samba-Choro e Escola de Choro Elétrico,

conforme veremos nos capitulos posteriores.
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Estes conflitos e vinculos podem se dar também & medida que os musicos executantes
e compositores do género em questdo queiram ou ndo manter uma estrutura musical aceita e

consolidada mediante convencdes musicais.

1.8 - A estrutura do choro e suas convengfes musicais

Blackstone (2009) ao estudar o género musical popular pizzica taranta, apresenta o
ritual do tarantismo, na regido de Salento na Italia, que, inicialmente, utilizava de dancas e
masica para exorcismo e se transforma em um movimento artistico-musical com a utilizacéo
de novas e antigas convencdes. Este autor mostra, em tal pesquisa, quais foram as convencdes
musicais estabelecidas durante o periodo de desenvolvimento do mesmo.

O estudo destas convencgdes € importante para o entendimento do trabalho musical,
neste caso, dos chorBes a medida que elas apontam para o0 processo de negociacdo em que sdo
estabelecidas e que, consequentemente, redunda em influéncias importantes para a
configuracdo do trabalho dos mesmos (Blackstone, 2009). Este servico musical, conforme
tipologia estabelecida anteriormente, baseada no Regional-Samba-Choro e Escola de Choro
Elétrico, ganha diferenciadas caracteristicas também no que concerne as convencdes
musicais.

Uma abordagem do trabalho musical que abarque as convengBes musicais também é
importante porque sua alteracdo reflete condicbes materiais e sociais de onde a atividade é
desenvolvida e resulta em diferenciadas formas de desenvolvimento e execucdo de um dado
género musical. Em outras palavras, queremos dizer que o trabalho dos musicos, mediado por
estas convencgdes pode se configurar de diferenciadas formas de acordo com a utilizacdo ou
ndo dessas formas de apresentacao do trabalho musical.

Um exemplo importante da andlise destas convengdes no choro € a utilizacdo de
instrumentos elétricos, como a guitarra. Estes, tradicionalmente, ndo fazem parte da formacéo
de um conjunto de choro, mas passam a ser utilizados a partir da invencdo dos mesmos e do
processo de negociacdo que ocorre entre 0s muasicos e também com os demais participantes
deste mundo da arte. A importancia da analise destas convencbes também se da devido ao
fato de que artista e pablico compartilham conhecimentos e experiéncias por seu intermédio e
por isso a arte, neste caso a musica, pode ser a responsavel pelo estabelecimento de vinculos

entre os atores envolvidos em interagdo (Blackstone, 2009). Este vinculo mediado pelas
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convencles pode se dar, por exemplo, & medida que mdsicos e publico expressam um
entendimento consensual sobre o significado de uma determinada pega.

Convenc0es artisticas, neste caso musicais, apontam também para um ponto em que
um sentido particular de um trabalho artistico é compartilhado. Elas permitem que tal sentido
seja estabelecido, mantido, debatido e mudado interativamente no processo em que a musica é
produzida — como vimos através da abordagem schutziana. Este sentido, por exemplo, pode
vincular o choro a uma nostalgica visdo do passado.

As convencgdes também impdem aos artistas fortes constrangimentos sobre como e o
que tocar ou compor. Esses constrangimentos tém influéncia decisiva na formagédo do
repertorio dos conjuntos de choro conforme depoimento a seguir:”O repertorio do choro tem
gue passar por muita gente importante, por exemplo, Pixinguinha, Jacob do Bandolim, Valdir
Azevedo...” ( Lucas Ferreira. Campinas, 19 de novembro de 2009).

Cientes da importancia das convencbes musicais para o estabelecimento de um mundo
do trabalho artistico consideraremos a musica em seus aspectos tedrico-formais internos, ou
seja, estrutura, formacdo dos grupos, repertdrio e possiveis fusdes do género choro com outros
estilos musicais.

Com base nas consideracOes realizadas, entretanto, destacamos que a preocupagao
aqui, ndo descartando elementos préprios da teoria musical, € demonstrar como se ddo as
relacfes sociais entre 0s musicos e demais trabalhadores do setor artistico-musical do choro,
através das nocGes de vinculos sociais e de trabalho.

A fim de considerarmos estes aspectos passamos a delinear, brevemente, a estrutura
musical do género em questdo. Carlos Almada em “A estrutura do choro com aplicagdes na
improvisag¢do e no arranjo” declara que a improvisacdo é uma das caracteristicas do género,
mas € preciso conhecer os elementos construtivos do choro que moldam sua estrutura, a saber,
ritmo?®, forma®’ e harmonia®, para que o musico saiba improvisar.

Assim como o0s musicos devem fazer, antes de falarmos de improvisacdo
apresentaremos brevemente o que constitui a estrutura do choro, pois ela informa a convencgéo
musical orientadora do trabalho realizado pelos chordes. Almada estabelece, em razdo da

auséncia de trabalhos técnicos, uma terminologia propria pra nomear estruturas e funcoes

% A subdivisdo do tempo em partes perceptiveis, ou seja, a organizacdo do tempo segundo a periodicidade dos
sons. Constitui um dos elementos béasicos que compdem a musica. Fonte: DOURADO, Henrique Autran.
Dicionario de termos e expressdes musicais. Sdo Paulo: Editora 34, 2004.

27 Principio de organizacdo de uma obra em elementos musicais, como tonalidade, tema, repeticdes, variagoes.
Fonte: Idem, p. 137.

%8 E a combinacdo de notas soando simultaneamente, para produzir acordes, e sua utilizagdo sucessiva para
produzir progressdes de acordes. Fonte: SADIE, Stanley (editor). Dicionario Grove de musica: edigdo concisa.
Traducdo de Eduardo Francisco Alves. Rio de Janeiro: Jorge Zahar editor, 1994.
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ainda ndo estudadas em profundidade na mdsica popular. Para nds importa conhecer a
“estrutura Ossea” do choro, que ¢ a base sobre a qual ele se forma. O choro adota,
diferentemente de todos os outros géneros da musica popular, a forma rondo. Esta é uma das
mais antigas estruturas utilizadas na organizacdo de um discurso musical. (Almada, 2006).

O rondé consiste numa parte ou tema principal, também chamado refrdo, que sempre
retorna apos intervencdes contrastantes de outras partes ou temas. Esta forma surgiu na Idade
Média e, com algumas diferencas também foi utilizada em periodos musicais posteriores.
Muitas dancas de saldo adotavam a forma rondd no século XVIII, entre elas a polca que
rapidamente foi incorporada ao repertério musical brasileiro da época.

Ela se cristalizou numa forma padrdo que consiste, geralmente, em trés partes com
dezesseis compassos cada; ha algumas excecdes, mas em regra geral a forma se mantém. A
primeira parte, também chamada de A ou refrdo, é apresentada, durante a execucdo, quatro
vezes, as duas primeiras sequencialmente e as outras duas intercaladas entre as partes B e C
que também apresentam suas repeti¢des. Deste modo o esquema formal de um choro segue
assim: A (Ale A?); B (B e B?); A3; C (Cte C?) e, A novamente.

Quanto as tonalidades utilizadas, afirma Almada (2006), os compositores
normalmente adotam aquelas que sejam boas para os principais instrumentos acompanhantes
(violdo, cavaquinho e bandolim). S&o escolhidas tonalidades cujas escalas fornecam o maior
namero de notas soltas (ndo pressionadas pelos dedos da méo esquerda, apenas dedilhadas
pelos dedos da mao direita) porgue isto faz com que o som emitido seja mais vibrante e com
sonoridade mais cheia. No que concerne a execucdo torna a interpretacdo do conjunto mais
“solta”, mais leve.

Ao seguir uma ordem decrescente de recorréncia, Almada apresenta as tonalidades®
mais utilizadas no choro. Sdo elas: tonalidades maiores: Fa, DO, Sol e Ré; tonalidades
menores: Ré, La, Mi e Sol. A recorrente utilizacdo destas apresenta um esquema harmonico
que transita, nas partes B e C, entre tonalidades vizinhas a utilizada na parte A.

Ao que concerne ao ritmo a combinagdo entre todos os tipos de contornos cria uma
incessante mudanca de direcdo que vai resultar no contorno geral da linha melddica de uma
frase de choro, caracteristicamente uma constante (e irregular) sucessdo de “picos” e “vales”.
Todos estes elementos apresentados nos informam, segundo Almada (2006) que é

imprescindivel a expressdo das idéias musicais a existéncia de elementos estruturais e

2 Termo que designa a série de relacdes entre notas em que uma em particular, a tonica, é central. O termo se
aplica mais comumente ao sistema utilizado na musica erudita ocidental, do século XV1I ao XX. Nesse sistema,
diz-se que a musica tem uma determinada tonalidade quando as notas predominantemente utilizadas formam
uma escala maior ou menor. Fonte: Idem, p. 953.
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funcionais que Ihe fornecam uma organizagdo formal, sem a qual a compreensao por parte do
ouvinte torna-se impossivel.

Considerando assim, o desenvolvimento do choro retomamos a questdo de como este
género musical emerge como um expressivo mundo da arte que abarca uma sonoridade e
convengdes musicais cristalizadas. De acordo com estas convengdes e a tipologia estabelecida
prosseguiremos, nos capitulos posteriores, a analise da formacao e do repertério dos grupos
pesquisados.

Estes serdo categorizados, conforme vimos, como grupos que utilizam de um
repertorio e formagdo tradicionalmente estabelecidos e aqueles que executam suas atividades
artistico-musicais com base em formacdes diversas e repertorio que inclui a utilizacdo de
novas convencdes. E assim, poderdo ser identificados, respectivamente, como vinculados aos
modelos de apresentacdo de servigos musicais Regional-Samba-Choro e Escola de Choro
Elétrico.

Como parte do que é socialmente estabelecido pelas convencdes no trabalho musical
destes chordes apresentamos também a presenca da mulher tanto como ouvintes quanto como
musicistas dedicadas ao género. Ao tomarmos o papel que a mulher exerce no mundo da arte
musical do choro, passamos deste modo, a examinar as bases sobre as quais nos apoiamos

para aproximacao deste universo majoritariamente masculino.

1.9 - O lugar da mulher no meio choristico

Se este universo é majoritariamente masculino, como afirmamos anteriormente,
significa que ha pouco espaco para atuacao da mulher enquanto musicista — que é o centro de
uma atividade deste mundo da arte. Sendo assim, como ela tem ocupado tal espaco, como ela
se V& e é vista e quais atividades desempenha sdo questes norteadoras deste trabalho.

Como musico dedicado ao choro, Henrique Cazes informa que a relagdo entre as
mulheres e a roda de choro ndo é muito boa. O autor destaca algumas modalidades de
comportamento feminino nesses ambientes: a prestativa que ao chegar logo oferece ajuda na
cozinha; a sonolenta que dorme horas a fio no sofad da sala enquanto a roda acontece no
quintal; a participante que torce pelo bom desempenho do marido, mas desconhece
profundamente o choro e, por ultimo, aquela que ameaca cantar ou sacudir um chocalhinho
(Cazes, 1998).

Os tipos descritos, apesar de parecerem preconceituosos, nos dédo uma pista sobre o

lugar para a mulher nas rodas de choro, pois elas estdo presentes, mas na maioria das vezes,
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ndo como instrumentistas; sdo esposas, maes, namoradas, amigas dos musicos. Nos casos em
que encontramos musicistas executantes de choro elas se dedicavam a instrumentos
considerados como tradicionalmente femininos, por exemplo, o canto, conforme imagem que

segue.

Grupo Choro Bandido, com participacdo de cantora local, em apresentacéo realizada

no Bar Restaurante Cantina do Nono. Fonte: a autora (2009).

Segundo Goffman® (1977) h4 uma forma pala qual os mecanismos institucionais da
sociedade asseguram uma justificativa correta para a posi¢do ocupada por homens e mulheres.
Em todas as sociedades, um posicionamento inicial na classe de sexo esta no inicio de um
processo de classificacdo que é permanentemente sustentado e no qual membros das duas

classes estdo sujeitos a uma socializacdo diferenciada. Desde o inicio, as pessoas classificadas

%0 Texto Original: “The arregement between the sexes”. Tradugdo de Jorddo Horta Nunes, professor doutor da
Faculdade de Ciéncias Sociais da Universidade de Goias. Texto traduzido utilizado para aula ministrada na

Universidade Estadual de Campinas no segundo semestre de 2009.
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no masculino e as colocadas na outra classe recebem tratamento diferente, adquirem
experiéncias diferentes, gozam e sofrem de diferentes expectativas (Goffman, 1977).

Em resposta a tais expectativas e orientada pela classe de sexo ha uma forma
especifica de se apresentar, de agir e de sentir através das quais homens e mulheres agem
objetivamente no meio em que estdo inseridos. Cada sociedade, deste modo, parece
desenvolver sua propria concepgdo do que ¢ “essencial” ou caracteristico das duas classes e
engloba atributos aclamados e depreciados do que é caracteristicamente masculino e
feminino.

Cada uma destas duas classes de sexo mantém seus préprios padrbes de relagdes
sociais no interior da classe, dando origem a infraestruturas (Goffman, 1977). A organizacéo
paralela baseada em sexo fornece uma base para a elaboracdo de um tratamento diferencial
onde, de modo geral, os papéis sociais de homens e mulheres sdo marcadamente diferenciados
e atribuem as mulheres menor graduacéo e poder, restringindo seu uso do espaco publico,
excluindo-as da guerra e da caca, e, neste caso de uma posicao central na atividade artistico-
musical.

No que se refere ao mundo do trabalho, tradicionalmente, na sociedade industrial as
mulheres assumiram posi¢Oes que giram em torno de empregos que sustentam o papel
estabelecido para elas no lar — a industria do vestuario, o trabalho doméstico, limpeza e
manutengdo comercial, e servigos pessoais como ensino, hospedagem, enfermagem,
alimentacdo (Goffman, 1977). Neste mundo do trabalho as mulheres encontram-se em
posicBes de desvantagem em relacdo a remuneracdo pelo trabalho e nivel de emprego
atingido.

No caso da musica e, mais especificamente no choro temos visto a manuten¢édo deste
padrdo onde é escassa a presenca de musicistas. E quando elas estdo nesta atividade ocupam
posicBes que sdo tradicionalmente aceitas como femininas, como tocar piano, cantar e ensinar
musica.

Entretanto, esta é também uma convencédo social negociada pelos atores no processo
de interacdo para producdo e reproducdo do trabalho musical. Deste modo, as atividades
destas musicistas podem validar posicdes ja estabelecidas tanto quanto modifica-las, mesmo
que tal mudanga ocorra lenta e gradativamente. Isto significa dizer que encontramos mulheres
ocupando posicdes tradicionais, e que estdo de acordo com o modelo de apresentacdo de
servicos musicais do Regional-Samba-Choro, mas também um exemplo de tentativa de
mudanga destas posi¢Oes e convencdes estabelecidas que se aproxima da Escola de Choro

Elétrico.
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Além disso, para entendermos o estabelecimento da diferenca entre homens e
mulheres no meio choristico levamos em consideragdo o conceito de classe de sexo,
desenvolvido por Goffman (1977). Este conceito, como categoria socioldgica, é desenvolvido
a partir da nocdo de que em todas as sociedades ha um posicionamento inicial na classe de
sexo que estd no inicio do processo de classificacdo ao qual os membros das duas classes
estdo sujeitos a uma socializacdo diferenciada.

Cada sociedade parece desenvolver sua propria concep¢ao do que ¢ “essencial” ou
caracteristico das duas classes e isto também engloba atributos aclamados e depreciados. A
partir destas caracteristicas o individuo constréi um sentido de quem é e do que é referindo-se
a sua classe de sexo, julga-se a partir dos ideais de feminilidade ou masculinidade e constrdi
uma identidade de género.

As mulheres podem ser definidas como sendo menos que 0s homens, mas sao,
entretanto, idealizadas, mitologizadas, de forma séria por meio de valores como maternidade,
inocéncia, gentileza, atratividade sexual e dai por diante, num pantedo modesto, mas um
pantedo (Goffman,1977):

Acho que as mulheres tem um certo destaque quando vao tocar no meio daquele
tanto de homens. As vezes as pessoas vdo pra ver a mulher e dizem: “nossa ela ¢
bonitinha” ou “a cantora ¢ uma graga, o repertorio ndo me agrada, mas ela ¢
bonita...”, tem muito isto (Giovane Chaves. Campinas, 11 de hovembro de 2009).

Assim, encontramos em servicos que as mulheres lidam diretamente com o publico,
como nas apresentacdes musicais, a valorizagao de quesitos como atratividade e beleza.

Um arranjo entre os sexos significa que ha posicdes definidas para homens e mulheres
dentro de uma sociedade. E que estas posicdes sdo socialmente estabelecidas. Obviamente
este estabelecimento de papéis diferenciados pode esconder inumeras relacfes de poder de
uma classe sobre a outra. Estas relagdes sdo permeadas pelos ideais de masculinidade e
feminilidade como sendo complementares e isto resulta no fato de que uma mulher apenas
poderia realizar seus ideais de feminilidade isolando-se do calor, da sujeira e da competicdo
que caracterizam o mundo fora de sua casa. E isto a torna como pertencendo essencialmente a
uma esfera privada, estranha a esfera do trabalho e ligada ao ideal de beleza como vimos
acima.

A retirada da mulher do restrito ambiente doméstico pode ser visto atraves das acoes

de algumas musicistas do choro. Este dado sera relatado nas prdximas paginas segundo 0s



51

tipos de apresentacdo em servigos musicais, conforme estabelecemos atrés, Regional-Samba-
Choro e a Escola de Choro Elétrico.
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2 - O Regional-Samba-Choro

A forma como se apresenta o trabalho dos chordes inscritos no modelo do Regional-
Samba-Choro podera ser vista através de elementos que o caracterizam como uma maneira
particular de atuagdo no mundo da arte musical do choro. Estes elementos sdo: a rede de
trabalho e sua caracterizacdo através de seus participantes, carreira e atuacdes profissional,
convencgdes musicais que abarcam o repertdrio executado, a formacdo dos conjuntos e locais
de apresentacao; convencdes sociais onde olhamos para os vinculos e conflitos estabelecidos
entre os participantes da rede; identidade caracterizada pela manutencdo de uma tradicdo

musical; e ainda a presenga da mulher neste mundo da arte, conforme veremos adiante.

2.1 - Rede

Vimos que o trabalho artistico envolve certo nimero de pessoas que, atuando
conjuntamente, € chamada de rede de cooperacdo. Esta ¢ formada por artistas e demais
profissionais deste setor de onde se originam vinculos ocupacionais. Como participantes desta
rede temos: musicos — centro da atividade artistica; outros profissionais compreendidos como
trabalhadores do setor artistico-musical; e a audiéncia (Becker, 1982).

Uma apresentacdo necessita de uma série de profissionais envolvidos, o que veremos,
entretanto é que a atuacdo destes profissionais se dd mediante os vinculos estabelecidos dentro
da rede e das convencdes estabelecidas. Por isso, passamos a descrever quais sdo 0S
elementos desta rede e qual é o papel que cada um exerce dentro dela.

Esta descricdo é necessaria, pois é o elemento inicial para a compreensdo de que ha
dois tipos de apresentacdo dos servicos musicais através dos quais atuam os chordes: o
Regional-Samba-Choro e a Escola de Choro Elétrico. Estes tipos poderdo ser compreendidas
através dos padrdes de agdo coletiva utilizados pelos musicos, as convengdes e da identidade
resultante.

A nossa inicial aproximacdo do primeiro tipo se dara entdo, pela descricdo dos
elementos componentes desta rede. Tal descricdo compreenderd o nome, profissdo e

atividade, formacdo musical, status, grupo do qual faz parte e elo de ligacdo a rede.
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2.1.1 - Os elementos da rede de chordes em Goiania

Esta rede se caracteriza, sequndo Becker (1982), por atividades cooperativas onde
cada elemento realiza um conjunto de tarefas, ou atividades. Além disso, a observacdo das
relagbes estabelecidas dentro destas redes mostra que tais atividades qualificam os
participantes como artistas ou néo.

Os primeiros sdo aqueles que estdo no centro da rede por serem responsaveis por
aquilo que chamamos de arte. No centro da rede, composto por todos os artistas, temos ainda
uma hierarquizacdo e divisdo de tarefas que apontam para o elemento através do qual ele €
identificado no grupo, ou seja, seu status.

Status, neste caso, ndo se restringe a profissdo ou ocupacdo dos masicos, os chorbes
neste caso, mas ao que eles representam dentro da rede. Consideraremos também na
caracterizagdo da rede de musicos trabalhadores dedicados ao choro o grupo ao qual fazem
parte.

Assim, passaremos a descrever quem sdo os elementos formadores da rede de chordes,
com preponderancia para a analise dos musicos, segundo o Regional-Samba-Choro (RSC) a
partir dos seguintes elementos: profissdo e atividade remunerativa, grupo e status. Estes
fatores serdo vistos como possiveis elos de ligagdo entre os diversos participantes.

Considerando que ha elementos de ligacdo fundamentais entre os participantes da rede
partiremos daquele que classificamos como principal para a compreensdo do desenvolvimento
do trabalho dos chor6es do RSC, qual seja, o fundador do Clube do Choro de Goiania.

Henrique Santos®* é graduado em direito e musico (habilitacdo em violdo) pela
Universidade Federal de Goiéas. Natural de Porto Nacional, Tocantins, é funcionério da
Secretaria de Cultura de Goiania onde exerce o cargo de gestor cultural. E ainda integrante do
grupo Alma Brasileira e mentor do projeto Goiania Revive o Choro®. Na década de 1980
fundou o Clube do Choro nesta cidade onde ocorriam apresentacGes quinzenais e aulas de
instrumentos ligados ao choro.

Apds quase dez anos de atuacdo deste clube suas atividades foram suspensas no ano de

1990. Em 2000 as rodas e apresentacOes foram retomadas pelo seu presidente e obtiveram o

31 Os nomes que se seguem s#o ficticios a fim de preservar a identidade dos participantes da pesquisa. Somente
no caso destes usamos nomes ficticios, mas em relagéo a artistas e profissionais conhecidos no meio choristico
tornamos publica a vinculagdo dos pesquisados com estes através da citacdo de seus nomes verdadeiros. Como é
0 caso de José Euripedes, Hamilton de Holanda e Maria Bethania, por exemplo. O mesmo ocorre no capitulo
seguinte quando descrevemos a rede e seus elementos na cidade de Campinas — SP.

%2 0 projeto diz respeito a apresentacdes de choro que acontecem semanalmente em uma tradicional esquina da
cidade de Goiania desde o ano de 2007.



54

auxilio de chordes da velha guarda, como Alfredo Pereira. Este é violonista pratico advindo
de grupos de samba. Ao iniciar sua participacdo em grupos de choro, teve aulas com o
violonista e professor José Euripedes, considerado como formador de inUmeros masicos de
Goiania. Aposentou-se como funcionario publico e hoje atua em trés grupos de samba e
choro.

Em meados de 2002 também teve sua iniciacdo musical no choro, através de convite
para participar do Clube do Choro, o violonista Daniel Rezende. Este possui formacéo
superior em Musica, com habilitacdo em Violdo Classico e é integrante do grupo Choro em
Trio. Este conjunto desenvolve um trabalho de choro contemporaneo e ainda acompanha
diversos cantores em seus trabalhos. Além disso, Daniel é professor da Escola de Musica e
Artes Cénicas da UFG.

Dentre os alunos de Henrique Santos e integrantes da rede, temos: Felipe de Almeida e
Renato Alves. O primeiro destes é considerado como um dos mais prestigiados membros da
rede de chordes de Goiania. O violonista e compositor teve sua formagéo iniciada aos cinco
anos de idade através de professores particulares. Obteve titulacdo superior em composicédo
pela Universidade de Brasilia onde integrou o conjunto Dois de Ouro, juntamente com
Hamilton de Holanda — importante nome do choro nacional. Além disso, escreveu um livro
que contém método para estudo do violdo de sete cordas elaborado por ele e pelo violonista e
compositor Marco Pereira. O prestigio, do qual falamos anteriormente, alcan¢ado por este
musico se da também devido ao fato de ele ja ter participado de trabalhos com outros artistas
conhecidos nacionalmente por grande publico, dentre os quais destacamos: Beth Carvalho,
Leila Pinheiro, Zeca Pagodinho, Maria Bethania e Ney Matogrosso.

Felipe de Almeida vincula-se a esta rede por ter iniciado seus estudos através do Clube
do Choro e seu fundador, mas também, segundo ele, pela utilizacdo de elementos de
composicdo e harmonia que aprendeu em conversas com seu contemporaneo de Clube do
Choro, Renato Alves. Este violonista, cavaquinista, produtor, arranjador e contrabaixista é
graduado em direito pela Universidade Federal de Goias (UFG) e em Musica Popular pela
Universidade Estadual de Campinas (Unicamp), com habilitacdo em contra-baixo. Atua como
professor do Centro de Estudos Profissionalizantes em Artes Basileu Franca em Goiania e
integra o grupo Chorare.

Deste grupo também faz parte sua esposa, Camila Borges: cantora, compositora e
violonista, teve breve formacdo musical, principalmente por meio de professores particulares.
Comecou a cantar com oito anos de idade com o cantor e compositor goiano Marcelo Barra e

trés anos depois iniciou sua formagdo em violdo popular. Atualmente, trabalha como
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produtora cultural de um ator e comediante e proprietaria de um estabelecimento comercial na
area de construcéo civil e servicos postais.

A formacao inicial do grupo Chorare, do qual fazem parte Renato e Camila, contou
com outro elemento desta rede, Leandro Correa. Este clarinetista, graduado e mestre em
musica pela Universidade Federal de Goias, teve como titulo de sua dissertacdo de mestrado:
“Pixinguinha e Dino Sete Cordas: reflexdes sobre a improvisagdo no choro”, defendida no
ano de 2007. Leandro desenvolve atividades como professor do Centro de Estudos
Profissionalizantes em Artes Basileu Franca e integrante do grupo Descendo a Madeira.

Junior Caetano também faz parte deste grupo como violonista. Ele é graduado em
musica pela UFG na modalidade violdo cléssico, atua como professor do Centro Cultural
Gustav Ritter, no projeto Retocar, mantido pela empresa Sementes Selecta e em aulas
particulares. Sua iniciacdo no choro, assim como Daniel Rezende, se deu através de convite
para participar dos encontros no Clube do Choro, quando da sua retomada no ano de 2000.

Um de seus alunos e companheiro nos grupos Alma Brasileira e Descendo a Madeira é
o também violonista, Antdnio Santana. Este musico autodidata € advogado de um grande
escritério na cidade de Goiania e professor de direito na Universidade Salgado de Oliveira.
Além disso, participou dos primeiros momentos na fundag&o do Clube do Choro de Goiénia.

Antonio, juntamente com Junior Caetano, foram convidados a participar da gravacao
do CD de Rodrigo Assis. Este funcionario publico, advogado e musico obteve formacao
superior em musica e direito pela UFG. Na area musical também foi aluno de José Euripedes,
o mesmo professor de Alfredo Pereira. O trabalho que estd produzindo foi possibilitado
através da aprovacdo em projeto pela Lei de Incentivo Goyazes — lei estadual de incentivo
cultural — e os recursos necessarios para a realizacdo do projeto foram disponibilizados pelo
Flamboyant Shopping Center. Alfredo atuou também como professor de violdo na escola
Musika na década de 1980 e, atualmente, é vice-presidente do Clube do Choro.

Alfredo, Antbnio e Jorddao Horta Nunes foram responsaveis, na década de 1990 pela
fundacdo do Centro de Producdo e Estudos Violonisticos (CPEV). Jorddo € violonista,
sociblogo e professor da Faculdade de Ciéncias Sociais da UFG. Como violonista possui em
seu repertorio pegas de choro e orienta esta pesquisa que esta sob a responsabilidade de
Luciana Alves Viana.

Graduada em Ciéncias Sociais e mestranda em Sociologia pela UFG, estudei musica
no Centro de Estudos Profissionais em Artes Basileu Franca. Nesta escola participei de uma

oficina de Choro organizada por Zé do Choro. A partir da juncdo de alguns elementos desta
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oficina formamos um grupo de choro e samba no qual atuei como vocalista durante os anos de
2008 a 2010.

Dentre estes musicos, professores e pesquisadores, temos, minimamente, quatro
elementos que possuem instrumentos produzidos por Marcos Evangelista. Este luthier de
violas e violGes, possui estudio e oficina de criagdo de instrumentos da cidade de Aparecida
de Goiénia e foi o vencedor do I1l Concurso Nacional de Luteria do Conservatorio de Tatui.
Ele é, atualmente, uma importante referéncia na producdo de instrumentos artesanais, como
afirma Henrique Santos: “Um luthier quando vem é pra ficar, s6 param quando morrem. O
luthier ndo € como o comércio que fecha, o Marcos, com certeza é um dos grandes luthiers de
Goiania” (Henrique Santos. Goiania, 03 de marco de 2011).

Vemos através da fala precedente um primeiro elemento identificador do trabalho dos
chordes, ou seja, a vinculacdo a profissionais especializados na fabricacdo de instrumentos e
sua “fidelidade” ao que ¢ produzido por estes trabalhadores. Este dado também figura como
defesa a producdo artesanal de seus trabalhos, mas isto sera assunto para as proximas paginas.

Um primeiro olhar sobre a precedente descricdo dos elementos da rede pode nos dar a
impressdo de que estamos tratando do curriculo destes elementos. Entretanto, a breve
demonstracdo de suas trajetérias e atuacBes € importante, pois mostra quais atividades
desenvolvem como mdasicos e outras profissbes, de qual grupo fazem parte e 0 que
representam dentro da rede.

Ao olharmos para estes elementos vemos entdo duas importantes caracteristicas desta
rede de mausicos trabalhadores do choro: 1 — a forte presenca do Clube do Choro como
elemento aglutinador; 2 — o desenvolvimento da atividade musical por musicos especialistas e
funcionarios publicos.

Além disso, através desta descricdo podemos ver outros elementos importantes desta
rede como instituicdes de ensino e professores que fizeram parte da formacdo destes musicos
e que hoje sdo o seu local de trabalho, além dos bares e casas noturnas. Dentre estas
instituicbes de ensino destacamos: a Universidade Federal de Goids, o Centro de Estudos
Profissionalizantes Basileu Franca e o Centro Cultural Gustav Ritter. Em relacdo aos
professores destacamos: Henrique Santos, Leandro Correa, Daniel Rezende e Junior Caetano.

Esta descrigdo nos mostra quais sao os vinculos estabelecidos entre os chordes e quais
sdo os elementos de ligacdo entre eles dentro deste tipo de apresentacdo em servigos musicais
que utilizam, ou seja, 0 Regional-Samba-Choro.

Tal forma de trabalho podera ser melhor compreendida através dos elementos

caracterizadores da rede, quais sejam: formacdo musical, profissionais envolvidos nestas
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atividades e influéncia familiar. A atuacdo destes elementos se da mediante as convencGes
tanto sociais quanto musicais utilizadas pelos integrantes da rede. Esta se desenvolve através
de processos de negociacdo e conflito que resultam numa identidade definidora dos musicos
que atuam no RSC. E, por ultimo, a compreensdo do Regional-Samba-Choro passara por um
olhar sobre qual € o lugar da mulher nas atividades musicais dos chorfes. S&o, pois, estes

elementos que passamos analisar a seguir.

2.1.2 - Formacdo autodidata e a rede de mestres

A forma de apresentacéo de servigos musicais denominada Regional- Samba-Choro se
caracteriza pela presenca de masicos que obtiveram aprendizado musical como autodidatas,
por meio das rodas de choro e de professores particulares. Deste modo, 0s ambientes em que
se desenvolve o aprendizado destes musicos sdo suas casas e de professores com os quais,
geralmente, j& mantinham uma relacdo de amizade e envolvimento gerada pela participacdo
nestas rodas — e esta funciona como principal meio de aprendizado no RSC:

Minha formacéo musical foi auditiva, aprendi sozinho. Depois que eu entrei para o
chorinho eu tive que adquirir algum conhecimento sé para formatar uma idéia que ja
estava na cabeca. Estudei com o professor José Euripedes, o pioneiro do violdo
classico em Goiénia, apenas por um ano. Por sinal ele é fabuloso para ensinar, um
grande amigo, grande profissional (Alfredo Pereira. Goiania, 25 de outubro de
2010).

O segundo depoimento é revelador da manutencdo desse padrdo de aprendizado
baseado no autodidatismo, em aulas com professores particulares participantes da rede, no
aprendizado através das rodas de choro e, além disso, do inicio de uma formacao que se deu a

partir do ambiente familiar, como veremos adiante:

Me considero um musico com formacdo empirica, totalmente empirica, através do
meu pai... Ele usava um acordeom ou gaita de boca e eu cresci assim, aprendi assim.
Eu comecei a estudar faz muitos anos, com o Wesdarley, mas tive que parar para
fazer Direito. Continuei sempre estudando em casa e agora estou sistematizando o
estudo com o Janior. Antes disso eu aprendi sozinho, de ouvido e sempre toquei em
roda de choro e samba. (Anténio Santana. Goiénia, 02 de outubro de 2010).

Eu comecei como auto-didata, tocando cavaquinho com oito anos e depois, ainda
bem novo, fiz alguns meses de aula de cavaquinho. Segui com esse instrumento até
uns gquatorze anos, Mais ou menos, ja tocando choro, meu pai me levava em rodas®.
Com dezesseis anos fui fazer aula de violdo erudito com um professor daqui
chamado Milton Nunes (Flavio Castro. Campinas, 02 de novembro de 2010).

% Grifo da autora.
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O que vimos através da fala destes musicos confirma a manutencdo de um padrdo de
aprendizado ja identificado na carreira de chorBes da década de 1920, como Pixinguinha,
onde sua casa era o local de encontros musicais. Estes tinham como conseqliéncia uma
formacgdo musical baseada na proximidade entre professor e aluno estabelecida através do
ambiente familiar.

Este processo de aprendizado musical dos grupos de choro em rodas realizadas em
ambientes familiares ndo esconde a necessidade de aperfeicoamento constante, destreza com
0s instrumentos e conhecimento tedrico, conforme nos afirmou um mdasico que, advindo de
grupos de samba, atualmente faz parte de trés grupos de choro:

Depois que eu entrei para o chorinho eu tive que entrar para uma escola para
adquirir algum conhecimento em harmonia. Antes eu fazia as minhas masicas do
meu modo, mas o chorinho exige muito do instrumentista, eu tive que aprender
muita coisa de teoria, um pouco de leitura musical, identificar as notas nas
partituras, s6 mesmo para formatar uma idéia que ja estava na cabeca. Entdo, eu fiz
alguma coisa tentando aproveitar um pouco disso. Fiz quase um ano de violdo

classico erudito, mas na minha praia eu ndo aproveitei nada. Ndo conseguia associar
o erudito com o choro (Alfredo Pereira. Goiénia, 25 de outubro de 2010).

A fala acima relatada mostra ainda que a participacdo de professores e alunos em
rodas determina o campo de atuacdo do musico. Com isso queremos dizer que, muitos
musicos dedicados ao género choro, nesta forma de apresentacdo dos servicos musicais
denominada de Regional-Samba-Choro, tem pouca familiaridade com a linguagem e
execucdo de outros géneros musicais e isto tem como consequéncia a especializacdo na
execucdo do género em questdo acompanhada de pouca familiaridade no trabalho com outras
tradigdes musicais.

Outro importante elemento da formacdo de muitos musicos dedicados ao choro foi o
estabelecimento dos Clubes do Choro em inimeras cidades como Brasilia e Goiania (Cazes,
1998), por exemplo. Estes clubes se estabeleceram como locais de apresentacdo, ensino de
instrumentos ligados ao género e, consequentemente, troca de material referente ao repertorio,
conforme podemos ver no depoimento do fundador do Clube do Choro de Goiania.

Eu fundei o Clube do Choro em 1984 e todos os chor8es da velha guarda j& estavam
comigo. Seis meses ap6s a fundagdo tinhamos cerca 80 criancas e adolescentes
tocando muito bem cavaquinho, bandolim, violdo e flauta (Henrique Santos.
Goiénia, 03 de mar¢o de 2011).

Neste caso é importante frisar que o fundador do Clube do Choro de Goiania também

montou uma escola onde ensinava, segundo ele, géneros musicais brasileiros como o samba e
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o0 choro. Esta escola esteve, durante a decada de 1980, estritamente vinculada ao clube, ja que
ambas resultaram do trabalho do mesmo choréo.

Este Clube-Escola, foi entdo um importante promotor do género musical através de
suas atividades de performance e ensino, lideradas por seu fundador. Verificamos isto tanto
através da formacdo quanto do trabalho desenvolvido atualmente por dois importantes
elementos formadores da rede do choro em Goiania como Felipe de Almeida e Renato Alves:

Meus primeiros professores foram, quando ainda era crianga, o Enésio Aquila e 0
Henrique Santos®. (Felipe de Almeida. Goiania, 30 de dezembro de 2010).

Meu primeiro professor de musica foi o Henrique Santos, quando eu era
adolescente, devia ter uns 14, e ja fui direto tocar cavaquinho, no repertério do choro
que me fascinou desde primeira aula. Por volta de 1984 o Henrique formou um
grupo de alunos que também tocavam com ele. Na sequiéncia ele passou 0 grupo
para outro professor, o Chiquinho Duarte, que era um outro mestre de Goiania - ele
tocava todos os instrumentos. Com o Chiquinho conhecemos o Toninho do violao,
que € 0 nosso parceiro até hoje de violdo de sete cordas. Na seqiiéncia o Chiquinho
passou a gente para Geraldo Amaral que foi o Gltimo mestre dessa fase e ensinou
muita gente em Goiania como um chordo por exceléncia. Dentre os alunos dele esta
o0 Felipe de Almeida , violonista de sete cordas que mora no Rio de Janeiro. Depois
do Geraldo Amaral eu fui para Campinas fazer a Universidade de mdsica na
Unicamp. (Renato Alves. Goinia, 19 de novembro de 2010).

O caso destes dois musicos aponta para a importancia de elementos como o fundador
do Clube do Choro de Goiania, assim como para outros professores que trabalharam na
formacdo de diversos artistas que, atualmente, se destacam como importantes nomes da
masica instrumental tanto na cidade de Goiania quanto em outras cidades como o Rio de
Janeiro, berco do choro.

A atuacdo destes professores no ensino do instrumento e do género é vista como a de
um eximio mestre que ensina uma arte acessivel a poucos individuos. Estes sdo “passados” de
um professor para outro e isto aponta para as estreitas relacbes que se formam entre
aprendizes e educadores musicais dentro de uma pequena rede onde todos conhecem um ao
outro e, assim estabelecem e mantém os elos que os liga a rede como um todo.

Nessa rede também encontramos uma caracteristica do aprendizado musical presente
na formacdo de masicos dedicados aos mais diversos géneros: a precoce iniciagdo musical.
Emblematico € o caso de Felipe de Almeida, que afirmou ter comecgado a estudar musica com
apenas cinco anos de idade. Este é um fato valorizado pelos mausicos, inclusive chordes.

Daniel Rezende, por exemplo, afirmou que seu aprendizado musical comegou tarde, como

% Grifo da autora.
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treze anos de idade. Esta afirmacdo mostra que para estes musicos “quanto mais cedo,
melhor”.

Embora a formacdo de Renato Alves e Felipe de Almeida indique também uma
modificacdo no padrdo de aprendizado onde o ensino marcado pelo professor como elemento
de uma rede, dentro de um Clube e a partir da familia se transforma numa formacéo que tem
como base conservatdrios e universidades ndo nos ateremos a esta modificagdo no momento.

Devemos destacar, neste modelo de apresentacdo e execucdo do género choro, outro
elemento importante na formacgdo dos chordes que sdo as bandas de musica. Isto ocorreu no
surgimento desta musica e ainda pode ser visto na formacgdo de alguns musicos dedicados ao
género: “Comecei com a banda, cada um ficava dois anos fazendo teoria quando vocé
terminasse pegava o0 instrumento e comecava em uma banda. Naquela época eu ja queria
clarinete” (Leandro Correa. Goiania, 05 de novembro de 2009).

Estas bandas foram importantes tanto para a formacdo dos masicos, como vimos atrés,
quanto para a difusdo do choro em diversas cidades. Além de marcar a experiéncia dos
musicos com o género através da execucao deste repertdrio, estes conjuntos forneciam a mao-
de-obra para trabalhos artisticos no choro ja que eram compostas também por alguns
instrumentos de sopro que podem fazer parte de grupos regionais, como flauta e clarinete.

O ensino e pratica musical, tanto do choro quanto de outros géneros, também foi
desenvolvido por meio de tradi¢cbes familiares e de eventos sociais como festas e serestas:
“Um tio meu tocava violdo solo, em seu repertério havia musicas de Dilermando Reis®.
Naquela época eu morava na Cidade de Goias e la € tradicional a seresta. Meu tio foi minha
grande influéncia na minha infancia” (Rodrigo Assis. Goiania, 04 de novembro de 2010).

Vimos entdo que a formacdo dos musicos no Regional-Samba-Choro comporta alguns
elementos, quais sejam: influéncia familiar, autodidatismo, professores particulares como
elementos de uma restrita rede de ensino e trabalho, o Clube do Choro como local de
formacdo, iniciacdo precoce, presenca das bandas de musica e tradigdes advindas de
experiéncias familiares. Os musicos/professores sao importantes elementos de difusdo, ensino
e estabelecimento de géneros musicais como o choro e sua derivada forma de apresentacdo do
trabalho musical. Entretanto, devemos considerar que ha outros participantes ativos desta rede

que contribuem decisivamente para sua configuracdo. Deste modo, passamos a delinear quem

% Dilermando Reis (1916-1977) é considerado um dos grandes nomes do choro. Sua atuag&o foi desde a Radio
Clube do Rio de Janeiro com um programa para violdo solo, passando pelo acompanhamento de diversos
regionais até a formacdo de uma orquestra de violdes que é considerada como uma das pioneiras do Brasil
(Cordeiro, 2005).
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sdo estes profissionais e como é a relagdo que estabelecem com aqueles que sdo o centro da

atividade artistico-musical.

2.1.3 - Profissionais envolvidos

A presenga dos musicos como elemento central da rede de trabalho artistico-musical e
um fato inegavel ja que eles realizam a tarefa essencial desta atividade, ou seja, a composi¢do
e execucdo das masicas. Entretanto, a necessidade de outros profissionais envolvidos neste
mundo da arte também inviabilizaria o acesso a este servico.

Conforme vimos no primeiro capitulo, ha uma indubitavel necessidade da atividade de
inimeros profissionais para a realizacdo do trabalho artistico em musica. No caso do choro
isto ndo é diferente. Quando questionados sobre quem sdo os profissionais necessarios para
que ocorra uma apresentacao de choro e que fazem parte do dia-a-dia de trabalho dos musicos
é recorrente a citagdo dos contratantes e dos técnicos tanto de iluminagdo quanto de som:

Para uma apresentacdo do Alma Brasileira, que € o grupo do qual faco parte, por
exemplo, sdo necessarios 0s musicos e as pessoas de alguma forma sdo responsaveis
pelo acontecimento como, por exemplo, os técnicos de som, os iluminadores e

também o pessoal que contrata a gente (Junior Caetano. Goiania, 06 de abril de
2010).

A gente precisa de todo um aparato que qualquer um show precisa: o técnico de
som, o iluminador, a divulgagdo e a assessoria de imprensa (Lé&zaro Couto.
Campinas, 18 de novembro de 2009).

A estrutura necessaria que serve como suporte para o trabalho desenvolvido por este
grupo de profissionais, entretanto, por diversas vezes ndo ocorre. Deste modo, aos musicos
ficam reservadas tarefas como a equalizacdo da aparelhagem e instrumentos musicais e até
mesmo o transporte e aluguel destes equipamentos: “Quando tem aparelhagem de som a gente
sO chega passa 0 som e toca, mas quando é uma coisa particular, e quem contratou ndo tem o
som, a gente leva” (Antdnio Santana. Goiénia, 02 de outubro de 2010).

Esta pratica caracteriza a maioria das atividades dos musicos que estdo inscritos no
Regional-Samba-Choro. Segundo este tipo-ideal os musicos ndo contam, necessariamente,
com uma estrutura minima de aparelhagem e de profissionais que desempenhariam estas
funcdes. A consequéncia disto € o acimulo de fungdes aqueles que sdo o centro desta
atividade. Sendo assim, eles executam tarefas que vao desde a performance, passando pela
carga dos equipamentos, acerto de contas com contratantes, producdo divulgacdo e de seus
trabalhos.
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Estas tarefas nos levam a pensar em outro importante grupo de profissionais que faz
parte deste mundo da arte musical que s&o os jornalistas e criticos. Entretanto, a maioria dos
musicos dedicados ao choro demonstrou néo ter contato direto com tais profissionais. Quando
ha a necessidade de divulgacdo do trabalho, por exemplo, eles se reportam a algum elemento
da rede que faz essa ponte entre a midia e os conjuntos musicais: *“ Eu, particularmente, ndo
tenho muito envolvimento, nem muita relagéo, com criticos e jornalistas, mas o Henrique tem.
Eu ndo tenho acesso a imprensa” (Antonio Santana. Goiania, 02 de outubro de 2010).

Este distanciamento pode ser analisado como conseqliéncia da fraca participacdo dos
chordes e do choro no mercado musical. O género, considerado como algo que remete ao
passado e por ser majoritariamente instrumental tende a ndo fazer parte do trabalho de
divulgacdo dos grandes meios de comunicacdo: “A gente tem raras oportunidades de aparecer
na midia, muitas vezes quando vocé vai tocar num congresso, hum evento maior a midia
passa. A gente faz divulgacdo e manda para os jornais de maior circula¢do. Entdo as vezes sai,
as vezes ndo sai, depende do interesse e de eventos na cidade. Nossa oportunidade de ir pra
midia mesmo é rara” (Leandro Correa. Goiania, 05 de novembro de 2009).

Mais uma vez o trabalho destes chordes se transforma num acimulo de atividades que
vao muito além da musica em si, pois como produtores deles mesmos acumulam funcées que,
em outros casos, sdo dadas a especialistas como produtores, jornalistas e criticos.

Estes, em geral, séo citados como elementos que possuem fraca participagdo no
trabalho do chordo do Regional-Samba-Choro. Entretanto, isto ndo significa a inexisténcia de
tal atividade, mas sim da atuacdo de criticos que estdo inseridos neste mundo da arte, mas que
sdo também musicos e professores, e que desenvolvem esta atividade, ndo necessariamente

como um trabalho para o qual sera4 remunerado.

A critica que tenho sdo musicos que ja foram meus professores que observam o meu
desenvolvimento. Eu gosto muito de ouvi-los e fago questdo de tentar detectar os
problemas, mas eu ainda ndo tenho aquela relagdo com critica de pessoas que ndo
conhego (Daniel Rezende. Goiénia, 23 de setembro de 2010).

Eu, a0 mesmo tempo, que sou artista me considero publico, entdo na mesma hora
que eu estou na cal¢ada enquanto atracdo eu estou enquanto publico, e meus colegas
musicos, obviamente, sdo meu publico também (Camila Borges. Goiania, 20 de
outubro de 2010).

Vimos através destes dois depoimentos que as relacbes mantidas entre o pequeno
grupo de profissionais dedicados ao choro no RSC se restringe majoritariamente aqueles

dedicados a producdo e execucdo musical em si, ou seja, 0S musicos. A presenca de
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profissionais especializados em comunicacdo e critica, por exemplo, ndo é constante neste
meio ou é detectada em poucos casos.

A auséncia ou fraca presenca e participacao destes profissionais no meio choristico por
diversas vezes é vista, por alguns musicos, como amadorismo. E isto acontece porque o
Regional-Samba-Choro se caracteriza pela atuacdo que dispensa inimeros elementos, pois,
desenvolvido inicialmente em lares e pequenos ambientes, ndo fazia uso sequer de
equipamentos de amplificacdo sonora.

O choro é um estilo musical que tem amadorismo, pois, apesar de ser necessario
uma estrutura e um nimero de pessoas para montar esta estrutura, a gente nota que,
muitas vezes, ndo tem estrutura nenhuma. Os chordes sdo acostumados a ir para 0s
quintais e tocar acustico. Nao é raro vocé se deparar com situa¢fes complicadas para
um choréo, em termos de infra-estrutura. Na maioria das vezes ndo temos um
profissional para carregar os instrumentos, para afinar, para dar toda estrutura do
musico no palco, 0 musico pop sempre tem. Eu diria que as pessoas envolvidas no

processo de execu¢do do choro sdo basicamente os musicos (Renato Alves. Goiania,
19 de novembro de 2010).

Apesar de reconhecida a necessidade de inimeros profissionais no desenvolvimento
da atividade musical o acimulo de tarefas dos musicos tem se mostrado como um padrdo em
geral da atividade desenvolvida pelos chor6es do RSC. E isto acontece também com relacao
as tarefas que “deveriam ser” de um empresario.

Sendo assim, mediante a auséncia desta figura no meio choristico, cabe também aos
musicos as tarefas de estabelecer contratos, ainda que estes sejam verbais, valor da
remuneracdo, tempo de apresentacdo, regras que dizem respeito as exigéncias fiscais como
pagamento de impostos por servi¢o prestado a instituicdes. Esta realidade aponta mais uma
vez para um acumulo de fungdes dos musicos onde estes também atuam como empresarios e
promotores de si mesmo de seus trabalhos: “N0Os ndo temos empresario. Na verdade, a gente
se empresaria, a gente faz as divulgacdes, eu fago o trabalho de musico e publicitario”
(Leandro Correa. Goiania, 05 de novembro de 2009).

E necessario, entretanto, notar que diante da presenca de institui¢des plblicas como
elementos promotores da arte, pudemos verificar a presenca de um ndmero maior de
profissionais envolvidos na execucdo do choro. Um exemplo disso € o projeto que ocorre em

Goiania desde o ano de 2007 e que recebe 0 nome de Goiania Revive o Choro®.

% Trata-se de apresentagBes musicais de choro que ocorrem as sextas-feiras na calgada do Grande Hotel, na
Avenida Goiés esquina com rua 3, Goiania - Goias. Este projeto teve como mentor o fundador do Clube do
Choro, Henrique Santos e permanece ativo até o ano de 2011. No ano de 2010, entretanto, as apresentacdes que,
antes eram apenas de grupos de choro, foram abertas para outros géneros. Vale ressaltar ainda que o projeto
recebe financiamento da prefeitura de Goiénia e que estas informacdes constam em entrevista concedida a mim,
por Henrique Santos.
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Ao falar da estrutura que gira em torno deste projeto Henrique Santos afirma que,
mediante verba publica, a prefeitura contrata profissionais especializados para a execucao de
tarefas como divulgacédo, som, iluminacgéo, cenografia, entre outros:

Eles contratam pessoas especializadas no ramo, porque é dificil o poder publico
ficar atualizando sempre o equipamento, a velocidade de montar o equipamento é
muito grande, entdo eles contratam as pessoas, contratam iluminador, coredgrafos,

pessoal para fazer os banners, sdo todos contratados pelo servico prestado numa
espécie de licitagdo. (Henrique Santos. Goiania, 03 de marco de 2011).

Embora haja apresentagcbes musicais financiadas pelo governo, a maioria das
apresentacdes feitas pelos grupos que atuam segundo o modelo de apresentacdo de servicos
musicais Regional-Samba-Choro se concentra em bares e eventos particulares, e assim sao
destituidos de remuneracdo advinda de incentivos de institui¢fes publicas.

H& ainda, dentre os inumeros profissionais que fazem parte do mundo da musica
musical aqueles que fornecem uma das mais importantes matérias-primas para 0s musicos de
choro, os vendedores e donos de lojas de instrumentos musicais. Estas atividades
especializadas ndo sdo executadas por mausicos de choro, diferentemente daquelas
relacionadas a producdo e divulgacéo.

No Regional-Samba-Choro encontramos em geral profissionais especializados em
espacos definidos como lojas ou ateliés de luteria. A preferéncia por instrumentos fabricados
artesanalmente por luthiers e vendidos por eles mesmos é um padrdo que pode ser encontrado
tanto no Regional-Samba-Choro quanto no Clube do Choro Elétrico.

Esta preferéncia, segundo os musicos de choro se da em fungdo da qualidade destes
instrumentos e, consequentemente, melhor resultado sonoro. Em geral, o0 madsico que deseja
um instrumento fabricado por um luthier faz uma encomenda e escolhe diversos elementos
que devem compor este instrumento — como é o caso de Marcos Evangelista, citado
anteriormente. Entao o trabalho de luteria € visto “como 0 da costureira profissional que faz
uma roupa sob medida”, para musicos o utilizarem sob medida para a misica que executam.

E embora a fabricacdo de instrumentos ndo esteja nas maos dos musicos, em geral, sua
profissdo musical exige dos mesmos que realizem uma série de atividades que ndo sdo
denominadas como artisticas. Assim, apesar de reconhecida a necessidade de inUmeros
profissionais envolvidos no trabalho artistico-musical, cabe a eles atuarem como artistas que
sdo, mas também como empresarios, técnicos de som, iluminadores, publicitarios, jornalistas,

entre outros.
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A rede da qual fazem parte estes musicos também é caracterizada pela presenca da
familia como um elemento de difusédo e estabelecimento ndo sé de um género musical, mas de

um modo de vida que caracteriza o trabalho dos chordes do Regional-Samba-Choro.

2.1.4 — Familia: ambiente de aprendizado

Vimos anteriormente como a familia foi importante para a formacdo dos masicos
dedicados ao choro. Aqui veremos com detalhes como estas familias choronas sdo elementos
da rede de musicos trabalhadores do Regional-Samba-Choro.

O primeiro ponto que merece destaque ao olharmos para as familias dos musicos

entrevistados é o fato de que a casa dos pais deles eram e sdo locais de encontros musicais:

O ponto de referéncia era a casa da minha avo. Quando a gente ia pra la meu tio
tocava e eu ficava observando, apaixonado pelos instrumentos” (Rodrigo Assis.
Goiania, 04 de novembro de 2010).

Meu pai sempre foi seresteiro tocava nas festas das cidades, ele toca violdo, Nelson
Gongalves, serestas, ele tinha a turminha dele que tocava e eu sempre gostei. Eles
vinham aqui em casa tocar serenata e desde crianga eu comecei andar atrds do meu
pai e da turma dele (Giovane Chaves, Campinas, 11 de novembro de 2009).

As referéncias familiares ndo dizem respeito somente a execucdo dos instrumentos e
experiéncia com a masica em geral, como vimos acima. Elas se tornam uma questdo que
abrange a identificagdo com um género especifico como o choro, onde muitas foram as
experiéncias como esta relatada a sequir:

Minha primeira experiéncia com o choro foi quando eu era crian¢a meu pai sempre
gostou muito de masica, minha mée também, foi ai que comecei, com cinco anos de
idade. Eu acho que o choro na minha familia, em primeiro lugar, representa uma
etapa na minha vida, ele sempre esteve presente ha minha infancia. Hoje eu estou
morando fora, mas aqui meus pais ouvem choro e eu sou lembrado por alguns
amigos por causa da época que comecei... E uma mdsica que marca a nossa vida,

entdo é uma mdsica que esta na minha veia (Felipe de Almeida. Goiania, 30 de
dezembro de 2010).

As familias, deste modo, sdo as responsaveis pelo estabelecimento e continuacdo de
uma tradicdo em execucdo de instrumentos que fazem parte dos conjuntos de choro, bem
como pela identificacdo que os musicos revelam em relagcdo ao género. Consequentemente,
esta tradicdo estabelece e mantém um repertorio caracteristico, como veremos em outro
momento.

Outro importante elemento que diz respeito a atuacdo das familias junto aos musicos é

o fato de que elas funcionam tanto como financiadoras da tradicdo do choro quanto
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incentivadoras na formacdo dos masicos do Regional-Samba-Choro: “A minha mée foi quem
que me deu o primeiro cavaquinho, mas também ela foi minha incentivadora por ter sido
cantora” (Renato Alves. Goiania, 19 de novembro de 2010).

Através deste incentivo vemos o estabelecimento de familias de musicos e, mais
especificamente, artistas dedicados & um género determinado, como o choro. Entretanto, ndo
podemos deixar de apresentar um importante elemento que faz parte do repertorio dos
chordes, ou seja, 0 samba. Isto justifica também o nome dado ao tipo ideal do qual estamos
tratando.

Sendo assim, podemos encontrar musicos que atualmente sdo considerados como
chorBes, mas que tiveram contato com o género, inicialmente através do mundo da arte em
samba, como informa o depoimento abaixo:

Na verdade o choro veio em fungdo do samba, porque quando a gente comegou a
tocar... Quando eu via alguém tocar cavaquinho, geralmente, era no samba e ndo no
choro. Olhava para aquilo e achava incrivel como € um instrumento, aparentemente,
mais fécil. Fiquei fascinado, mas num primeiro momento a motivacdo pelo
cavaquinho foi por causa do samba. Quando vocé toca alguns sambas e comeca a
conhecer o choro, ai vocé descobre que tem uma diferenca brutal, o choro € muito

mais elaborado, tem muito mais harmonia, fascina muito mais (Renato Alves.
Goiénia, 19 de novembro de 2010).

O mesmo masico que revelou esta vinculacdo com o choro atraves de um contato
inicial com o samba, atualmente, é casado com uma cantora. Juntamente com ela e outros
masicos sdo responsaveis pelo grupo Chorare. Esta cantora apresentou outra interessante
forma de vinculacdo com o choro, ou seja, através do casamento: “O meu maior contato
realmente com o choro foi pds-casamento. Meus pais ndo ouviam choro, apesar de saberem
muito bem que é Pixinguinha, ndo tem nenhuma ligagdo. A minha primeira experiéncia foi
com o meu marido.” (Goiania, 20 de outubro de 2010).

Nas apresentacGes deste grupo, pudemos ver, além da atuacdo deste casal, a
apresentacdo de sua filha, de aproximadamente oito anos de idade, que canta algumas cancdes
juntamente com a mde. E, mais uma vez, confirmamos a constitui¢do de um trabalho musical
especializado em um género baseado no estabelecimento de familias de musicos, neste caso,
familias choronas.

Verificamos, além disso, que alguns individuos entrevistados nesta pesquisa, apesar
do incentivo familiar para o desenvolvimento de uma carreira musical, ndo tiveram,
necessariamente, uma experiéncia familiar de vinculacdo e de escuta do choro. Entretanto, o
desenvolvimento de uma carreira profissional que tem como centro a execucdo e audi¢do do

género também pode ocorrer mesmo que ndo haja esta tradi¢do familiar da qual falamos, mas
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por movimentos ocorridos dentro de instituicdes de ensino, como veremos na Escola de
Choro Elétrico.

Como foi dito anteriormente, o estabelecimento desta tradicdo que tem também raizes
familiares culmina na execucdo de um género musical que pode facilmente ser reconhecido

através de suas convencoes artisticas.

2.2 — Convengoes

Nas relacGes estabelecidas entre os diversos individuos de um mundo da arte séo
criadas as convencges. Estas podem ser vistas tanto como modos de producdo de um dado
mundo da arte, quanto formas de agdo dos atores num determinado contexto social. Deste
modo, passamos agora a conhecer quais sdo tanto as convengdes artisticas quanto as

convencdes sociais que se desenvolvem no trabalho artistico-musical dos chores do RSC.

2.2.1 — Convencdes artisticas

Ao analisarmos as convencoes artisticas que sdo utilizadas pelos chordes segundo o
tipo-ideal de apresentacdo dos servicos musicais denominado de Regional-Samba-Choro
levaremos em consideracdo alguns elementos, quais sejam: o repertorio executado, a
formagéo dos conjuntos e instrumentos utilizados, os locais de apresentacdo e posi¢do dos

musicos no palco — ou espaco reservado a performance.

2.2.1.1 - O repertorio do Regional-Samba-Choro

Guimardes (1985), define a “Musica Popular Brasileira” a partir de trés aspectos
basicos que estdo interligados, quais sejam: 1 — sua forma especifica de difusdo através dos
meios de comunicacdo de massa; 2 — sua relacdo com um publico internamente diferenciada
em termos de suas caracteristicas sécio-culturais; 3 — constitui uma linguagem artistica
propria a relacdo desenvolvida com o publico — linguagem artistica entendida como repertorio
e formas de articulacdo especificos.

Se pensarmos o choro segundo os critérios estabelecidos por esta autora chegaremos a
concluséo de que este género nao €, atualmente, uma musica popular nestes moldes ja que néo
é massicamente difundida pelos meios de comunicacdo. Nem, é erudita, pois apesar de ser

majoritariamente instrumental e, por vezes, apresentada em salas de concerto, mantém
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instrumentos e repertorio caracterizado como popular. Deste modo, podemos dizer que esta
musica se coloca entre o popular e o erudito.

O fato de que sua classificacdo ndo pode ser estabelecida com exatiddo, visto que é
colocada entre os dois parametros citados acima, ndo nos impede de olharmos para o
estabelecimento de seu repertorio musical como um dos elementos mais importantes no
desenvolvimento do trabalho dos mdsicos, pois ele demonstra quais sdo as escolhas destes
trabalhadores diante de uma infinidade de géneros possiveis, ou seja, de formas de trabalho
existentes.

Olhar para este repertorio significa também entender como se desenvolvem as
atividades destes artistas em termos da manutengdo de um grupo de mdsicas e compositores
reconhecidos como fundamentais dentro do desenvolvimento do género.

Sendo assim, ao olharmos para o repertorio dos chordes inscritos na forma de trabalho
da qual tratamos aqui, vemos a manutencdo da nocdo de que é necessario ao chordo executar
certas pecas de certos compositores vistos como icones no desenvolvimento do género.

Isto pdde ser notado através de trecho de material de divulgacdo do Grupo Descendo a
Madeira quando afirmam que em sua atuacdo®, resgata o repertério de compositores
brasileiros renomados a exemplo de Pixinguinha (1898-1973), Abel Ferreira (1915-1980),
Garoto (Anibal dos Santos Sardinha 1915-1955), Jacob do Bandolim (Jacob Pick Bittencourt
1918-1969), K-Ximbinho (Sebastido de Barros 1917-1980), Waldir Azevedo (1923-1980),
Luiz Americano (1900-1960), dentre outros, sendo executado através de uma formacédo
instrumental dos chamados conjuntos regionais, amplamente disseminados durante a Era do
Radio (1930-1945).

Dado que também pd6de ser verificado através das observacdes onde percebemos a
constante reproducao de um repertdrio estabelecido. Além disso, os depoimentos dos musicos
marcam a presenca constante destes compositores e musicas “consagradas”: “Para tocar o
choro vocé tem que escolher o repertorio, vamos pegar Jacob, Pixinguinha, Abel Ferreira e
outros” (L&zaro Couto. Campinas, 18 de novembro de 2009).

Os compositores e instrumentistas citados acima sdo vistos como essenciais para a
formacdo de um repertério de choro do RSC. Muitos musicos revelaram, quando
questionados sobre o repertorio do choro, usaram a expressao “uma apresentacao de choro

tem que ter® Pixinguinha, sendo n&o é choro”.

%" Esta informagéo esté disponivel no portifélio do conjunto que foi cedido como material de pesquisa e enviado
por Alan Kardec, um dos integrantes do grupo.
%8 Grifo da autora.
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O estabelecimento deste canone de compositores do género funciona como um
elemento que facilita o processo de escolha do repertério, bem como a manutengdo de um
padrdo estabelecido e baseado na tradicdo. Estes artistas e seus trabalhos sdo vistos como
elementos fundamentais para o estabelecimento do género, por isso, “ndo podem ser
descartados” em fun¢ao de novos compositores.

O estabelecimento desta tradicdo aponta também para o fato de que os chorfes na
escolha do repertorio optam pela execucdo de outros géneros, desde que estes apresentem
proximidade com o choro ou derivem dele:

Eu ainda classifico o0 nosso meio como uma linha mais tradicional porque
executamos além de choro alguns sambas, maxixe e polca. E muito pequena a
diferenga, porque tem vez que é mais choro, tem vez que é mais maxixe ou entdo sé

polca e todos estes sdo géneros muito préximos (Leandro Correa. Goiania, 05 de
novembro de 2009).

Este fato € um dos mais importantes na andlise do repertério dos chorbes do RSC, pois
demonstra como a maioria deles tem pequena aceitacdo em relacdo a géneros diferentes do
choro. Esta ndo é uma questdo que diz respeito somente ao produto final de seus trabalhos, ou
seja, a musica que executam, mas sim a suas crencas em relacdo ao valor e funcdo do choro
como uma musica que representa sua brasilidade, habilidade técnica com o instrumento e
conhecimento de uma tradicéo ja estabelecida e recriada a cada apresentacdo de choro.

Devemos considerar ainda que nesta atividade de estabelecimento do repertério ha um
longo processo de audicdo e selecdo das musicas, ou seja, horas de trabalho. E este € um
elemento que deve ser citado, pois tal processo necessita minimamente da aceitacdo dos
membros do conjunto. Para tal aceitacdo e estabelecimento de uma peca como parte do
repertorio faz-se necessario, entdo, de uma etapa que antecede esta definicdo que € a de
negociagao e consenso.

No processo de estabelecimento do repertério os musicos levam em consideracdo a
“afinidade” que tem com uma pega ou compositor: “O Nosso repertorio, obviamente, tem que
ter uma afinidade com todo mundo do grupo. Isto se da num primeiro momento onde
escutamos uma musica e nos identificamos ou ndo” (Camila Borges. Goiania, 20 de outubro
de 2010).

Este processo de negociacdo do qual falamos anteriormente pode, entretanto, ndo
ocorrer de maneira tdo democratica quanto pensamos, pois certas pecas foram feitas
especificamente para determinados instrumentos, como Brasileirinho, por exemplo, voltada

para 0 solo de cavaquinho. Nestes casos, a entrada destas musicas ou ndo no repertorio
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dependera de diversos elementos como habilidade do instrumentista e “afinidade” do mesmo
com aquela peca.

Além disso, o estabelecimento de um repertdrio especifico dependera da formacéo do
conjunto. Agqueles grupos que desenvolvem um trabalho exclusivamente instrumental
estabelecerdo seu repertorio a partir da formacgdo do conjunto, pois ha, nos choros em geral,
compositores e composi¢Oes voltadas para a execugdo de um instrumento especifico:

Se vocé for pensar no cavaquinho, por exemplo, ja tem um repertério basico, tem
um compositor que é daquele instrumento e que vocé ndo poderia jamais abandonar
como as composi¢cdes do Valdir Azevedo. Se vocé pensar na clarineta, ndo pode
abandonar Abel Ferreira. Quando vocé vé o Abel Ferreira tocando e compondo vocé
vé que suas musicas foram feitas para aquele instrumento. No caso do bandolim,
quando um musico vai tocar um repertério e que nao tem Jacob do Bandolim é

como um jogador de futebol sem as chuteiras, parece que estd faltando alguma
coisa. (Rodrigo Assis. Goiania, 04 de novembro de 2010).

A execucdo de pecas destes compositores denota entdo que no RSC temos a
reproducdo de um repertdrio ja estabelecido em detrimento de pegas vistas como novas ou de
composicdes proprias dos grupos analisados. A manutencdo deste repertdrio classico se
justifica também devido ao fato de que ao ser executado recebera maior aceitacdo do publico
do choro.

Além das formagdes instrumentais, ha alguns grupos que possuem um trabalho vocal.
Nestes casos, 0 repertdrio é estabelecido majoritariamente por aquilo que este musico podera
executar. Esta possibilidade de execucdo abarca tanto as preferéncias musicais do vocalista

guanto suas habilidades técnicas, como informa Renato Alves acerca do repertério de seu

grupo:

No caso do Chorare, como tem a voz, é necessario que ela cante as letras. Como o
repertério do choro cantado é limitado, vocé acaba ndo tendo tantas opg¢des. O
critério seria 0 que a Camila gosta de cantar, e até que ponto esse repertorio é
comercial e se vai agradar. Tem alguns sambas no repertério também, mas
basicamente choro (Renato Alves. Goiénia, 19 de novembro de 2010).

O fato de o choro ser um género majoritariamente instrumental em um conjunto do
qual faz parte um cantor, pode ser visto como elemento delimitador do repertdrio, pois devem
ser executadas pecas vocais agradaveis ao gosto deste musico que passa a ser 0 centro das
atencdes desta formacéo.

Atraves da participacdo deste novo elemento é que o samba-cangdo passa a fazer parte
do repertdrio choristico. As cangbes sdo vistas como trabalho artistico que tem maior
aceitacdo publica em detrimento da masica instrumental. Por isso também devem fazer parte

de um repertorio choristico de grupos que desejam alcancar maior receptividade do publico
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em locais como em bares e restaurantes: “Nos bares a gente ndo toca tanto choro... A gente
toca mais é samba com cantores e cantoras, porque a aceitagdo do publico é maior, é mais
comercial” (Daniel Rezende. Goiania, 23 de setembro de 2010).

Vimos assim que o processo de definicdo do repertorio dos chordes que trabalham
segundo o modelo do Regional-Samba-Choro passa por questdes que vao desde a formacao
do grupo, vinculagdo e identificacdo com compositores e suas masicas, habilidades técnicas, e
locais de apresentacao.

Estes elementos apontam para o estabelecimento de um conjunto de mdusicas e
compositores tradicionais que sdo considerados como de execucdo imprescindivel no trabalho
destes musicos. A reproducdo deste repertorio so pode ser feita mediante uma formacéo de

conjunto especifica, da qual passamos a falar.

2.2.1.2 - A formacéo dos grupos: utilizacao de instrumentos acusticos

A manutencdo da tradicdo, que pOde ser vista através do estabelecimento de um
repertorio especifico, também pode ser identificado quando olhamos para as formacgdes dos
conjuntos pesquisados, onde o termo formacdo diz respeito aos instrumentos que compdem
um determinado grupo.

Assim, podemos ver gque, desde o surgimento do choro até os dias atuais, um modelo
de formagao de conjunto de choro foi se cristalizando e passou a ser considerada como “ideal”
para o desenvolvimento do trabalho musical dos chordes. Sendo assim, se estamos falando
num repertorio tradicional do género temos também uma formacdo tradicional que é
altamente adotada por aqueles que trabalham segundo o RSC.

Esta formacdo composta em geral por um violdo de sete cordas, cavaquinho, pandeiro
e instrumento solista (que pode ser flauta, clarinete, bandolim, entre outros) recebe o nome de
regional, como vimos anteriormente, e caracteriza a muitos dos grupos de choro que
encontramos nas cidades pesquisadas.

Este modelo de conjunto que atua basicamente com pecas instrumentais ndo sofreu, ao
longo dos anos de desenvolvimento do choro, grandes modificacfes e permanece como um
padréo estabelecido e definidor do trabalho destes musicos do Regional-Samba-Choro. Olhar
para a formacdo destes grupos, conforme a Figura 3 abaixo, é importante, pois aponta para a
estrutura dos mesmos e possibilidades que os integrantes tém de estabelecimento de um

repertorio.
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Grupo Descendo a Madeira. Imagem disponi\;el noipiortfélio3 do grupo.

Esta formacdo tradicional revela ndo so o repertorio, mas uma escala de posi¢Ges onde
estes instrumentistas sdo colocados. O elemento central desta imagem também o é no que
tange & execucdo do trabalho musical, ele é chamado de solista. Sendo assim, os trechos que
sdo executados por ele sdo aqueles que ganham maior notoriedade publica, pois ele executa a
melodia.

Esta, entretanto, s pode ser executada gragas ao trabalho de base que é feito pelos
dois violGes, muitas vezes chamados de acompanhadores — embora o termo ndo seja bem
visto por muitos musicos. O termo diz respeito ao trabalho basilar que executam ao atuar com
fungdes harménicas da masica. Em termos simplorios o trabalho do violonista é a base sobre
a qual caminha o solista.

Esta base também é composta pelo instrumento ritmico, neste caso o pandeiro. Entre
este e aqueles ha um elo de ligacdo, que é o cavaquinho. Por ser um instrumento harménico,
mas executado percussivamente faz a ligagdo necessaria entre instrumentos harménicos (0s
violdes) e ritmicos (o pandeiro). Através destas ligacOes basicas o solista podera apresentar o
seu trabalho.

Esta divisdo musical do trabalho ndo diz respeito apenas a funcdo que cada um exerce

na execucdo de uma pecga, mas também as imagens que sdo construidas em torno destas

% Este foi disponibilizado por um dos integrantes como material de consulta para a elaboracao desta dissertagéo.
O portifélio é um dos meios utilizados para divulgacdo do grupo e contém informagdes como a carreira dos
musicos e contatos para quem deseja contrata-los. O mesmo foi elaborado pelos integrantes do grupo formado
no ano de 2010 e ndo possui data da elaboragéo e publicagéo.
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fungdes. O solista é visto como aquele que executa a tarefa mais elaborada, por isso é visto
como tendo uma posicao privilegiada dentro do grupo e diante do publico.

Os violonistas sdo em geral aqueles que comandam ensaios e executam funcdes de
arranjo e estruturacdo das mausicas. Por esta razdo, em muitos casos séo lideres e tem ainda o
papel de organizar ensaios, eventos e agenda do grupo. Aos cavaquinistas e percussionistas,
séo dadas tarefas como estabelecimento divulgacdo, montagem e regulagem de equipamentos,
todas estas vistas como de menor valor na escala de funcBes executadas pelos membros do
grupo.

Pela descricéo das atividades realizadas por cada um dos elementos dos grupos, como
0 exemplo acima, percebemos como uma formacao de conjunto pode revelar uma divisdo do
trabalho musical na qual os instrumentistas sdo mais ou menos reconhecidos em funcéo do
instrumento ao qual se dedicam — voltaremos a este assunto logo adiante.

Ao observarmos diversos grupos de choro em atuacdo verificamos assim a
manutencdo deste modelo de formacgdo e que informa tanto as possibilidades de trabalho
como locais de apresentacéo e o resultado de suas atividades que sdo o estabelecimento de um
repertorio considerado como tradicional e de uma divisdo do trabalho musical que culmina na
valoragdo maior ou menor do trabalho realizado por cada um.

Além disso, se notarmos que os instrumentos utilizados nestes grupos nao sao elétricos
e que algumas apresentacdes de choro ocorrem com uma aparelhagem de som minima,
podemos entender que a manutencdo deste padrdo aponta para 0 que 0S musicos costumam
chamar de “sonoridade organica”.

Este termo indica a escolha por instrumentos e sons que lhes parecem mais proximos
da realidade. Aquele som que, ao ser executado quase sem microfones e caixas amplificadoras
soa como natural e familiar. Obviamente esta naturalidade e familiaridade sdo alcancadas pela
reproducdo de padrBes sonoros utilizados pelos chordes da época inicial através do uso, por
parte dos musicos da RSC, das mesmas cordas, afinacdo e madeiras semelhantes, além do
repertorio e formacdo. Esta reproducdo figura como recriacdo de uma tradicdo advinda de
outro ambiente e tomada como expressdo de um trabalho que também pode ser considerado
como genuinamente local. E esta recriacdo estabelece ndo s6 o repertorio e formacdo dos

conjuntos, mas também os locais de apresentacdo, como veremos adiante.
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2.2.1.3 - Locais de apresentacdo e posi¢do dos musicos no palco

Também fazem parte das convencdes artistico-musicais 0s locais de apresentaces dos
grupos de choro e sua disposicdo no palco (ou espaco reservado a execugdo musical). Uma
andlise destes dois elementos aponta para a estrutura de trabalho destes musicos, as relacdes
que estabelecem com os demais participantes desta rede de trabalho, a posi¢do ocupada por
cada um e funcgdes exercidas.

Em relagdo a estrutura fisica destacamos que sdo diversos os locais de apresentacéo
dos grupos de choro. Tradicionalmente, as atividades dos chordes tem se desenvolvido nos
lares através das denominadas rodas de choro. A observacéo de tais rodas coloca de um lado
violonistas e solistas e, de outro, cavaquinistas e percursionistas.

Este posicionamento dos instrumentistas nas rodas aponta ndo somente para a fungéo
que cada um exerce com seu instrumento na execucdo das pegas como para uma hierarquia
onde temos a preponderancia de violonistas e solistas, pois estes atuam com elementos
harménicos e melddicos das musicas.

Aos demais, cavaquinistas e percussionistas, ¢ dada a tarefa de execucdo de
instrumentos ritmico-melddicos. Embora o cavaquinho sirva como ele de ligacdo entre a
harmonia e ritmo, costumeiramente os cavaquinistas se colocam ao lado dos percussionistas.
Estes sdo vistos, diversas vezes, como musicos ndo dotados de alto valor musical, pois o ritmo
é visto como algo elementar e simples.

Em minha participagdo como vocalista de um grupo de choro e samba na cidade de
Goiania certa vez ouvi uma frase emblematica que foi proferida por um eximio violonista
onde o assunto em questdo era a atuacdo dos musicos chamados de ritmistas. Este violonista
afirmou: “o percussionista € 0 melhor amigo do musico”.

Esta frase é reveladora a medida que coloca uma escala de valores para rotular
masicos de um ou outro instrumento, onde a categoria musico executante de percussao esta
abaixo de violonistas ou solistas. Ela ainda aponta para uma relacao servil dos percussionistas
e cavaquinistas para com os demais se considerarmos que tal expressdo remete aquela que
coloca o cdo como o melhor amigo do homem.

Se voltarmos nosso olhar para as rodas, veremos também que elas se configuram nao
apenas como momentos de apresentacGes musicais, mas como uma atividade de encontro
onde os atores desenvolvem uma socializacdo pautada na esfera intima. As observacGes

dessas rodas na cidade de Goiania apontam para a configuracdo de um tipo de trabalho que é
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apresentado e pautada nas relacdes face-a-face onde familias de musicos se encontram em
eventos comemorativos ou ensaios que mais parecem encontros sociais.

Nessas reunides as apresentacdes musicais ocorrem, majoritariamente, sem
amplificacdo elétrica do som, ou seja, acusticamente. Além disso, 0 repertdrio executado
consta de pecas comumente conhecidas pelos chorbes das quais tratamos anteriormente.

H4 ainda, no caso dos saraus domésticos, certa frouxiddo na execucdo das atividades
desenvolvidas nestes ambientes, pois a apresentacdo musical ocorre concomitantemente a
conversas, preparo e consumo de alimentos e bebidas, inclusive alcotlicas. O consumo de tais
elementos tanto quanto o descompromisso com a formalidade de uma apresentacdo publica
pode ser compreendido quando olhamos para estes saraus como encontros sociais onde a
musica funciona apenas como pano de fundo num local onde se desenvolve uma socializacéo
caracteristica deste grupo. Aqui ela ndo é a profissdo dos artistas, mas 0 meio de comunicacao
entre eles mesmos e deles com o publico — além de ser, segundo relatos, uma forma de
esquecer os problemas.

Apesar destes momentos, conforme constatei em observacdo, serem intitulados de
ensaios, tal atividade perde espaco para as conversas e a musica executada descontraidamente
tanto por especialistas quanto por amadores e figura como um elemento a mais nas festas,
comemoracdes e encontros de familiares e amigos. Sendo assim, a musica vista como uma
atividade remunerativa ndo faz parte, necessariamente, destes ambientes.

Ndo devemos, entretanto, restringir a atividade musical dos chorGes ao ambiente
doméstico, pois ela se desenvolve também em bares e restaurantes. Nestes percebemos a
manutenc¢do do padrdo da posi¢do dos musicos nos palcos e espacos destinados aos musicos.
Entretanto, a roda se transforma num semicirculo onde os musicos sdo colocados frente a
frente com o publico e demais trabalhadores do estabelecimento.

A atividade desenvolvida nestes locais, diferentemente dos saraus domésticos, figura-
se como um trabalho ja que os elementos envolvidos possuem minimamente uma formacao
musical (mesmo que ndo seja dada por escolas ou instituicbes formalmente reconhecidas) e
recebem uma remuneracao pelo servigo prestado, ainda que esta ndo seja por eles vista como
satisfatoria.

Outro diferencial do bar em relacdo ao sarau domeéstico é a relacdo que 0s musicos
estabelecem com o puablico. No primeiro caso, 0s individuos com 0s quais 0s artistas
estabelecem uma relagéo de proximidade, podem ser desconhecidos que estdo naquele local,
totalmente desinteressados no resultado final de seu trabalho. Ja no sarau doméstico ainda que

possa haver tal desinteresse trata-se de atores que mantém algum nivel de envolvimento e
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amizade uns com os outros, por isso, em geral dedicam parte de sua atencéo as apresentaces
musicais, fato este que pode ndo ocorrer nos bares e restaurantes.

Além disso, nestes ambientes verificamos a necessidade de amplificacdo do som
através de caixas elétricas e mesas de som. Isto se da devido ao fato de que as conversas e
demais ruidos do local interferem o trabalho dos musicos de modo que, caso ndo haja tal
amplificacdo, o resultado final de seu trabalho pode ser inaudivel por eles mesmos e pelos
demais.

Quando lidamos com uma atividade de trabalho que necessita de siléncio para que
vejamos o produto final desta acdo verificamos também o embate que pode ocorrer nestes
locais entre musicos, que desejam o minimo de ruidos possivel, o frequentador do bar que
esta naquele local a fim de encontrar os amigos e “tomar uma cervejinha” e, entre os dois se
coloca o dono do estabelecimento que contratou o servico musical, mas ndo pode desagradar
o cliente. Nestes locais a musica e, consequentemente, 0os musicos funcionam como adere¢os
para o encontro dos frequentadores do bar.

A atuacdo do artista como centro da atividade pode ser vista nestes locais ja que ele
desempenha um papel que o coloca como tal. Entretanto, o seu trabalho ndo é,
necessariamente, colocado como centro destes saraus domésticos e apresentacGes em bares e
casas noturnas, pois neles a musica funciona como pano de fundo para 0s encontros entre 0s
diversos participantes deste mundo da arte.

Ao olharmos para o repertorio, formacéo e locais de apresentacdo do trabalho artistico
dos chordes inscritos no tipo Regional-Samba-Choro vemos entdo que estes musicos tornam-
se responsaveis pela manutencdo das convencgdes artisticas estabelecidas e cristalizadas no
choro considerado como tradicional. Nos ambientes onde sdo desenvolvidas as convencoes
artisticas também encontramos convengfes sociais que, como aquelas, sdo negociadas,
estabelecidas, modificadas e restabelecidas pelos participantes do mundo da arte do choro do
RSC.

2.2.2 — Convencdes sociais

As convengbes ndo sdo apenas artisticas, mas antes sociais e revelam como se
configuram as intrinsecas relacGes de vinculo e conflito entre os diversos profissionais que
estdo envolvidos no trabalho musical choristico. Pensando nestas relacdes, passamos a

descrever como elas se ddo no RSC.
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2.2.2.1 - Relagbes de vinculo e conflito

Ao olharmos para as relacfes desenvolvidas entre chordes com eles mesmos e com 0s
demais profissionais envolvidos em seu trabalho temos que nos lembrar, primeiramente, que
este grupo é restrito e que segundo no Regional-Samba-Choro, como vimos, ha exacerbada
concentracédo de atividades realizadas pelos musicos.

Sendo assim, diante da majoritaria auséncia de contato destes musicos com jornalistas,
produtores e empresarios, somos levados a considerar 0 pequeno grupo de pessoas com as
quais eles lidam no dia-a-dia de trabalho artistico. Este pequeno grupo, na maioria das vezes
se limita aos musicos e contratantes

Isto também acontece porque, segundo 0 modelo de apresentacao de servigos musicais
em questdo, as apresentacdes se restringem a locais pequenos, ambientes domeésticos e para
um publico restrito. Este outro elemento da rede, obviamente, também em contato com os
musicos, estabelece diferentes relacGes com estes artistas tanto de vinculo quanto de conflito.

Ao pensarmos primeiramente nas relacdes estabelecidas entre os trabalhadores do
setor artistico-musical especializado em choro veremos que, embora os musicos acumulem
fungdes que ndo lhes cabem, eles estabelecem uma relagéo de funcionalidade com os demais
profissionais. E necessario que o musico desenvolva vinculos com técnicos de som, por
exemplo, com os quais o artista sabe que podera contar em apresentacdes de grande porte. Ao
longo da carreira os chorbes desenvolvem habilidades como operar uma mesa de som, mas
conhecem aqueles que sdo especialistas apesar de ndo atuar constantemente com 0s mesmaos.

Quando questionados sobre a relacdo de envolvimento e amizade que mantém com
estes profissionais um chordo revelou que conhecer os técnicos de som é imprescindivel, pois
guando isto ndo acontece o musico fica a mercé da vontade daquele profissional atuar ou ndo
em favor da qualidade sonora desejada pelos artistas.

Um dos musicos entrevistados revelou: “sim, mantenho relagdes de envolvimento e
amizade com os técnicos de som que conhego, mas quando ndo conhecemos a empresa que
faz este trabalho temos que chegar falando baixo e puxando o saco deles porque eles podem
acabar com o som” (Renato Alves. Goiénia, 19 de novembro de 2010).

Conhecer especialistas como técnicos de som, vendedores de lojas de instrumentos,
iluminadores, revela entdo uma relagdo funcional e ndo necessariamente de envolvimento e
amizade j& que o contato que estabelecem no dia-a-dia de trabalho dos chorées inscritos no
Regional-Samba-Choro se restringe, majoritariamente, ao grupo do qual fazem parte, dos

musicos participantes da rede e publico.
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Ao tomarmos o musico como centro da atividade artistico-musical faz-se necessario
entender como se configura as relagdes de amizade e conflito entre eles mesmos. O primeiro
ponto que devemos levar em consideracdo neste caso € o fato de que os musicos de choro, em
geral, transitam em diversos grupos.

Assim, o violonista do grupo Alma brasileira, por exemplo, também desenvolve outro
projeto de choro com outros masicos que ndo aqueles do primeiro grupo citado. Este transito
dos musicos de um grupo para o0 outro revela que, muitas vezes, dentro da pequena rede de
chordes, as indicacBes dos amigos favorecem o estabelecimento de outros grupos, como
informa Henrique Santos: “Conhego os artistas pelos grupos que estdo atuando, se 0 grupo €
novo, se € uma mistura de musicos de diferentes grupos. Sei também se aquele grupo é antigo
ou se juntou cada pessoa de um grupo para fazer um evento” (Henrique Santos. Goiania, 03
de marco de 2011).

Quando notamos este “troca-troca” entre os musicos podemos pensar inocentemente
que se trata de um grande grupo de amigos que transitam de um grupo para outro a fim de
propor novos e diferentes trabalhos musicais. Entretanto, se nos aproximarmos destes grupos

veremos que este transito revela diversos conflitos:

As vezes a gente mata a onga com a unha para sobreviver, briga, briga e sai todo
arranhado. Depois aparece um monte de gente, pbe o pé em cima e bate forte
mostrando, é demais! Muitas dessas pessoas sdo oportunistas de plantdo, tem
pessoas que trabalham seriamente e pessoas que aproveitam da situagdo, as vezes
ainda tentam difamar a sua carreira como se fosse tentar te liquidar. Isso que eu acho
mais grave no ser humano, mas Deus sabe que as pessoas que fazem isso vao prestar
contas um dia com alguém (Henrique Santos. Goiénia, 03 de marco de 2011).

O trecho de entrevista acima revela uma série de elementos dos conflitos existentes
entre 0s musicos no meio choristico. O primeiro deles € a luta constante por reconhecimento,
embora este seja um elemento que trataremos adiante, devemos deixar registrado que ser
reconhecido por um trabalho musical singular é uma questdo fundamental na atividade dos
mausicos. Alguns deles se queixam de terem sido pioneiros em determinado tipo apresentacao,
repertorio, composicdo ou de terem sido professores, mas ndo obterem o reconhecimento de

outros masicos, principalmente daqueles que obtiveram maior visibilidade:

Eu lecionei para muitos artistas e quanto vejo um de meus alunos ficar famoso, tocar
em varios palcos e nas entrevistas ndo falar que eu fui seu professor, isso é normal.
No comeco eu ficava chateado porque é feio o discipulo negar o mestre, é feio!
(Henrique Santos. Goiénia, 03 de marco de 2010).
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Acontece que esta relacdo de professor de musica e seu aluno revela que eles se véem
ndo sé como co-participes cooperando para que o resultado final de seus trabalhos seja uma
bela obra artistica. Estes artistas que atuam em cooperacdo dentro de um mesmo mundo da
arte sdo também concorrentes em busca de estabelecimento profissional, financeiro e
reconhecimento publico.

Na anélise geral dos mundos da arte, um importante profissional é o empresério, pois
ele cuida de toda a parte burocratica, de contratos, pagamentos, entre outros. Entretanto, esta
ndo € uma realidade para a maioria dos chorfes. Exceto aqueles que desenvolveram projetos
na chamada mdsica pop, a maioria deles afirmou ndo trabalhar com empresario em fungéo de
um mercado inexistente para tal género.

Além disso, a auséncia do empresario pode ser explicada como consequéncia da nédo
profissionalizacdo destes masicos a medida que encaram este trabalho como segunda
atividade, ndo necessariamente remunerativa: “Nunca nos preocupamos em ter empresario
porque ndo era uma prioridade, levavamos a mdsica mais como um bico, onde cada um tinha
a atividade independente, entdo ndo tinha aquela conotacdo de profissionalismo” (Goiania, 25
de outubro de 2010).

Diante disso, ndo ha como avaliar uma relagdo entre dois elementos se um deles é
inexistente. Entretanto, a partir desta auséncia de contato dos chorfes com empresarios
podemos entender que eles optaram por um género musical que tem um publico e locais de
apresentacdo restritos. Esta restricdo, ou ndo participacdo ativa no mercado fonografico soa
para eles como uma medida de liberdade na execucdo de um repertorio que é tido como de
alta qualidade musical. Sendo assim, sdo o0s préprios chorGes 0s empresarios de seus
conjuntos e responsaveis pelo estabelecimento de suas préprias regras: “Eu que fago os meus
contratos no meu escritorizinho, eu sou 0 meu empresario e la as regras sao definidas, ndo
com muito rigor porque nés artistas somos mais despojados” (Henrique Sanots. Goiénia, 03
de margo de 2011).

Apesar desta falta de relacdo de envolvimento com empresarios e outros profissionais
do mundo da arte musical, hd um grupo de pessoas com o qual o contato, amizade e conflitos
s&0 inevitaveis, ou seja, o publico. E para ele, afirmam os musicos, que é feito todo o trabalho.
Entretanto, esta relacdo de aparente desprendimento e dedicacdo esconde uma necessidade

cabal, a de sobrevivéncia:

O publico a gente tenta respeitar bem, tratar bem, porque é do publico que a gente
vive. A primeira concepgdo que um artista deve ter é de uma boa relagdo com o
publico. Vocé depende do publico porque é ele que vai pagar, ele que vai fazer o seu
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trabalho permanecer ou ndo. Entdo ndo adianta vocé ser o melhor instrumentista do
mundo e ndo saber tratar bem o publico (Alfredo Pereira. Goiania, 03 de marco de
2011).

Outro importante elemento que nos deparamos quando olhamos para a relacdo entre 0s
masicos e o publico é que o gosto musical destes dois grupos varia e pode ser, além de
produto de negociacdo constante, um fator de conflitos entre eles. O publico, como vimos,
determina em certa medida o que deve ser tocado, ja que paga por isso. E 0s musicos, apesar
de fazerem inimeras concessdes, lutam para manter estabelecido o repertdrio segundo suas
preferéncias musicais.

Nesse sentido, h& inumeras interferéncias do publico no trabalho dos mdusicos e,
conseqiientemente, se estabelecem momentos de animosidade velada pelo sorriso e execucao
da mausica solicitada.

As vezes o publico interfere ao solicitar aquelas musicas mais tradicionais, mais
populares, parece que sendo tocar isto é como se ndo houve apresentagdo. A melhor
solugdo é vocé separar uma parte do hordrio da apresentagdo para atender aos
pedidos. Se ndo tocar o publico sai do local da apresentacéo dizendo que o conjunto

ndo toca nada. Se vocé tocar duas ou trés que agradam, eles saem falando bem dos
musicos (Rodrigo Assis. Goiania, 04 de novembro de 2010).

Além disso, o publico, apesar de importante elemento da rede que atua em favor do
estabelecimento de um mundo da arte, muitas vezes, nao é considerado como um grupo de
pessoas com 0s quais 0s elementos-centro desta atividade, mantém relacdes de amizade e
envolvimento.

Entretanto, quando pensamos a relacdo de artistas e puablico a partir do RSC
percebemos que o inverso também ocorre ja que, baseada nas relacBes familiares e de
amizade que 0s grupos constroem, notamos que a familia e amigos fazem parte da platéia
destes chordes. Além disso, 0s grupos se constituem como artista e pablico uns dos outros.

Se tomarmos os bares como locais que, fundamentalmente, fazem parte do trabalho
destes musicos veremos que a relagdo que estabelecem com o publico é diferente daquela que
mantém uns com 0s outros, pois o publico nestes ambientes estd de passagem e ndo pode
compreender com profundidade aquela linguagem que somente 0os musicos conhecem.

Entretanto, também faz parte deste trabalho as apresentacdes, rodas e saraus
domésticos, o publico que participa destes eventos, muitas vezes se faz presente nos bares e
restaurantes. Por isso entendemos que, segundo o RSC a relagdo que musicos estabelecem
entre eles mesmos e com o publico serd de maior proximidade e envolvimento que na Escola

de Choro Elétrico, como veremos no proximo capitulo.
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Até o momento falamos da presenga marcante da familia na configuracdo deste tipo de
apresentacdo dos servigos musicais no choro. Por isso, ndo podemos deixar de olhar para os
chorbes sem levar em consideracdo quais foram as reacGes das familias quanto a decisao de

alguns de trabalhar como musicos dedicados a este género.
2.2.2.2. — Decisdo pela carreira musical e as rea¢0es familiares

Ainda que esta atividade seja considerada como hobby ou segunda atividade
remunerativa ela desperta nas familias reacdes diversas de aprovacado e reprovagdo que podem
funcionar como base para a profissionalizacdo musical ou escolha de outra profissao.

A primeira atitude designa-se como reacdo de apoio e torcida. Nesses casos a musica é
uma espécie de heranca e tradicdo onde os pais, tios e avds ensinam o oficio aos mais jovens:

Na verdade desde crianga meu pai foi comprar instrumento para deixar em casa, era
uma viola caipira. E a gente ficava na roda dentro de casa esperando um tocar um
pouco para depois passar a viola para outro, pois tinhamos sé uma. Até que a gente

foi crescendo e formou um grupo dos irméos tinha violdo, cavaquinho, pandeiro,
sanfona (Alfredo Pereira. Goiania, 25 de outubro de 2010).

Este caso demonstra bem como um oficio pode ser passado de pai para filho e se
constituir em tradigdo familiar estabelecida. Entretanto, alguns chorfes demonstraram que as
reagcBes familiares em relagdo a escolha por desenvolver uma atividade musical ndo foram
favoraveis nem contrérias, pois esta sequer era vista como uma profissdo ou trabalho.

Assim, na trajetoria de alguns musicos, enquanto a atividade musical ndo se
configurava como uma profissdo a familia incentivava promovendo reunides a fim de que o
jovem exibisse seu talento. Todavia, quando a escolha de seguir esta carreira se mostrou como
ameaca a familia também atuou como coibidora. Um grande exemplo disso é o depoimento de
um musico que informou ter recebido grande apoio da méde quando crianca para estudar

musica. Este mesmo musico, entretanto revelou:

Eu acho que minha familia demorou pra perceber que a coisa era séria, antes de
seguir esta carreira eu fiz direito e ia levando a musica paralelamente. Meus pais ndo
intercederam muito. Quando eu comecei a trabalhar profissionalmente, comecei a
ganhar 0 meu dinheiro com mdusica a situagdo foi ficando mais amena (Renato
Alves. Goiania, 19 de novembro de 2010).

Temos ainda outro tipo de reacdo familiar quanto a escolha da carreira musical que diz
respeito & reprovacao incisiva e direta por parte dos pais sobre os filhos. Alguns musicos
informaram que tal resisténcia por essa profissdo se deu em fungdo do medo que seus pais

tinham de que seus filhos atuassem numa profissdo financeiramente insegura:
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O primeiro curso que eu fiz foi masica e a minha a intengdo era ser profissional, mas
houve certa resisténcia la em casa, porque meu pai queria que minha formagao fosse
em Direito ele dizia: “vocé tem que fazer Direito, miisica ndo vai te dar camisa ndo”
(Rodrigo Assis. Goiania, 04 de novembro de 2010).

Entretanto, esta reprovacéo revela, além da preocupacdo financeira dos pais para com
os filhos, a conhecida associacdo do trabalho musical com a vadiagem e vida boémia e
marginalizada dos bares e botecos. O musico que informou o depoimento acima acrescentou
ainda: “meu pai tinha receio porque meu instrumento, o violdo, era visto nos botecos e ele ndo
gueria que eu enveredasse por este caminho”.

Entretanto, a posicdo inicial dos pais, segundo relatos dos mdasicos, foi se
transformando ao longo da carreira deles. Deste modo uma reagéo inicialmente contraria, em
alguns casos, foi se configurando como apoio e respaldo financeiro, conforme depoimento

abaixo:

Num primeiro momento o meu pai ndo gostou muito da idéia, mas depois que ele
percebeu que a coisa estava séria mesmo, que eu gostava e as pessoas viam que eu
tinha talento e aptiddo musical, ele me apoiou totalmente. Tudo o que eu toco hoje é
por causa dele e da minha mée. Ela me levou muito na escola, sempre me apoiou
bastante, e sempre tendo o respaldo do meu pai por tras, mas quando o lance ficou
sério e eles viram que eu ia virar um musico profissional eles ficaram com um pé
atrds, mas depois apoiaram também (Felipe de Almeida. Goiénia, 30 de dezembro
de 2010).

Vimos assim trés tipos de reacdes familiares com relacdo a escolha da profissdo de
masico. Os depoimentos acima apontam para o primeiro movimento que estas familias
fizeram na direcdo de seus filhos a fim de incentiva-los ou ndo. Estes trés tipos de reacdes
denomino como apoio, indiferenca e repudio.

Onde, estas reacdes mesmo sendo diversas apontam, além da visdo de que a musica é
uma atividade de desocupados, para dois elementos que caracterizam fortemente a profissao
artistica como uma carreira insegura financeiramente. Estes elementos sdo a remuneracgdo e
contrato, por isso passamos a analise de como estes se configuram como forma de

sobrevivéncia dos chordes no RSC.

2.2.2.3 — Remuneracéo e Contrato

Vimos que, historicamente, a atividade musical ndo tem sido valorizada em detrimento
da propria musica. Isto tem como conseqliéncia o fato de que muitos masicos ja passaram e
passam por situacdes de constrangimento e privacdo quanto a remuneragdo referente a

realizacdo de suas atividades profissionais.
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De acordo com a historia do choro o trabalho dos chorBes ndo foi inicialmente
considerado como uma atividade remunerativa. Ela ndo chegava a ser considerada como
trabalho, mas sim como lazer e divertimento. Assim, a solicitacdo para a prestacdo de um
servico era dada por meio de um convite para festas com comida e bebida gratuitas. Em outras
palavras, alguns musicos trabalhavam em troca de comida, bebida e diverséo.

Segundo este tipo de apresentacdo dos servicos musicais dos chordes estabelecido e
nomeado como Regional-Samba-Choro, sdo frequentes as situacbes onde 0s musicos ndo
recebem sequer caché referente aquele trabalho. Varios musicos informaram ja terem tocado
gratuitamente em reunides na casa de amigos e até mesmo em estabelecimentos comerciais:
“Tinha uma Pizzaria que durante muito tempo de 2003 a 2006/2007, toda segunda-feira tinha
uma roda de choro, a gente tocava 14 e ndo recebia, apenas ganhava bebida e comida etc”
(Lucas Ferreira. Campinas, 19 de novembro de 2009).

A idéia de que a masica é uma atividade ndo necessariamente remunerativa e realizada
em funcdo do amor a musica e a arte corrobora para a manutencdo deste padrdo, conforme
podemos ver no depoimento abaixo: “Na verdade a gente toca mais por amor do que por
dinheiro, mas quando tem a parte financeira eu busco resolver a situacdo*”
Goiania, 04 de novembro de 2010).

A ndo remuneracdo por servico prestado ocorre também por outros motivos. Os

(Henrigue Santos.

masicos em geral, no inicio da carreira, fazem apresentacdes gratuitas com o fim de obter
experiéncia em apresentacdes publicas, divulgacdo de seu trabalho, estabelecimento no
mercado e, consequentemente, receber mais convites para tocar:
Na época que eu comecei a participar do Clube do Choro em Goiénia havia uma
politica de divulgagdo e de expansdo para torna-lo visivel. Nesta época a gente
tocava muito de graca. E eu que era estudante, estava fazendo o meu nome e néo

conhecia ninguém, entdo pegava tudo que aparecia (Leandro Correa. Goiania, 05 de
novembro de 2009).

Além desta submissdo que tem como objetivo o estabelecimento de um individuo
como musico numa profissdo altamente competitiva, vimos que aqueles que sdo mais
experientes, ao convidarem iniciantes para participar de alguma apresentacdo remunerada,
tem o poder de estabelecer diferenciados valores. Esta variacdo é dada de acordo com a
experiéncia do musico e suas habilidades técnicas.

Quando eu estou a frente do grupo, agenciando e tocando, também pago os musicos.

Antes 0 grupo jé vai saber quanto vai ganhar e quanto foi o valor total do caché. As
vezes tem um mdsico que ndo tem uma maturacdo, ele ainda esta comegando no

“0 Grifo da autora.
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meio musical, as vezes eu pago menos para ele. Aquele que esta a mais tempo, que é
0 paizdo do grupo eu vou pagar mais, porque os outros ainda sdo discipulos, ainda
estdo em formacdo (Rodrigo Assis. Goiania, 04 de novembro de 2010).

Além disso, a questdo da remuneracao abarca também o local da apresentacdo. Como
vimos, em festas particulares de amigos dos musicos ha muitos casos de performances néo
pagas, ou “zero-oitocentos”, como denominam os artistas.

A partir do momento que olhamos para as apresentagdes em bares e restaurantes o
pagamento pode ocorrer de variadas formas, onde a mais utilizada delas é o caché. Isto
significa que os masicos combinam com o dono do estabelecimento um valor fixo a ser pago
para o grupo gue divide entre os integrantes o total recebido. Esta divisdo, pode ser, como
vimos anteriormente, desigual e variavel de acordo com o ‘“nivel” e experiéncia do
profissional.

Além do caché, outra forma de pagamento estabelecida é o couvert. Neste modelo 0s
musicos recebem a soma de valor pago por individuo que entra no estabelecimento e consome
algo. Em geral, o valor do couvert é cobrado de cada individuo quando ele recebe a conta
referente ao seu consumo.

Esta forma de remuneracdo favorece os donos dos estabelecimentos em detrimento
dos masicos, pois exige deles um trabalho anterior de divulgacdo, onde necessitam “encher a
casa” para receber mais, pois o valor pago por individuo costuma ser pequeno € quanto mais a
casa encher, maior sera a remuneracdo. Ha inumeros relatos destes profissionais que afirmam
ja ter tocado por couvert para duas ou trés pessoas. E isto, segundo eles “ndo paga sequer os
custos com transporte”.

O couvert revela ainda que os chordes ficam a mercé da ‘“honestidade” dos
contratantes, pois em meio a realizacdo de seu trabalho eles ficam impedidos de saber
exatamente quantas pessoas assistiram a apresentacdo e pagaram por ela.

Outro importante elemento que esta estritamente vinculado a remuneracéo € a questao
do estabelecimento de contratos escritos ou verbais entre contratantes e contratados. A
observacao do trabalho destes artistas e seus relatos apontou para um dado identificador da
informalidade na realizacdo destes servicos.

Este dado é a majoritaria auséncia de contratos e, consequentemente, garantias para
estes trabalhadores. Em iniUmeros casos 0s musicos estabelecem acordos verbais com donos
de bares, restaurantes e casas noturnas. Sendo assim, o valor pago pelo servico ¢ “combinado”
anteriormente: “Quanto a contrato, ¢ muito raro, quase impossivel de assinar contrato, o

préprio contratante fica com medo de assinar, por algum motivo ou por outro. Geralmente é
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informal mesmo” (Daniel Rezende. Goiénia, 19 de novembro de 2010). E isto ocorre tanto no
Regional-Samba-Choro quanto na Escola de Choro Elétrico.

Diante da auséncia de contrato e garantias, alguns musicos revelaram ndo terem
recebido de alguns contratantes ou terem que cobrar dele aquilo que foi combinado em funcéo
da demora no pagamento. Além disso, a baixa remuneracdo é uma queixa muito presente nos
depoimentos dos chordes.

Para que compreendamos o0 qudo baixa pode ser esta remuneragdo tomamos como
exemplo o valor do couvert estabelecido em diversas casas noturnas. Este valor, em geral
varia de R$ 4,00 a R$ 10,00. Se considerarmos este ultimo valor multiplicado pelo nimero de
pagantes veremos que um grupo de choro que tem cinco integrantes precisara levar & uma
casa noturna, minimamente, cem pessoas para que cada musico receba a quantia de R$ 100,00
pelo trabalho realizado.

Diante da possibilidade de que este numero ndo seja alcangado muitos artistas
preferem combinar um valor fixo com o proprietario da casa noturna, mesmo que este valor
seja inferior as possibilidades de ganho quando hd um grande publico. Este valor em geral,
gira em torno de R$ 500,00 por grupo por um periodo de apresentagdo que varia entre trés a
quatro horas. Para alguns, receber R$ 100,00 por trés horas de trabalho pode parecer uma
quantia razoavel, devemos, entretanto, nos lembrar que as horas de servicos apresentados
publicamente sdo precedidas de muito tempo dedicado ao estudo e preparo de repertério.

Tanto a baixa remunera¢do gquanto a auséncia dela, em muitos casos, € aceita por
musicos que exercem tal atividade como complemento ou por terem outra atividade
remunerativa como principal. E o caso de funcionarios publicos e advogados que
identificamos em Goiania e que desenvolvem atividades musicais no choro.

H4, entretanto, aqueles que se profissionalizaram e tem como principal fonte de renda
diversas atividades musicais como apresentacdes, ensino, gravacdes, producdo, entre outras.
Quanto a esses, a questdo da remuneragdo ndo tem relacdo somente com o reconhecimento
pelo trabalho, mas, principalmente, com a sobrevivéncia, e, por isso, muitas vezes, realizam
atividades mal-remuneradas para garantir o0 minimo necessario, mesmo que as custas da
execucao de um repertério considerado como de baixa qualidade.

Vimos até agora elementos que apontam para a configuracdo da rede de trabalho
musical em choro como uma rede que atua segundo convengdes musicais e sociais
estabelecidas e identificadas como o Regional-Samba-Choro. Faz parte desta forma de

apresentacdo de servicos musicais também a compreensdo de que um trabalho artistico-
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musical funciona como transmissor de valores e formador de uma identidade, como veremos

adiante.

2.3 — A identidade do chor&o do Regional-Samba-Choro

Consideramos que ha elementos caracterizadores da identidade do chordo inscrito no
tipo de apresentacdo dos servigos musicais Regional-Samba-Choro. Para compreensdo desta
identidade tomamos como definidores os seguintes pontos: a primeira experiéncia dos
musicos com o género em ambientes familiares ou esfera intima, a visdo que cada um tem de
si e do outro, qual € o significado dos termos choro e chordo, a idéia que os mesmos tém de
prestigio, perspectivas de futuro e motivo da escolha pela carreira musical, aceitacdo e
pertencimento ao grupo e participacdo em redes virtuais.

Ao nos aproximarmos das experiéncias deste grupo de mausicos através dos temas
acima relacionados, poderemos entdo identificar como se constitui a identidade do chordo do

RSC que é marcada pela idéia de manutencao de uma tradigdo musical.

2.3.1 - Primeira Experiéncia com o choro

Vimos anteriormente que a nocdo de identidade deve ser vista como um recurso
através do qual os individuos enfrentam desafios do sistema e que é construido através das
experiéncias destes em suas trajetdrias familiares e profissionais.

Estas trajetdrias e o desenvolvimento de uma carreira musical, em alguns casos, tém
seu inicio a partir de experiéncias que os musicos vivenciaram na infancia e adolescéncia
através da influéncia recebida dentro do contexto familiar. Sendo assim, os lares onde o0s
chorbes de hoje vivenciaram seus primeiros anos podem ter sido o local onde tiveram a
primeira experiéncia com o género e que foi fundamental para a participacao destes na rede de
trabalho artistico-musical RSC.

O primeiro tipo de experiéncia que identificamos foi aquela que tem suas raizes na
infancia de alguns masicos:

Minha primeira experiéncia com o choro foi quando eu era crian¢a, meu pai sempre
gostou muito de mudsica, minha mde também. Comecei a tirar de ouvido
Brasileirinho e Delicado de Waldir Azevedo, Vibragdes do Jacob Bandolim, tentava
imitar. Foi ai que comecou com 05 anos de idade porque o choro é uma musica que

rolava na minha casa, meu pai gostava, foi uma coisa que aconteceu naturalmente
(Felipe de Almeida. Goiania, 30 de dezembro de 2010).
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Este depoimento mostra que a razédo da escolha por uma carreira profissional como a
masica e caracterizada pela execucdo de um género especifico tem suas raizes na familia
destes musicos, onde a heranca familiar foi fundamental para a trajetoria e estabelecimento de
uma profissdo artistica.

Além das familias e lares como locais de conhecimento e primeira experiéncia com o0
género, ha aqueles que o conheceram através das bandas militares e escolares:

Eu acho que a minha primeira experiéncia com o choro eu tive e ndo sabia. Quando
eu morava na cidade e via aquelas bandas, bandas de coreto e militares que tem em
toda cidade pequena. Entdo as bandas de coreto tocavam o qué? Tocavam dobrados,
choros, valsas, entdo todas as bandas tocavam isso. Depois quando eu comecei a
estudar e a conviver com os chordes, ja estava tocando violdo e vi que ja tinha

ouvido certas coisas, mas com outros instrumentos, dai fui ligando uma coisa com a
outra. (Henrique Santos. Goiania, 03 de marco de 2011).

A escuta e execucdo de um género semelhante ou derivado, como o samba, por
exemplo, também levou muitos masicos a escolha pelo choro. Estes artistas apresentam, em
geral, uma justificativa para esta decisdo que ¢ o fato de o segundo género ser “mais
elaborado” musicalmente:

Na verdade o choro veio em fungdo do samba, porque quando comecei a tocar... via
alguém tocar cavaquinho e geralmente era no samba e ndo no choro. Num primeiro
momento foi no samba, a minha motivacédo pelo cavaquinho, mas quando vocé toca
alguns sambas e comeca a conhecer o choro, ai vocé percebe que ha uma diferenca

brutal. O choro é muito mais elaborado, tem muito mais harmonia, fascina muito
mais (Renato Alves. Goiania, 19 de novembro de 2010).

A escolha pelo género em momentos posteriores a infancia e adolescéncia mostra que
existe a possibilidade de vinculagdo com o trabalho no choro mesmo que alguns masicos nao
tenham tido experiéncias familiares com este repertorio caracteristico. Sendo assim, o
desenvolvimento de uma atividade musical no RSC pode também ser o resultado de uma
trajetéria que comegou com a execucdo e atividades ligadas a outros géneros musicais, mas
gue em um dado momento sofreu modificacfes em razdo do contexto ao qual o musico esta
inserido, onde ocorrem movimentos musicais:

Durante muito tempo eu toquei rock, depois eu entrei no reggae e até pagode porque
precisava de grana. Comecei a tocar choro e samba, porque eu via esse movimento
acontecendo aqui em Goiania. Dai comecei a pegar gosto para o repertorio de choro,
isto de certa forma foi algo que me despertou. Entdo, eu comecei no choro ndo a

partir da forma tradicional que é a roda, mas como alguém que ouviu, estudou e foi
entrando nesta historia (Daniel Rezende. Goiania, 23 de agosto de 2010).
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Vimos, assim que a trajetoria destes musicos teve inicio, em fungdo de uma iniciagéo
musical no género caracterizada pelo contato com o choro, através da familia, das bandas e de
movimentos musicais que ocorreram em determinado momento e contexto social.

Deste modo, sdo estes trés tipos de iniciacdo dos chordes que caracterizam 0 comeco
da carreira dos musicos inscritos no Regional-Samba-Choro. Estes tipos indicam um primeiro
contato com o género que é dado de maneira tradicional, pois abarca instituicdes que séo
vistas como promotoras do género no periodo em que ele teve inicio com saraus domesticos e
se desenvolveu através das bandas e movimentos locais.

Temos assim, uma identidade do chordo que comeca a se desenvolver na infancia e
adolescéncia através de experiéncias familiares em locais e situagdes festivas. Tudo isto diz
respeito aos momentos iniciais da trajetoria de musicos que encaram este género como
identificador da cultura brasileira e de tempos passados.

Sendo assim, quando questionados sobre qual foi o motivo da escolha de uma carreira
musical voltada para o choro, muitos musicos disseram que este género é representante da
brasilidade e que foi desenvolvido por masicos considerados como grandes mestres, conforme
depoimento a seguir: “Escolhi o choro porgque é a musica que retrata a identidade cultural
urbana, é a musica instrumental, mas que também pode ser cantada. E o estilo que eu mais me
adaptei foi a linha do grande mestre brasileiro, Pixinguinha” (Henrique Santos. Goiania, 03 de
marco de 2011).

Além disso, outro importante elemento que emerge como fundamental para a escolha
do choro é que ele remete a um passado ndo vivido e & nostalgia de tempos anteriores: “O
choro me traz lembranga de coisas que eu ndo vivi, de coisas que eu ouvi falar” (Daniel
Rezende. Goiania, 23 de setembro de 2010).

Esta nostalgia de um tempo nao vivido nos faz olhar para o trabalho desenvolvido pelo
RSC como recriacdo de uma tradicdo que ndo foi realmente experimentada pelos musicos
atuantes segundo este tipo. Ante é a repeticdo de uma forma de atuacdo numa atividade
musical advinda de outro contexto e recriada em locais como a cidade de Goiania.

A caracterizacdo da identidade do chordo, ndo se da, entretanto, somente através de
uma iniciagdo musical no género pautada na experiéncia familiar e onde os motivos de
escolha séo voltados para a recriacdo de uma tradicdo estabelecida. Ela pode ter seu inicio e
desenvolvimento através de instituigdes de ensino estabelecidas e reconhecidas publicamente
e das possibilidades técnicas que o género proporciona. Neste sentido, podemos falar em uma
identidade chorona que se reconfigura em trajetérias artistico-musicais diversas, mas isto sera

assunto para o proximo capitulo.



89

Por hora, importa compreendermos que estas trajetorias e motivos da escolha pelo
trabalho musical com o género choro culminam numa maneira como estes musicos se véem e

sdo vistos uns pelos outros, ou seja, como promotores da tradigcdo choristica.

2.3.2 — Elementos de identificacdo

Quando falamos em identidade como estratégias de acdo em um determinado contexto
devemos levar em consideracdo que os atores envolvidos nas relagdes sociais utilizam tais
estratégias também como forma de reconhecer um ao outro e, através desta identificacéo, agir
de maneira apropriada dentro de um grupo.

E assim poderao, além de conhecer quem faz parte deste grupo — neste caso do mundo
da arte choristica do RSC — reconhecerem uns aos outros como co-participes deste mundo
onde constroem, reconstroem e compartilham o significado de suas acdes.

Um dos elementos identificadores destes trabalhadores é o fato de se verem como
artistas. Isto significa que ndo se véem meramente como trabalhadores do setor artistico-
musical, mas sim como pessoas privilegiadas em funcdo do dom que possuem e que, por isso,
desenvolvem atividades musicais ndo apenas como trabalho, mas como uma missdo imbuida

de valores e crencas.

Me considero artista a partir do momento que fago arte pela arte, porque aquele que
faz musica muitas vezes somente buscando a parte financeira, esta envolvido
naquela indudstria cultural e visa o retorno financeiro. O artista mesmo é aquele da
Renascenca que faz e ndo pde o nome nas obras deles, esse é o artista auténtico, que
faz arte pela arte (Rodrigo Assis. Goiénia, 04 de novembro de 2010).

Esta questdo foi anteriormente relatada quando tratamos da remuneracdo dos chordes,
mas vale ser lembrada porque aqui emerge como uma crenca gue colabora para a manutencao
daquele padréo de pagamento que se caracteriza por apresentacdes gratuitas ou pagas por um
valor baixo e sem contratos.

Além disso, diz respeito a idéia fortemente arraigada de que a mdsica ndo é um
servico que deve ser remunerado, mas sim uma atividade que pode ser executada por aqueles
que, acima dos simples mortais, ndo se preocupam com questdes financeiras, mas sim com a
difusdo de sua arte e conseqliente contribuicdo com o mundo: “Eu me considero um artista
porgue eu nasci vocacionado para arte, independente se ela ia me dar o reconhecimento que
eu merego (Henrique Santos” Goiénia, 03 de margo de 2011).

Artista, segundo os chorfes, também é aquele que desenvolve um trabalho em um

grupo através do qual todos agem conjuntamente em fungdo da musica, ndo somente como
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um mdasico contratado e que trabalha em funcéo de seu pagamento. Para os chordes em geral,
deve haver um compromisso com o conjunto e com a musica executada e esta relacdo ndo
pode ser meramente burocratica e econdémica, mas sim de execucdo de um trabalho que s

pode ser feito conjuntamente.

Eu ndo concordo com a idéia de vocé ser acompanhante, pois ele é aquela pessoa
que tem um interesse a mais. Quando me pedem para acompanhar eu digo “vou
tocar com vocé”. Entdo quando um musico age assim, para mim, ele se tornou um
artista e ndo é mero operario da musica. Eu sei que tem pessoas que acompanham,
tem musicos burocraticos e eles estdo ali tocando algo, mas estdo pensando em outra
coisa. Tocam s para cumprir tabela, mas eu acho que atitude na mdsica € tudo e
isso faz da gente artista também (Renato Alves. Goiania, 19 de novembro de 2010).

Em alguns casos vemos chordes se identificando ndo como artistas, mas como
musicos executantes e que em funcdo de sua formacdo autodidata, estdo envolvidos com
atividades musicais ndo de tempo integral, mas sim como um hobby, conforme depoimentos

abaixo:

N&o sei se me considero artista, mas eu me considero um elemento que adora a arte
musical, adoro tocar o meu violdo de sete cordas, adoro estar com 0s meus
companheiros tocar e cantar. Pra mim é uma terapia de vida (Alfredo Pereira.
Goiania, 25 de outubro de 2010).

Me considero um musico com formagdo empirica, totalmente empirica, através do
meu pai... Usava um acordeom ou gaita de boca e eu cresci assim, aprendi assim...
Artista eu ndo sei, sou misico (Antdnio Santana. Goiania, 02 de outubro de 2010).

Os depoimentos relatados anteriormente demonstram que ha trés elementos
identificadores daqueles chorbes que atuam sob 0 RSC que sdo: aqueles que se véem atraves
da nocdo de um artista como iluminado e destituido da necessidade de remuneracéo; o musico
artista que executa sua atividade tendo em vista um trabalho executado por pessoas que atuam
conjuntamente no palco e compartilham valores; e, por Gltimo daquele chordo que € um
musico executante que trabalha com mdsica como segunda atividade remunerativa ou,
simplesmente, hobby.

Estas trés formas de reconhecimento de si e do outro indicam que ha uma espécie de
escala de valores que orienta o olhar dos chordes sobre si e sobre os outros. Com isto quero
dizer que é através desta escala que eles identificam a si e aos outros. Segundo os elementos
estabelecidos h& niveis de atuacdo, onde o0s primeiros sdo aqueles que atuam
desprendidamente em favor da arte, 0s segundos sdo 0s musicos executantes que trabalham
com um compromisso musical e, por ultimo, os “hobbystas”, que desenvolvem atividades

musicais a fim de manter e estabelecer relagdes sociais.
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Falamos, deste modo, de trés elementos que funcionam como identificadores dos
daqueles que executam a atividade artistico-musical segundo o Regional-Samba-Choro.
Entretanto, por tratarmos de um grupo especifico como os chordes, € necessario irmos mais
fundo nesta questdo de como eles se veem e sdo vistos uns pelos outros ndo sé como musicos,
mas como dedicados & execucdo de um género especifico. Esta questdo perpassa pela idéia
que eles tém do que significa ser um mdsico que executa choro, ou seja, um chordo e qual € o

significado desta musica, como veremos adiante.

2.3.3— Significado do choro e de ser chorédo

Ao olharmos para o significado que os musicos dao aos termos choro e chordo nos
deparamos com a no¢do de que esta masica e estes artistas trabalham com uma mdsica que
eles créem ser representativa da nacionalidade brasileira por entenderem que este foi o
primeiro género musical a se consolidar como musica popular com caracteristicas préprias e

criada por brasileiros.

O chorédo ele é apaixonado pela musica brasileira e o choro é a base dela. Ele
antecede o samba, entdo o chordo é esse musico que tem nele a esséncia da musica
brasileira (Antdnio Santana. Goiania, 02 de outubro de 2010).

Ser chordo, acima de tudo, é ser brasileiro, ser patriota e fiel as suas origens, sua
identidade e sua memoria (Henrique Santos. Goiania, 03 de margo de 2011)

Afirmam os musicos ser o choro a musica essencialmente brasileira e estar vinculado a
este género significa ser alegre e, a0 mesmo tempo, experimentar sentimentos de melancolia e
saudade.

Identificar um chordo por estes elementos € um dado importante, mas eles também séo
vistos como eximios instrumentistas ainda que ndo tenham formacdo musical em
conservatérios ou ndo leiam partitura. Assim, para a maioria dos chordes nao é imprescindivel
o0 conhecimento de leitura musical para a execucdo deste género, mas eles necessitam sim de
outro tipo de aprendizado musical que se desenvolve através das rodas de choro

Um chorédo € realmente identificado como tal no momento da execucdo do choro
guando ele acontece nas rodas, pois nelas é necessario saber improvisar e, para isto 0 ensino
formal em musica nédo é suficiente, é preciso que haja vivéncia nesse meio e compreensao da
linguagem deste género.

Eu acho que ser chordo é o musico que toca bem em roda de choro. Considero
chordo aquele que chega numa roda de choro, toca todo o repertorio que vem na
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frente. N&o precisa saber ler partitura, tem que ter a vivéncia bem apurada,
geralmente sdo pessoas que tem uma estrada e conhecem bem o repertorio. Eles
tocam improvisando porque ja estudaram o repertério, mas também que sabe tocar
muita coisa de ouvido (Daniel Rezende. Goiania, 23 de setembro de 2010).

Sendo assim, faz parte da identidade do chordo um conhecimento da linguagem do

choro que nédo é adquirido, necessariamente, nas escolas de musica, mas sim nas rodas, que

sdo consideradas como a verdadeira escola de ensino, difusdo e desenvolvimento deste

género.

A roda de choro é um evento musical no qual ndo se ensaia, qualquer masico pode
participar e é uma escola. Dizem que a escola legitima é a roda de choro, 14 que vocé
aprende de forma instantdnea vendo as outras pessoas tocarem (Daniel Rezende.
Goiania, 23 de setembro de 2010).

A participacdo nesta escola e o consequente conhecimento da linguagem do choro

possibilitam aos musicos demonstrar a habilidade em improvisar, que é outra caracteristica

deste género e, consequentemente, de quem o executa.

O choro é muito cheio de detalhes, cheio de truques, vocé tem muito que improvisar.
As vezes o solista faz uma coisa e o violonista tem que criar uma coisa de imediato
para ndo deixar cair & harmonia da coisa. Para mim o choro é muito cheio de
truques, aliés, o instrumentista que toca choro toca qualquer outro género (Alfredo
Pereira. Goiania, 25 de outubro de 2010).

A exigéncia de habilidades técnicas é um elemento fortemente presente no

desenvolvimento das atividades musicais dos chordes. E assim, eles se véem como virtuoses

da masica brasileira:

O Choro é a nossa musica cléssica, ela exige do artista técnica em como manusear o
instrumento, sem ficar fazendo chiados, sem ficar fazendo malabarismo, com os
dedos bem préximos da corda... VVocé trabalha com o dedo bem préximo da casa e
faz um movimento bem répido, preciso, sem chiado e sem sujeira no som.
Dindmica, a inspiragdo certa, a pausa certa e 0 equipamento certo séo técnicas que
valorizam o talento (Henrique Santos. Goiénia, 03 de marco de 2011).

Estes virtuoses classificam-se ainda como defensores das caracteristicas basilares do

género, onde a caracterizacdo do choro é expressa como uma musica com swing. Isto exige do

chordo que ele seja um mausico diferente dos demais, por ndo seguir o que esta escrito na

partitura.

Todo género tem uma caracteristica vocé nao pode sair dela, pode criar inovacdes,
mas sem deixar os pilares (Henrique Santos. Goiénia, 03 de marco de 2011).

Tocar chorinho ndo é s6 vocé pegar a muisica na partitura e colocar a sua
interpretagdo, ndo! Tem um balango, tem um gingado diferente, quando vocé esta
tocando num grupo existe aquela quebra de ritmo porque a tendéncia é vocé tentar
derrubar o colega. No choro vocé busca quebrar essa linha de pulsacdo, porque o
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chorédo ¢ isso ai, ele ndo é quadrado (Rodrigo Assis. Goiania, 04 de novembro de
2010).

Identificar um chordo dentre os musicos em geral é possivel, entdo a partir dos
elementos que foram apontados acima, ou seja, 0 musico executante de choro é amante da
mausica brasileira, por isso se vé como patriota. Além disso, a prova de que um musico é
chordo é dada em meio as rodas onde estes virtuoses demonstram suas habilidades na
improvisagdo. E imprescindivel considerar ainda o improviso como uma das bases do choro,
pois aquele que ndo possui tal habilidade serd visto como musico limitado, pois preso a
partitura ¢ um “quadrado”.

Considerados os elementos através dos quais podemos identificar um musico como
chordo, devemos passar a outro dado que é de extrema importancia ndo apenas para aqueles
que se dedicam a atividade artistico-musical, mas para os artistas de um modo geral, que € o

prestigio. Veremos a seguir como este elemento € visto pelos chorbes do RSC.

2.3.4 — Prestigio

Aqui prestigio indica ndo apenas uma forma de reconhecer o musico e sua atividade
por aqueles que sdo participantes do mundo da arte choristica, mas também diz respeito ao
reconhecimento publico maior ou menor que as carreiras artisticas dedicadas ao choro podem
alcancar em termos de remuneracao e divulgacdo do nome do grupo ou individuo.

Embora alguns masicos tenham apontado para o fato de que ter prestigio é receber
uma remuneracdo satisfatoria pelo trabalho desenvolvido, vimos que ser o centro das atencdes
em eventos onde ha musica € o mais importante elemento para que eles se considerem como
individuos que sdo reconhecidos como musicos:

Ter reconhecimento é vocé ter um respaldo financeiro que mantenha vocé e sua
familia bem, sem dever ninguém. Um homem muito rico fazia festas na casa dele
botava a gente pra tocar numa salinha distante das pessoas, parecia de enfeite.
Quando ele nos chamou para tocar novamente eu cobrei o prego de um carro. Ele
concordou e fomos tocar na chécara dele onde decorou o curral todinho a 100
metros do local, entdo ele tinha algum problema contra mdsica e eu ndo sei 0 que
era. Entdo dependendo para quem vamos tocar e se o evento € em um local decente,
pedimos para sermos ouvidos pelo publico, porque se a gente ndo for ouvido quem
contratou vai perder o seu dinheiro e nem a gente toca direito. Entdo se colocam a

gente num local pouco afastado, em frente as mesas a gente toca é aplaudido e
estimulado (Henrique Santos. Goiénia, 03 de marco de 2011).

Vemos neste depoimento indimeros elementos a partir dos quais podemos compreender

melhor o que significa ser reconhecido publicamente como musico e como artista para 0s
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chordes, pois apesar da primeira frase apontar para a remuneracdo como elemento que
determina tal reconhecimento, as demais levam a questédo para outro ponto, qual seja, estar no
centro das atencdes.

Para os musicos em geral, assim como para os chordes, ser visto e ouvido é um dos
elementos principais de sua atividade. Diferentemente de outras atividades onde o0s
profissionais passam despercebidos por aqueles com os quais lidam diariamente, no caso da
mausica ser visto e ouvido € um elemento fundamental de sua profisséo.

Os musicos trabalham, deste modo, diariamente com esta idéia de que precisam
construir uma carreira que seja identificada, pelo maior nimero de pessoas possivel, como
uma trajetoria de sucesso. O trabalhador de limpeza e conservagdo, por exemplo, convive
diariamente com sua invisibilidade, mas isto para 0 masico € inaceitavel.

Tal inaceitabilidade deriva também da nocdo de que a musica é ndo sé um meio de
sobrevivéncia, mas ela guarda em si, para quem a produz, um sentido que orienta a forma de
viver destes trabalhadores. Muitos deles afirmam que “ndo da pra viver sem musica”.

O reconhecimento € visto pelos chordes como um elemento que deve partir ndo apenas
do publico, mas também daqueles com os quais atuam diariamente, ou seja, 0S outros

muUsicos.

Ser reconhecido € ser respeitado por quem pratica a mesma arte, eu nem cobro
retorno financeiro, mas sim um reconhecimento de quem conhece arte e respeita o
meu trabalho. Os violonistas formados aqui no estado as vezes vem aqui pedem
minha opinido sobre interpretacdo, gravam algum CD e perguntam o qué que eu
achei (Junior Caetano. Goiania, 06 de abril de 2010).

Vemos assim que, para os chordes, ha dois niveis fundamentais no que diz respeito a
analise do que significa ser um musico prestigiado: o primeiro diz respeito aqueles que
contratam seus servicos e assistem suas apresentacGes e 0 segundo esta ligado aos outros
musicos com 0s quais lidam diariamente. No primeiro caso ser o centro das atencGes em
apresentacdes figura como elemento representador deste prestigio. J& no segundo importa que
sejam vistos como especialistas naquela arte e respeitado por aqueles que a praticam.

Uma analise do que significa ter prestigio para estes musicos abarca também uma
aproximacéo de quais sdo perspectivas de futuro quanto a atividade que realizam. E isto se d&
porque ter um nome artistico conhecido pelo maior nimero de pessoas possivel € uma das

metas que eles perseguem ao longo de suas trajetorias.
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2.3.5- Perspectivas de futuro

A identidade, segundo Dubar (2006), € formada a partir de inUmeros processos dentre
0s quais ele destaca a socializacdo familiar e a entrada no mercado de trabalho. Este segundo
momento marca os individuos com diversas incertezas em relacdo a remuneracgdo, escolha
pela profissdo desejada, entre outros. Estas duvidas se relacionam diretamente com as
prospecgdes que os atores fazem em relacdo ao seu futuro, por isso passamos a olhar para este
elemento como um dado fundamental na constituicdo da identidade dos chordes.

Quando questionados sobre quais sdo as perspectivas em relacdo ao futuro foi
encontrado um elemento comum a todos 0s musicos, o desejo de continuar tocando, conforme
bem expressa 0 depoimento a seguir: “Minha perspectiva para o futuro é tocar, tocar e tocar,
enquanto eu der conta de carregar o violdo” (Alfredo Pereira. Goiania, 25 de outubro de
2010).

Este depoimento nos leva a duas importantes conclusdes acerca dos chorfes. A
primeira diz respeito a remuneracdo, pois ndo encontramos respostas ligadas a uma visao
empresarial com relagdo a musica. E a segunda diz respeito ao motivo que estes musicos
apresentaram em relacdo ao desenvolvimento de suas atividades musical, ou seja, uma
profissdo que foi escolhida em funcdo do amor a masica, em particular, e a arte, em geral.

Além do amor a profissdo outro importante elemento referente as prospeccoes de
futuro destes artistas diz respeito a constante necessidade de estudo: “A questdo que eu tenho
comigo como objetivo de vida € ndo parar de estudar e estar pronto para novas oportunidades”
(Leandro Correa. Goiania, 05 de novembro de 2009).

Estar pronto para novas oportunidades significa, para os muasicos, ter seguido uma
trajetéria constante de estudos que, muitas vezes, tem inicio na infancia e prossegue até o fim
a vida. Cientes desta exigéncia do mercado e do grupo, eles assumem uma rotina de estudos
constante.

Outra importante questdo que diz respeito a prospeccao de futuro dos chordes € aquela
que diz respeito a possibilidade de escolha de outra profissdo. Quando perguntados sobre o
que eles fariam se ndo fossem masicos encontramos um depoimento que foi emblematico para
pensamos no RSC: “Se eu ndo fosse musico, possivelmente, ndo seria mais nada na vida.
Porque a muisica ¢ a minha terapia” (Alfredo Pereira. Goiania, 25 de outubro de 2010).

Mais uma vez nos deparamos com respostas que vinculam de maneira incisiva o
trabalho musical ao amor pela atividade. E isto pode ser visto também quando nos deparamos

com respostas que apontam para a atividade musical como Unico caminho possivel, como a
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que se segue: “N&o sei 0 que seria se ndo fosse masico. Na minha vida, nunca pensei em outra
profissdo. Desde que eu comecei a estudar musica ndo passou pela minha cabeca outra
profissdo” (Junior Caetano. Goiania, 06 de abril de 2010).

Vemos, através destes dois depoimentos tanto o desejo de continuar na atividade
musical quanto a auséncia do desejo de mudanca em relacdo a profissdo, ou seja, 0s musicos
do RSC se vincularam & atividade musical de tal modo que ndo pensam em atuar em outras
profissbes. E isto, mais uma vez, aponta para a manutencdo de uma tradicdo de producao
musical, aquela que aponta para musicos vocacionados e incapazes de abandonar sua
profissdo, que é a materializacdo de uma aptidao dada a poucos.

Outra possibilidade cogitada pelos musicos em questdo é a de um retorno a atividade
que poderiam ter realizado de acordo com a formacéo superior que tiveram. Neste caso vale
deixar registrado que dentre as dez entrevistas realizadas em Goiania, quatro entrevistados
obtiveram titulacdo em nivel superior no curso de Direito.

Destes quatro, trés também cursaram Mdusica em escolas de nivel superior, mas apenas
um deles exerce a atividade musical como principal fonte de remuneracdo. Este, ao ser
questionado sobre o que faria se ndo fosse musico, respondeu: “Provavelmente estaria no
direito, porque sou formado em direito também” (Renato Alves. Goiania, 19 de novembro de
2010).

Esta afirmacdo, bem como o fato de que encontramos trés chordes atuando como
funcionarios publicos e um como advogado significa que em algum momento da vida estes
individuos escolheram uma carreira que representou possibilidades mais seguras em relacéo a
remuneracao.

Dizemos isto porque apesar de terem formagdo em mdsica ndo a tem como principal
fonte remunerativa. Além disso, 0 mesmo musico que apontou para a possibilidade de atuar
na area de sua primeira formacdo, em outro momento, disse “ndo estar satisfeito” com a
remuneracao advinda da atividade musical.

Esta insatisfacdo ndo o levou a abandonar a profissdo de musico, mas aponta para o
fato de que este individuo cogita esta possibilidade em funcdo da ma remuneracdo. Essa
mudanca, entretanto, exigiria ndo s6 uma modificagdo no local e nos elementos com os quais
ele trabalharia, mas também uma reconversao identitaria, pois deixaria de ser o musico chorédo
para ser 0 advogado.

Esta situagdo hipotética nos leva para outro ponto importante da analise da identidade

dos chordes, pois a suposta troca da carreira de musico para a de advogado pode ndo ter se
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realizado em funcdo do sentimento de pertenga que este individuo desenvolveu em relagdo ao

grupo dos musicos dedicados ao choro.

2.3.6 — Sentimento de aceitagéo e pertencimento

Estamos até o momento falando da construcdo de uma identidade dos musicos
trabalhadores que atuam com choro. Esta identidade esté ligada a elementos de identificagdo
que foram e tém sido construidos por aqueles que realizam esta atividade. Abarca também
qual é o conceito de choro e de chordo, ou seja, como eles se véem e sdo vistos uns pelos
outros.

Tais nocdes corroboram 0 sentimento de aceitacdo e pertencimento ao grupo; em
outras palavras, a afirmacdo de uma identidade ja estabelecida. Dentre os inimeros elementos
gue atuam para a manutencao desta identidade e do consequente, sentimento de pertenca a um
grupo, o dos chorBes, ha um elemento que devemos destacar: o consumo de produtos

musicais e a participacdo em eventos do género.

Eu estou com uma discoteca grande eu nem sei quantos discos eu tenho. Eu acho
que deve d& mais de trezentos (Goiania, 05 de novembro de 2009).

Eu sempre vou a shows porque, como vice-presidente do Clube do Choro, a gente
tem que promover e ir as apresentacdes (Goiénia, 04 de novembro de 2010).

Estes dois elementos, que podem ser identificados através dos depoimentos acima,
também se relacionam diretamente com a noc¢do de rede. Isso porque os individuos que atuam
como musicos também sdo publico uns dos outros a medida que compram discos produzidos
pelos outros e que vao assistir as suas apresentacdes. Estes discos em geral ganham lugar de
destaque nas casas dos musicos. Ao realizar o trabalho de campo, por exemplo, na cidade de
Campinas - SP, entrevistei certo chordo que dedicou um importante espago de sua sala de
estar para a exposicao de seus discos, livros e artigos de decora¢do com tematica musical.

Sendo artistas e publico uns dos outros, consequentemente, constituem uma audiéncia
especializada e que colabora para a constituicdo de uma identidade de ouvintes exigentes e
consumidores dos produtos gerados através do trabalho artistico-musical em choro.

A participacdo desta rede como consumidor dos produtos produzidos por outros
chorbes é considerada como um elemento de prestigio ao trabalho do outro, conforme

depoimento:

Sempre que eu posso procuro prestigiar os amigos, porque eu também gosto quando
eles me prestigiam. Fico muito feliz quando eu toco e fago um show que tem sempre
grandes amigos assistindo. Eu fico muito feliz e procuro fazer a mesma coisa em
relacdo as apresentacBes de todo mundo (Felipe de Almeida. Goiania, 30 de
dezembro de 2010).
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Este prestigio dado em relacdo ao produto e apresentacdes dos chordes, mais uma vez,
¢ uma forma de identificar o outro como pertencente aquele grupo, o dos chordes, tanto
musicos quanto publico. Através da demonstracdo de sua discoteca, muitos muasicos
reafirmam sua pertenca ao grupo dos musicos executantes e amantes de choro.

Através da compra de discos e ida a shows de outros chordes, eles procuram nédo
apenas afirmar sua pertenca aquele grupo, mas também avaliar 0 que esta sendo executado e
produzido, a fim de avaliarem sua atividade: “Sempre quando eu posso vou a recitais dos
amigos, eu acho muito importante e fundamental para a nossa formagéo porque vocé pode
rever 0s seus valores através das experiéncias dos outros” (Leandro Correa. Goiania, 05 de
novembro de 2009).

A participacdo na rede e reafirmacdo de sua pertenca ao grupo dos chordes atraves da
compra de discos e de sua presenca como publico de apresentagdes do género sdo dois
elementos que indicam a manutencdo de uma identidade que tem um padréo de consumo
baseado nos produtos musicais (apresentacdes, livros e discos).

Sabemos, entretanto, que em razdo da revolucgdo tecnoldgica podemos ouvir musica e
consumir estes produtos através da internet. Por meio desta, pessoas no mundo inteiro
também podem se comunicar, produzir e disponibilizar seus trabalhos musicais.

Diante disso, nos questionamos, um grupo conhecido por sua vinculagdo com a
tradicdo, como os chordes, utiliza estas ferramentas tanto como forma de divulgacéo de seus

trabalhos quanto como meio de estar em contato com outros musicos dedicados ao género?

2.3.7 — Participacdo e utilizacdo de redes virtuais

A resposta inicial a questdo levantada anteriormente é negativa. Alguns chordes
inscritos no RSC, apesar de reconhecerem que a utilizacdo da internet poderia ajuda-los na
divulgacdo de seus trabalhos, ndo fazem uso de indmeras ferramentas tecnoldgicas
disponiveis.

Um destes musicos utilizou a expressdo “eu sou um desses analfabetos digitais”,
qguando questionado se fazia uso da internet, ao que acrescentou: “O méaximo que eu fago €
olhar os meus e-mails, mas ndo sei nem copiar CD no computador, por isso que eu prefiro
comprar, e ndo anuncio nenhuma apresentacdo pelas redes virtuais” (Junior Caetano. Goiania,
06 de abril de 2010).
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A ndo utilizagdo das redes sociais e ferramentas tecnoldgicas, revela uma postura
tradicional destes musicos. Isto ndo é dito de maneira pejorativa, pois estes fazem uma
escolha, preferem tocar do que permanecer horas na frente de um computador, como revela o
depoimento a seguir: “Acho estranho quando eu vejo que as pessoas sdo fanaticas, entdo
prefiro estudar musica do que estar na internet” (Renato Alves. Goiania, 19 de novembro de
2010).

Estes musicos mantém o padrdo de producdo de CDs com o fim de divulgarem seus
trabalhos, mas estes ndo sdo comercializados, na maioria dos casos. Antes sdo utilizados
como material de divulgacdo. Aqui, ainda que haja certa resisténcia em relacéo a internet, ha
0 uso da mesma para também para divulgagdo do trabalho artistico. Sitios como o Youtube e 0
Myspace foram citados em quase todas as entrevistas, mesmo por aqueles que preferem
manter distancia destas ferramentas.

A pouca utilizagéo das redes sociais virtuais aponta para a manutencdo de um padrao
de socializagdo baseado no circulo familiar e em instituicdes como a escola e, neste caso, as
instituicGes de ensino em musica.

Sendo assim, a identidade destes musicos e de seu grupo de pertenca é formada com
base nestas instituicGes e ndo nas redes sociais virtuais, pois a utilizacdo, quando existe, é
restrita. Esta restricdo limita a utilizacdo da internet a divulgacdo dos trabalhos e, em alguns
casos, compra de discos.

Além disso, a fraca utilizacdo de meios tecnoldgicos para divulgacdo dos trabalhos
musicais e estabelecimento de contatos pessoais e musicais mantém os musicos do RSC no
ambito local de atuacdo musical e, consequentemente, ndo ha maior visibilidade de seus
trabalhos fora da cidade que habitam.

Esta manutencdo da atuacdo em esfera local favorece, assim a permanéncia de uma
identidade chorona tradicional e avessa ao uso das tecnologias e redes sociais virtuais. O
choro aqui pode ser visto como simbolo de uma identidade oposta as representacées culturais
dominantes, como a musica que alcanca sucesso pela internet. Além da escassa participacédo
em redes virtuais, por parte dos chordes, vimos que a escassez também diz respeito a

participacdo de mulheres no meio choristico.

2.4 — O papel da mulher no choro

Vimos até o momento, diversos elementos que explicam como se desenvolve o

trabalho dos masicos executantes do choro, tais como, a configuracdo da rede, as convencoes
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sociais e musicais utilizadas e ainda os elementos que caracterizam a identidade dos chordes.
Tudo isto foi pensado mediante o tipo de apresentacdo dos servigos musicais estabelecida
como Regional-Samba-Choro. Entretanto, ao observarmos as atividades destes musicos em
seus diversos ambientes, escolas, teatros, bares, entre outros, um elemento salta aos olhos: a
quase auséncia de mulheres executantes de choro.

No mundo das artes, afirma Segnini (2008), a participacdo dos homens é superior a
das mulheres, tanto no interior do grupo quanto no mercado de trabalho em geral. Diante
disso e das observacbes de campo, podemos afirmar que o padrdo que estabelece o trabalho
musical como atividade predominantemente masculina, também é valido para uma anélise das
atividades exercidas pelos chordes.

Ao nos colocarmos diante deste dado, emerge uma questdo: qual € o espaco
“reservado” a mulher nas atividades musicais do choro? A resposta a esta questdo emerge
eminentemente das observagdes de campo, bem como das entrevistas realizadas.

Dentre as dez entrevistas realizadas na cidade de Goiania com musicos representantes
de cinco grupos de choro da cidade, encontramos apenas uma mulher atuando. Se levarmos
em consideracdo que todos os elementos destes grupos totalizam 20 musicos e apenas uma
musicista, chegaremos a uma estatistica reveladora: ha apenas 5% de individuos que sdo
mulheres se dedicando ao choro na cidade em questéo.

Obviamente este trabalho ndo tem como base uma analise estatistica dos dados, mas
pensamos ser importante revelar esta diferenca entre a presenca de homens e mulheres que se
dedicam ao choro. A partir da observacdo deste caso outro elemento ndo pode deixar de ser
citado, qual seja, 0s instrumentos aos quais se dedicam as mulheres.

O Unico caso de mulher dedicada ao choro nos grupos pesquisados em Goiania
reafirma, conforme Segnini (2004), o fato de que as musicistas em geral, se dedicam a
instrumentos como o piano e 0 canto, pois a chorona em questdo € vocalista de um destes
conjuntos.

A maioria dos entrevistados, entretanto, afirmou que hd muitas mulheres que se
dedicam ao choro nos mais variados instrumentos: “A mulher no choro pode tanto quanto o
homem. Entdo tem mulheres que faz cavaco-centro, cavaco-solo, pandeiro, flauta, violdo, sé
n&o vi violdo de sete, mas deve ter” (Rodrigo Assis. Goiania, 04 de novembro de 2010).

Para justificar afirmagdes como esta o0s entrevistados se reportam, em geral, a diversas
musicistas ou grupos que atuam ou atuaram com o choro desde o comego de sua historia em
diversas cidades e estados do Brasil. E recorrente, por exemplo, o fato de citarem Chiquinha

Gonzaga, uma das precursoras do choro.
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Entretanto, alguns entrevistados admitem que s&o poucas as instrumentistas dedicadas

ao género se comparamos com o numero de homens que se dedicam a esta atividade:

Aqui em Goiania tocando choro, basicamente, sdo trés. Uma toca pandeiro,
bandolim e cavaquinho, apenas a que toca cavaquinho trabalha profissionalmente
com mdsica, as outras duas tocam por hobby mais tocam bem, de forma amadora
(Daniel Rezende. Goiania, 23 de setembro de 2010).

Este trecho revela ainda que a atuacdo destas musicistas ndo passou por um processo
de profissionalizacdo. Em outras palavras, a atividade musical para as choronas em questao
configura-se como segunda atividade e, ndo necessariamente, uma forma de remuneracéo.

Ainda em relagdo aos instrumentos que, normalmente, executam encontramos uma
emblemética fala quando questionamos a um choréo se havia muitas mulheres executando
choro ele citou basicamente as mesmas que identificamos em outras falas e acrescentou: “Elas
participam ai... e tem também as cantoras que gostam de aparecer |4 para dar sua palhinha.”
(Junior Caetano. Goiania, 06 de abril de 2010).

Vejamos que, segundo os depoimentos acima, ha uma hierarquia musical e de género
onde “as cantoras” ndo sdo vistas como musicistas em geral e parecem desprovidas das
habilidades necessarias para a execucdo dos instrumentos do género: “Elas cantam, poucas
tem o estudo musical mesmo, a maioria tem o talento e cantam bem, e ai acabou.” (Daniel
Rezende. Goiania, 23 de setembro de 2010).

Em geral, os executantes do violdo de 7 cordas atuam como lideres dos conjuntos,
como vimos anteriormente, até mesmo pela funcdo de base harmdnica que o instrumento
exerce. Deste modo, ao constatarmos a escassez de mulheres executoras deste instrumento
percebemos que a posicdo de lideranca ndo é, em geral, ocupada por uma mulher. Com
relacdo a flauta, cavaquinho, bandolim e piano, podemos, mesmo que raramente, encontrar
musicistas dedicadas a eles e ao género, mas vejamos que estes instrumentos sdo ou
tradicionalmente femininos, como o piano, ou leves e de aparente fragilidade.

No que diz respeito ao canto, a insercdo das mulheres no choro se dd muito mais pela
juncédo do repertorio choristico com o do samba-cancédo. E, nestes casos, conforme Goffman
(1977) a posicdo ocupada pela mulher tem a finalidade de embelezar o ambiente:

A gente trabalha na linha do samba com mais cantoras do que com cantores, porque
a primeira questéo é a da aparéncia que conta bastante e o pessoal gosta de ver.

Segundo, eu acho que também é por causa da voz que € mais agradavel (Daniel
Rezende. Goiénia, 23 de setembro de 2010).

A mulher tem um certo destaque no choro. As vezes as pessoas VAo pra ver a mulher
pensando: “nossa ela € bonitinha” ou “a cantora ¢ uma graga, o repertorio nao me
agrada, mas ela € bonitinha” (Giovane Chaves.Campinas, 11 de novembro de 2009).
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Diferentemente da pesquisa realizada por Segnini (2008) nas orquestras de S&o Paulo
e Paris, o local onde o choro nasceu e se desenvolveu é caracterizado pela boémia e nele o
processo de selecdo ndo passou pela burocratizacdo do teatro que favorece a escolha de
musicistas em funcdo da performance e ndo do sexo. Além disso, o bar, conforme Goffman
(1977) é um local visto como sujo e inapropriado para a mulher. Esta foi uma das razdes
levantadas pelos entrevistados e que explicam a auséncia da mulher no meio choristico, pois é
na boémia destes estabelecimentos que se desenvolvem muitas das atividades dos chordes:
“Eu acho que tem poucas mulheres por causa da questdo da boémia, o ambiente do choro esta
muito ligado a boémia e como a gente sabe que a sociedade é machista.” (Rodrigo Assis.
Goiéania, 05 de novembro de 2010).

Se voltarmos, entretanto, nosso olhar para os ambientes onde o choro é executado,
tendo em vista ndo o palco, mas o puablico, veremos que a diferenca diminui
consideravelmente. Isto quer dizer que ha mulheres participantes da rede de chor@es, ndo
como musicistas, mas como publico em geral.

No caso do RSC encontramos inimeras mulheres em saraus nas casas dos chordes.
Em geral o papel que elas ocupam néo se distancia daquilo que foi descrito por Cazes (1998)
e que apontamos no primeiro capitulo, ou seja, as mulheres sdo encontradas ocupando 0s
seguintes papéis: cozinheira e organizadora de eventos, auxiliar de musico e, por Gltimo,
ouvinte desinteressada.

A primeira atua em favor da organizacdo das festas em geral, tanto da comida quanto
da bebida e recepcdo dos convidados. A segunda ajuda o companheiro a carregar 0S
instrumentos e se mostra disposta a executar aqueles que julga mais simples como o canto e 0
chocalho. A Ultima estd no local, mas a musica, em geral, ndo faz parte de seus maiores
interesses.

N&o quero com isso colaborar para a manutencdo de uma visdo acerca da mulher que
nos pareca machista ou hierarquizante, pelo contrario. As constatacGes apontadas no
paréagrafo anterior sdo o resultado de observacgdes as quais me obrigo a registrar neste tdpico.

Obviamente, esta divisdo das tarefas no meio choristico esconde uma série de relacbes
de poder que sdo latentes e que puderam ser identificadas através dos depoimentos citados
anteriormente. A Ultima questdo que trataremos no que diz respeito a visdo dos chorbes em
relacdo a presencga das mulheres diz respeito a situacfes de constrangimento e discriminacéo

ocorridas neste meio.
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O primeiro dado que levantamos foi a inicial afirmagdo masculina de que nunca
presenciaram qualquer situagdo que causasse constrangimento a instrumentistas mulheres.
Eles afirmam que, pelo contrario, as mulheres sdo bem vindas no meio choristico.

Entretanto, as observacdes de campo e entrevistas apontaram para situacdes e relatos
que desmentem a assertiva anterior. O que ocorre, na verdade é uma forma velada de
discriminagdo e constrangimento que se desenvolve eminentemente por meio de piadas e

“brincadeiras”, conforme os depoimentos abaixo:

Uma vez uma colega contou que um violonista mais antigo gostava de ficar fazendo
piadinhas (Junior Caetano. Goiania, 06 de abril de 2010).

As vezes rola “menina bonita” e aquele assovio uma coisa normal, com relagio a
qualquer tipo de artista, cantora e dancarina (Felipe de Almeida. Goiania, 30 de
dezembro de 2010).

Os chordes em geral encaram as situacdes acima descritas como normais e nao
constrangedoras. Entretanto, pensamos que a auséncia da mulher no meio choristico é
mantida também por este tipo de discriminacdo velada, onde as choronas sdo postas em
situacOes vulneraveis.

Os depoimentos que vimos em se tratando da presenca da mulher no choro, até o
momento partem de homens que executam este género. E preciso que olhemos também para o
fato de como a mulher se enxerga neste meio. Diante da dificuldade em encontrar choronas
tomamos como modelo para estudo de caso a Unica musicista entrevistada na cidade de
Goiania. A partir de uma analise da sua carreira, formacdo, vinculacdo com o choro e visao
acerca da participacdo feminina no meio choristico, mostraremos como o trabalho da mulher

se desenvolve segundo o RSC.

2.4.1- Camila Borges: um estudo de caso

Se ha um papel estabelecido para homens e mulheres no trabalho musical do choro,
ele se desenvolve de maneira particular quando olhamos para tais atividades através do
Regional-Samba-Choro. Este inscreve as atividades dos chordes e as caracteriza segundo seu
papel na rede, as convengdes sociais € musicais e a identidade, assim como pode ser
identificado através dos papéis que a mulher executa dentro dos grupos.

Por isso, passamos a descrever 0 caso de uma chorona que € representativo da atuacéo

das mulheres no trabalho musical choristico. Os elementos apresentados a seguir sdo aqueles
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que indicam de maneira mais evidente como se configura este trabalho feminino em meio a
um ambiente majoritariamente masculino.

Para compreendermos o quanto a trajetdria desta musicista € representativa deste
modelo de trabalho primeiramente falaremos das atividades que exerce e de sua formacao.
Camila desenvolve atividades musicais tanto como cantora que segue carreira solo, quanto
como vocalista de um grupo de choro. A partir deste dado confirmamos de inicio, que o papel
desta cantora no grupo de choro é aquele que tradicionalmente é ocupado por uma mulher
devido “a beleza e simpatia naturais a pessoas deste sexo”.

O inicio de sua carreira se deu através de uma “descoberta”:

Eu era crianga e fui descoberta cantando, tinha oito anos, nove no maximo. Aos 11
anos comecei a fazer aula de violdo particular. Cantava na igreja, fiz aula particular
de canto, cantei em casamento, participei de alguns festivais e hoje participo de
oficinas. Paralelamente me formei em Biomedicina, mas a minha formacao musical
foi contatos, interesses... foi muito mais interesse do que uma formagao mais técnica
(Camila Borges. Goiania, 20 de outubro de 2010).

Alguns elementos no depoimento desta musicista explicam sua vinculagdo com o
choro segundo o RSC. O primeiro deles é o fato de ndo ter uma formacdo musical segundo os
moldes de uma escola superior ou conservatério. O segundo deles é o fato de que tal
aprendizado em mausica seguiu paralelamente ao estabelecimento desta cantora como
biomédica, profissao que exerceu durante dois anos.

Os primeiros elementos destacados vinculam Camila ao Regional-Samba-Choro, pois,
como vimos, o0s chorfes inscritos neste modelo desenvolvem atividades musicais
concomitantemente a outro meio de remuneracdo. E, além disso, aprenderam musica através
da pratica em grupos e autodidatismo.

Destacamos também o elemento “fui descoberta cantando”. Esta frase aponta para o
fato de que desde o inicio de sua carreira musical esta cantora se vinculou a atividade artistica
por meio de um reconhecido cantor e compositor local. Ela fazia apresentagdes com este
desde sua infancia e esta vinculagdo com tal cantor serviu como trampolim para o inicio de
sua trajetoria e estabelecimento como artista.

Outro importante dado da carreira desta cantora diz respeito a continuacao da tradicdo
musical familiar. Quando questionada sobre as reacdes familiares com relagdo a escolha pela
carreira musical, mesmo sendo uma segunda atividade, Camila afirmou que houve reacdes
contrarias de seu pai, mas sua mde apoiou: “A mamae achava bacana até porque ela canta e
também se apresentava, ela também experimentou essa coisa de ter reconhecimento.” (Camila
Borges. Goiania, 20 de outubro de 2010).
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Vimos deste modo que a insercdo desta cantora na atividade musical se deu
inicialmente sob a tutela de um importante cantor e compositor e como continuagdo de uma
tradicdo musical familiar. Diante disso, nos questionamos: como ela se tornou uma cantora
que executa especificamente choro e samba?

Este €, provavelmente, o dado mais interessante da carreira de Camila Borges, pois sua
ligagdo com o choro se deu mediante o matriménio:

Meu marido é um dos fundadores do Clube do Choro. O choro para mim foi uma
escolha de admiracdo, eu me apaixonei pelo choro ao mesmo tempo que me
apaixonei pelo meu marido. Para mim o choro é uma escolha da emogdo, eu fui
tragada pelo universo pela a magia deste género genuinamente brasileiro. A minha

primeira experiéncia com o choro foi com o meu marido (Camila Borges. Goiania,
10 de outubro de 2010).

A permanéncia na atividade musical foi possibilitada para esta musicista tanto pela
heranca familiar, estabelecimento de contatos e seu casamento com um mdsico. Este dltimo
elemento foi, como vimos, determinante para a vinculacdo de Camila ao género choro. E
todos estes aspectos apontam para uma atividade musical desenvolvida sob uma forma
tradicional a qual chamamos de RSC, pois mantém a mulher em locais que ela s6 pode
adentrar sob a tutela de um homem:

Por eu ser casada, a problemética de ser abordada ou assediada... Eu falo isso no
palco: meu dono, meu marido e tal... Entdo, eu sou muito respeitada por ser mée e
ser esposa. Por eu ser casada com uma pessoa de referéncia, as pessoas me

respeitam. Eu diria que numa inser¢do sem essa guarida, eu acredito que seria um
pouco mais complicada (Camila Borges. Goiania, 10 de outubro de 2010).

A dificuldade de insercdo neste mundo eminentemente masculino que é o choro é
admitida por Camila. Assim vimos que ela se tornou a “dama do choro”, como foi
denominada pelo seu marido, sob os olhares, direcdo e producdo do mesmo.

A situacdo, aparentemente confortavel, desta musicista se mostra delicada, pois
quando questionada se ela ja passou por alguma situacdo constrangedora em funcdo de ser
mulher e estar em uma atividade musical ela se recusou a relatar. O que nos interessa aqui é a
relacdo que este dado tem com a pesquisa realizada por Segnini (2008) sobre relacdes de
género nas orquestras.

Uma de suas entrevistadas se recusou a relatar situacdes constrangedoras ou
discriminatorias sofridas por ela e causadas por aqueles que hoje a mesma considera como
colegas de profissdo. E este padrdo se repetiu sob uma justificativa diferente, pois afirmou

Camila:

Eu ndo vou narrar o que aconteceu porque o constrangimento de dizer o que
aconteceu envolve outras pessoas. Aconteceu sim uma situagdo constrangedora e
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posso atribuir isso ao fato de ser mulher, pelo simples fato de que aconteceu sé
comigo naquela ocasido. Eu também me lembro de uma circunstancia
constrangedora com uma amiga cantora e atribuo ao fato de ser mulher. Num
segundo momento, se eu olhar pra isso forma mais madura, talvez eu diga. Nao
estou pronta para relatar a situacdo a vocé (Goiania, 10 de outubro de 2010).

Diante deste relato concluimos que no RSC permanece o padrdo de hierarquizagéo e
relagbes de poder que se escondem sob o véu da aceitacdo e da beleza feminina utilizada
como adorno a mauasica. Deste modo, as situaces onde poderiamos identificar o
estabelecimento dos papéis masculinos em detrimento dos femininos continuam se
configurando como discriminagéo velada.

A tentativa de inser¢cdo por meio do canto, como da musicista em questdo, ou de
instrumentos legitimados como femininos talvez seja uma forma de tentar libertar-se de uma
condicdo que as coloca como adereco do conjunto musical.

Assim, mulheres como Camila, definidas como profundamente diferentes dos homens,
sdo, contudo, ligadas a homens particulares por meio de lagos sociais fundamentais,
colocando-as em alianca com 0s seus homens contra o resto do mundo, uma alianca que a
conduz, casualmente, a participar em muitas situacdes sociais, juntamente com seu par.
(Goffman, 1977).
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3 - A Escola de Choro Elétrico

O principal é que a gente tem essa rede de amigos e tem essa afinidade musical,
principalmente, pelo choro e pelo samba._Aqui em Campinas no trabalho musical,
muitos eram mausicos profissionais {destaque da autora}, entdo dentro desses
encontros foram criando suas afinidades musicais, cada qual com seu instrumento
(Ronaldo Porto. Campinas, 10 de novembro de 2009).

3.1 — Rede na Escola de Choro Elétrico

Para compreendermos como se desenvolve o trabalho dos musicos chorBes no
segundo tipo ideal que propusemos, ou seja, a Escola de Choro Elétrico, primeiramente,
passaremos pela caracterizacdo desta rede de trabalhadores em artes. Tal caracterizacdo se
inicia com a descricdo dos elementos que a compdem, bem como pelas atividades que
realizam, assim como vimos no Regional-Samba-Choro.

Outro importante elemento caracterizador desta atividade artistica é a formacao destes
artistas, pois ela mostra uma forma de se vincular ao choro diferenciada da que vimos
anteriormente baseada em experiéncias familiares. A familia, neste caso corrobora para o
aprendizado musical em geral, mas, ndo necessariamente, esta vinculada a uma tradicdo
choristica.

Esta se desenvolvera, como veremos adiante, por meio da expansdao da rede de
profissionais envolvidos nas atividades artistico-musicais, bem como pela presenca
fundamental de instituicGes de ensino que atuam como fomentadoras do género.

Cientes de que sao estes 0s elementos iniciais para a compreensdo do trabalho musical
em choro segundo a Escola de Choro Elétrico, comecaremos por demonstrar quais sdo 0s
elementos envolvidos nesta atividade, seu status, formacéo e grupo do qual fazem parte.

3.1.1 — Chord@es de Campinas: uma rede de profissionais

O primeiro masico componente desta rede € Lazaro Couto: percussionista e integrante
do grupo Choro Bandido. Seu aprendizado musical se deu através da pratica, apresentaces
em casas noturnas e participacdo de alguns cursos como workshops com bateristas e
percussionistas. E proprietario de uma empresa ferragista e tem esta atividade como seu
principal meio de remuneracéo.

Assim como Lézaro, o segundo mausico integrante desta rede é fundador do grupo

Choro Bandido. O cavaquinista Giovane Chaves, além de atuar em outros grupos e escolas de



108

samba como instrumentista e compositor, é professor de cavaquinho, produz jingles, e
trabalha voluntariamente como programador e locutor de uma radio num programa de
divulgacdo do choro. Seu pai era musico e tocava em serestas, a partir desta experiéncia
familiar via 0s ensaios em sua casa e comecgou a tocar piano e violdo. Ganhou um cavaco do
tio e comecou a aprender este instrumento através de um método pratico. Depois de muitos
anos atuando como musico autodidata, estudou por quatro semestres no Conservatorio de
Tatui e ministrou workshop como convidado em uma das edi¢cdes do Encontro Nacional de
Choro do Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas (Unicamp).

Outro membro recente do grupo Choro Bandido é Flavio Castro. Este violonista e
bandolinista, trabalha com atividades musicais no Espaco de Convivéncia Portal das Artes,
espaco este ligado a saude mental e aulas particulares. Teve sua formacdo inicial como
autodidata com o instrumento cavaquinho, época em que ja frequentava rodas de choro na
companhia de seu pai. Flavio foi aluno particular de violdo erudito de Milton Nunes em
Campinas e de Geraldo Ribeiro no Conservatdrio de Tatui. Cursou Mdsica popular na
Unicamp, onde recebeu monitoria do violonista Diego Fernandes. Este também monitorou o
violonista Ronaldo Porto na disciplina violdo brasileiro no mesmo curso no qual se graduaram
tanto Flavio quanto Porto.

Este iniciou seus estudos com professor particular, mas no instrumento guitarra
elétrica e passou ainda pelo Conservatorio Souza Lima, na cidade de Sdo Paulo. Atualmente,
ele ministra aulas no curso de Educacdo Musical na Universidade Federal de Sdo Carlos e na
Organizacdo Ndo Governamental Projeto Gente Nova, também com educacdo musical. Além
disso, integra os grupos Nucleo de Samba Cupinzeiro e Chorando na Sombra.

Também integra este conjunto o flautista e pianista Lucas Ferreira. No ano de 2009 ja
era aluno de graduacdo da Unicamp, como bolsista desta instituicdo trabalha no agendamento
de apresentacOes artisticas na Coordenadoria de Desenvolvimento Cultural da universidade
citada. Além disso, trabalha como professor de piano e flauta e arranjador.

Teve sua formacgdo em conservatorio na cidade que nasceu, Taquaritinga — SP, desde
0s 09 anos de idade e, posteriormente em Ribeirdo Preto e Campinas, no Instituto de Artes da
Universidade Estadual de Campinas. Nesta institui¢do integra ainda o Grupo de Choro do IA,
responsavel por apresentacgdes e pela organizagdo do Encontro Nacional de Choro.

Outra integrante do Grupo de Choro do IA é a pianista Paula Oliveira. Esta musicista,
em sua formacdo, teve aulas particulares até ingressar em curso superior de musica na cidade

do Rio de Janeiro. Durante sua graduacdo mudou-se para a Frangca onde teve aulas
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particulares de musica popular com um professor da Berklee Colege of Music*, com um
repertorio voltado para o género jazz. Retornou ao Brasil onde concluiu sua graduacéo e
obteve titulagdo de mestre com uma pesquisa na area de musica popular.

Atualmente integra grupos de choro com diversas formacgdes na cidade onde nasceu o
choro, ministra aulas de mdsica em uma universidade carioca e é doutoranda da Unicamp,
assim como Alexandre Guimardes. Este contrabaixista também faz parte do Grupo de Choro
do IA e seu objeto de pesquisa no doutorado é o desenvolvimento da idéia de tradicdo no
choro. Ele iniciou seus estudos no Centro Livre de Aprendizagem Musical, em Séo Paulo, nos
instrumentos flauta e piano. Posteriormente estudou contra baixo na escola New Jazz,
graduou-se em Mdsica Popular pela Unicamp e obteve titulo de mestre pelo Instituto de
Filosofia e Ciéncias Humanas da mesma instituicao.

Foi na Unicamp que Alexandre obteve maior interesse pelo choro através de um
trabalho desenvolvido com Marcos Duarte. O bandolinista, violonista e pesquisador de choro
obteve titulo de mestre através da pesquisa intitulada: “O estilo interpretativo de Jacob do
Bandolim”. Marcos iniciou seus estudos com seus tios e professor particular de violdo em sua
cidade natal, Santo Anténio de Jesus (BA). Passou ainda por uma escola de mdsica local e
banda da cidade.

Posteriormente graduou-se em mausica pela Universidade Federal da Bahia e nesta
universidade atuou como professor substituto. Duarte abandonou tal cargo para dedicar-se ao
mestrado na Unicamp, onde atuou como organizador do V Encontro Nacional de Choro da
Unicamp no ano de 2009. Como doutorando do Instituto de Artes desta Universidade realizou
apresentacdes e estagio de Doutorado no Departamento de Jazz da Jacobs School of Music na
Indiana University.

Como vimos no segundo capitulo, olhar para a formacéo e atividades que realizam os
integrantes da rede de musicos trabalhadores em choro é extremamente significativo, pois
aponta para o tipo de apresentacdo dos servigos musicais ao qual estdo vinculados. As
principais caracteristicas dos elementos da rede de trabalho denominada Escola de Choro
Elétrico sdo: o interesse pelo choro ndo necessariamente vinculado a tradicdo familiar, a
mediacdo de uma instituicdo, a Unicamp, que legitima suas atuagdes e trabalhos no género e a
formacéo especializada destes musicos e pesquisadores. Este ultimo elemento é o assunto do

qual trataremos a seguir.

*1 A Berklee Colege of Music foi fundada por no ano de 1945 como a primeira escola dos Estados Unidos a
ensinar musica popular, especialmente o género jazz. Informac&o disponivel no sitio oficial da institui¢do cujo
endereco eletrdnico encontra-se no referencial bibliogréafico.
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3.1.2—- Formagéo especializada

Uma das caracteristicas da formacdo musical, em geral, e dos chordes, em particular é
o fato de iniciarem este aprendizado através de aulas particulares. Este dado, como vimos
anteriormente, é responsavel pela formacdo de uma rede que possibilita tanto vinculos de
amizade e envolvimento quanto a entrada destes artistas no mercado de trabalho.

Ao olharmos, entretanto, para os musicos de choro que atuam de acordo com a Escola
de Choro Elétrico veremos que o primeiro elemento que os diferencia do Regional-Samba-
Choro é o fato de terem passado por instituicdes de ensino consolidadas, ndo apenas por um
aprendizado que se deu informalmente mediante as rodas de choro em ambientes familiares:
“Estudei em conservatorio desde os nove anos de idade. Tive essa formacdo desde cedo,
primeiro foi piano e depois flauta no conservatério.” (Lucas Ferreira. Campinas, 19 de
novembro de 2009)

Vimos no caso de alguns musicos de Campinas — SP a passagem deles por uma
reconhecida escola de musica deste estado, o Conservatério Dr. Carlos de Campos — ou
Conservatorio de Tatui: “Fiz alguns meses de aula com o professor Geraldo Ribeiro no
Conservatorio de Tatui.” (Campinas, 16 de novembro de 2009).

Este foi criado por lei estadual no ano de 1951 e é mantido pelo Governo do Estado de
Séo Paulo. Oferece 47 cursos de instrumentos diversos e pratica de conjunto. O que nos
interessa neste conservatério é o fato de ele ter um grupo especializado para a pratica e
aprendizado do choro como matéria pedagdgica e pratica de conjunto. Nesta pratica, afirma
sitio oficial da instituicdo, a estratégia adotada é a “tradicional roda de choro®”.

Neste dado é importante notarmos que o elemento divulgador e mantenedor da
tradicdo choristica ndo € mais a familia, bares e restaurantes, mas sim institui¢cées de ensino.
Neste caso, como vimos atraves da descricao da carreira dos masicos em questdo a institui¢ao
centralizadora desta manutencéo ou recriacdo da tradi¢do € a Unicamp através do Instituto de
Artes.

Muitos musicos de choro, através desta instituicdo conhecem o género, se vinculam a
grupos de execucdo do mesmo e dao prosseguimento a uma carreira musical e de pesquisa
que chega aos mais elevados niveis de especializagdo. A carreira de Marcos Duarte €
emblematica neste caso, pois este musico, apos passar por diversas experiéncias musicais

como tocar rock e outros géneros, cursou graduagdo em violdo classico na Universidade

*2 Informagao disponivel no sitio oficial do Conservatério cujo endereco eletrdnico é:
http://www.conservatoriodetatui.org.br/cursos.php?id=16. Acesso em 05/04/2011.
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Federal da Bahia, mestrado na Universidade Estadual de Campinas, doutorado (em
andamento) pela mesma universidade e estagio doutoral pela Indiana University.

Sendo assim, o chordo da Escola de Choro Elétrico, ndo é mais o autodidata que
aprendeu um repertorio especifico somente através do convivio familiar, da esfera doméstica
e da préatica em bares e casas noturnas. Ele é, agora, um musico que executa o choro dentro de
uma instituicdo onde o género se consolida ndo s6 atraves de apresentacfes, mas também de
pesquisas.

Uma destas tem como resultado a dissertacdo de mestrado de Marcos e recebe o titulo
“O estilo interpretativo de Jacob do Bandolim”. Além desta pesquisa, destacamos a também
dissertagdo de mestrado em Sociologia de Alexandre Guimarées, pelo Instituto de Filosofia e
Ciéncias Humanas da Unicamp que recebe o titulo “Um universo de pensamentos musicais na
escrivaninha de um socidlogo: Max Weber e "Os fundamentos racionais e sociologicos” onde
analisa o papel da musica dentro da obra do socidlogo alemdo Max Weber. Este musico,
integrante do Grupo de Choro do IA, desenvolve atualmente pesquisa em nivel de doutorado
gue tem como objeto a idéia de tradicdo no desenvolvimento do choro.

Mesmo aqueles que iniciaram sua formacéo atraves da experiéncia familiar vivenciam
a necessidade de especializacdo através das instituicdes, como é o caso do cavaquinista
Giovane Chaves, que iniciou sua carreira como autodidata e apds anos de atuacdo em bares e
casas noturnas, passou por um curso de formacdo no Conservatorio de Tatui e chegou a
ministrar workshops no Encontro Nacional de Choro da Unicamp.

Comecei a tocar na noite como autodidata, depois de muitas pessoas falarem pra eu
dar aula consegui entrar em Tatui, fiz um teste 1a e passei, onde fiquei dois anos. La

fiz quatro semestres de harmonia pra aprender os termos técnicos e poder ensinar
(Giovane Chaves. Campinas, 11 de novembro de 2009).

Através de alguns elementos das carreiras destes musicos, vemos entdo dados que
indicam mudanca na formagdo do chordo do Regional-Samba-Choro e da Escola de Choro
Elétrico. Enquanto o primeiro aprendia a execugdo de um instrumento e repertorio especifico
do género através da esfera familiar e professores particulares dentro de uma rede que se
desenvolve na esfera intima de amizade e envolvimento, o segundo choréo inicia seus estudos
através de conservatérios e caminha para a especializagdo por meio de graduacdo,
especializacdo, mestrado, doutorado e atividades de pesquisa.

Esta especializacdo estd atrelada & uma, cada vez mais bem elaborada, diviséo do

trabalho musical através da entrada de inimeros profissionais no mundo da arte musical
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choristica. E, pois, neste sentido, que podemos falar de uma expansdo da rede que vai além

dos musicos, seus familiares e contratantes.

3.1.3 — Profissionais envolvidos: a expansdo da rede

Vimos através da formacgdo dos elementos da rede de choro Escola de Choro
Elétrico, que o longo processo de aprendizado musical, iniciado em conservatorios e
desenvolvido através de instituicdes especializadas, transforma o boémio chordo de bares e
botecos em musicos-pesquisadores.

Esta especializagdo vista através da carreira dos musicos esta intimamente ligada a
expansdo da rede de profissionais envolvidos no trabalho musical destes artistas. E isto ocorre
também a partir do momento que os chordes saem dos quintais e casas noturnas para se
apresentar em casas de show especializadas como teatros, por exemplo.

Diante deste fato, o local, conforme afirmaram muitos entrevistados, determina a
necessidade ou ndo de outros profissionais envolvidos. Melhor dizendo, enquanto as
atividades musicais realizadas em bares fica a cargo quase exclusivamente dos musicos e
donos destes estabelecimentos, nos teatros e casas de show especializadas a “necessidade” de
outros trabalhadores é premente.

Nesse sentido, sdo destacadas a presenca de outros trabalhadores do setor artistico-
musical para que ocorra uma apresentacdo de choro, por exemplo, em um teatro. Dentre eles

foram citados:

Numa apresentacdo a gente precisa de um espaco adequado para o tipo do grupo.
Nesse caso depende de um teatro, de uma aparelhagem e um técnico para passar o
som. No caso, especificamente, do Fina Estampa o técnico de som foi também o
produtor nas apresentacdes (Flavio Castro. Campinas, 16 de novembro de 2009).

Nos shows em teatros sempre envolve mais pessoas, por exemplo, aqui a gente usou
0 piano, entdo tem que ter um afinador de piano. Pode ter contra-regragem, uma
pessoa que vai arrumar o palco, por exemplo, como ele vai fazer daqui a pouco. Tem
casos em que ha os holdings deixam tudo exatamente como os musicos querem,
desde a equalizacdo até a altura adequada do microfone, para aquele determinado
artista (Paula Oliveira. Campinas, 29 de abril de 2010).

Através destes depoimentos podemos ver que a apresentacdo destes especialistas em
choro em um local julgado por eles como adequado para um show coloca os musicos dentro
de uma cada vez mais elaborada diviséo do trabalho musical; ou seja, o chordo que acumula

fungdes ao se apresentar em festas familiares e bares, deixa de realizar atividades técnicas
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como passagem de som, iluminacdo e transporte de instrumentos para ser, realmente, o centro
do trabalho musical & medida que recebe o suporte de outros trabalhadores deste setor.

Essa possibilidade de expansdo da rede de trabalhadores do setor artistico-musical
especializada em choro também se d& ndo sé devido a instituicbes de ensino e locais de
apresentac&o, como por trabalhos que ocorrem apenas mediante leis de incentivo cultural® -
comumente conhecidas como editais:

A gravagdo do nosso disco foi através de um edital da Prefeitura de Campinas que
mandamos e fomos contemplados. A partir dai contratamos o Mauricio Carrilho,
que ja era conhecido de todos. Ele tem uma gravadora especializada em choro,

chamada Acari Records e atuou também como produtor do nosso CD (Flavio
Castro. Campinas, 16 de novembro de 2009).

Mediante este depoimento vemos que a rede de trabalhadores dedicados ao género
choro se expande. Temos, diferentemente daquilo que vimos no Regional-Samba-Choro, a
presenca de um produtor e proprietario de uma gravadora especializada no género.

Além disso, um olhar sobre o encarte do disco deste grupo aponta para elementos que,
embora haja reconhecida necessidade, ndo atuam em locais como bares e casas noturnas,
tampouco em saraus familiares. Deste modo temos, no citado CD** a presenca de
profissionais responsaveis por diversas etapas deste trabalho como composi¢do, gravacao e
mixagem, masterizacdo, producdo artistica, assisténcia de producgdo artistica, producédo
executiva, projeto grafico, edicdo e montagem, fotografia e compositores, além dos
integrantes do grupo, conforme vemos na imagem abaixo, retirada do encarte do CD do grupo

em questao.

* A maioria delas prevé o patrocinio de atividades musicais como gravacdes de discos, apresentacdes,
divulgacdo, educacdo musical, entre outros. A ldgica destes incentivos passa pela apresentacdo e aprovagdo de
projetos e captacdo de recursos mediante empresas e pessoas fisicas interessadas em vincular seu nome a de
projetos aprovados.

* Sigla proveniente da lingua inglesa que designa compact disk, ou seja, disco compacto.
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Figura 4: Especializacdo do Trabalho Musical

Gravagao e mixagem Mauricio Carrilho
Técnico de gravagao e mixagem Amaro Mogo

Gravado no Estudio da Acari Records (RJ), em junho de 2008

Masterizagao Alexandre Hang

Produgio artistica Fina Estampa e Mauricio Carrilho
Assistente de producaa artistica Paulo Aragao
Producio executiva Eduardo Lobo

Capa, projeto gréfico e «abrideiros» Marcilio Godoi

Edicao e montagem Memo Editorial

Fotografia Mauro Kury

Fonte: Abrideira(2008).

A presenca esporadica destes profissionais no RSC se transforma em necessidade
institucionalizada mediante as leis de incentivo fiscal tanto no nivel federal, quanto estadual e
municipal. As exigéncias feitas atraves destes editais culmina, mais uma vez, na expansao de
trabalhadores dedicados ao género, bem como na maior diviséo de atividades especializadas
para o desenvolvimento destes trabalhos.

Tanto as apresentacfes quanto a gravacdo de CDs da Escola de Choro Elétrico, muitas
vezes, sdo mediadas por produtores que realizam atividades consideradas como as de um
empresario, como recebimento do caché, emissdo de nota fiscal por servico prestado,
fechamento de shows e contratos. Embora esta situagdo ndo seja a mais comum, conforme
depoimento de diversos entrevistados, deve ser considerada quando entendemos que as

apresentacdes de um género choro em seu desenvolvimento foi, conforme Cazes (2006), “do

quintal para o municipal”:
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O produtor que citei tem uma empresa de produces e o que ele fez? Teve um edital
do Programa de Ac¢do Cultural, que foi um incentivo para projetos culturais do
Estado de Sdo Paulo. O produtor me inscreveu no projeto que foi aprovado. Fui com
ele em S&o Paulo, no carro dele, e assinamos o projeto. Ele gerenciou o projeto de
Workshop para eu me apresentar em algumas instituicbes de ensino. Eu achei que
ele deveria estar fazendo muito mais do que fez, mas eles cuidaram de receber, de
prestar contas, relatorio final, fotos do evento. Entdo eles fizeram essa parceria e
pegaram uma percentagem do total (Marcos Duarte. Campinas, 19 de novembro de
2009).

A expanséo da rede de trabalhadores do setor artistico-musical dedicado ao choro,
mediada por instituicbes e projetos desenvolvidos por estas pode ser vista por meio da
apresentacdo dos envolvidos em gravacdes de CDs, como vimos anteriormente, mas também
através da observacdo de eventos como o Encontro Nacional de Choro, realizado pelo
Instituto de Artes da Unicamp.

Falaremos com mais detalhes deste evento em outro momento, o que pretendemos
com esta citacdo € demonstrar como esta expansdo chegou ao ponto de contarmos com
especialistas ndo s6 na producdo do choro como na pesquisa e debate académico acerca do
género.

Dentre os alunos do IA que participaram na organizacdo de edi¢bes deste encontro,
por exemplo, estdo Alexandre Guimardes e Marcos Duarte que, conforme citamos
anteriormente, sdo mdusicos dedicados a execucdo do género em diversos grupos e
responsaveis por pesquisas que tem como tema, respectivamente, a idéia de tradi¢do no choro
e Jacob do Bandolim. Conforme depoimento abaixo a presenca de pesquisadores no meio dos

chordes é uma realidade recente:

O chorédo era um pesquisador nato, s6 que nao tinha isso estabelecido, eles sempre
tiveram a mania de ter muito repertdrio, que é uma coisa ja do choro. O cara faz uma
pesquisa de musicas mais antigas com o pessoal mais velho, mas ndo era como a
gente vé agora com estudos mais especializados que estdo fazendo essa pesquisa ser
mais formal. Jacob do Bandolim era um mdsico que a gente sabe, pelo acervo dele,
que era um pesquisador de primeira, mas era um caso raro; mas agora nao, tem
musicos que estdo sempre buscando elevar o género com suas pesquisas (Lucas
Ferreira. Campinas, 19 de novembro de 2009).

A especializacdo destes profissionais também se da mediante o trabalho realizado
pelas redes virtuais. Um exemplo disso é o que ocorre com o sitio chamado Agenda Samba
Choro. Voltado para os dois géneros em questdo esta rede atua na divulgacdo de eventos,
pesquisas, venda de instrumentos e informes em geral ligados a musicos e musicos que se
dedicam ao samba e choro.

Em uma das observacdes de apresentacGes realizadas na cidade de Campinas vimos

que um dos masicos que atuou no evento conhecido como Sarau do Tucum trabalha neste
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sitio como responsével pela divulgacdo de eventos. Seu trabalho se assemelha ao de um
jornalista dedicado a érea cultural, mais especificamente, & musica, a medida que escreve
nesta agenda on line. Dela fazem parte chorbes de iniUmeras localidades do Brasil, pois basta
fazer a inscri¢do no sitio para receber as noticias veiculadas por ele.

Vimos entdo, que a expansdo da rede de trabalhadores dedicados ao género choro
passa por elementos como institucionalizacdo do ensino, especializagdo, incentivos fiscais
estabelecidos por governos e ainda pela difusdo da internet. Esta ndo faz parte do trabalho de
chorbes vinculados ao Regional-Samba-Choro a medida que este modelo de trabalho é
baseado na tradicdo de difusdo do choro através rodas compostas de individuos que fazem
parte da esfera doméstica. Esta tradicdo também se configura através do aprendizado musical

baseado na familia. Isto ocorre também no caso da Escola de Choro Elétrico?

3.1.4 — Familia: aprendizado musical apesar da auséncia de tradicdo no choro

Vimos no capitulo anterior que a vinculacdo de muitos chordes a rede de trabalhos no
género teve inicio gracas a experiéncia familiar vivenciada pelos mesmos. Aqui, na Escola de
Choro Elétrico, entretanto veremos esta rede se forma mediante o aprendizado musical em
instituicBes de ensino especializadas e independentemente de uma tradicdo musical familiar e
tradicdo no choro.

Ha casos de mdsicos que apontam inicialmente para a auséncia de tradicdo familiar
musical. Quando questionado qual o papel do choro na familia, certo musico respondeu:
“Zero com musica também. Eu, meu irmao e meus primos comegamos a nos interessar por
musica, mas cada um foi pra um lado. Entdo, eu acho que somos os pioneiros na familia a
comecar a tocar” (Ronaldo Porto. Campinas, 10 de novembro de 2009).

Nestes casos eles atuam como pioneiros no desenvolvimento de uma carreira artistica.
Alem do notado pioneirismo, outros musicos registraram tradicdo musical familiar, mas esta
ndo esta atrelada ao género choro: “Eu acho que a familia foi importante para a musica em
geral, para eu ter iniciado na musica, mas no choro ndo tem referencia ndo” (Lucas Ferreira.
Campinas, 19 de novembro de 2009).

Este mesmo mausico afirmou que o contato dele com o género se deu através de aulas
no conservatorio que estudava. Assim, como este, outros musicos vivenciaram experiéncias
familiares e da primeira socializagcdo que ndo incluem necessariamente uma tradi¢éo tanto de

execucdo quanto de audi¢do no choro.
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Alguns deles, antes de se vincular a rede de chordes, passaram por experiéncias
musicais diversas ligadas a instrumentos que ndo sdo considerados como tradicionais do
choro e com géneros musicais, 0s mais variados possiveis, como rock, por exemplo.

Dentre estes musicos a possibilidade de execucdo de um trabalho voltado
especificamente para este género instrumental se deu também através de uma formacéo
universitaria, como veremos adiante na caracterizacao da identidade dos chordes.

Temos visto, até 0 momento como se deu a transformacao do tipo de apresentacdo em
servicos musicais do Regional-Samba-Choro para a Escola de Choro Elétrico nos termos do
estabelecimento de uma rede centrada nas instituicbes de ensino musical e na expansdo da
divisdo do trabalho musical no choro. O estabelecimento desta diviséo e das tarefas realizadas
por cada um se da através das convencgdes estabelecidas e negociadas no dia-a-dia do trabalho

musical.

3.2 — Convencoes

As convencgoes, por funcionarem como um meio através do qual os integrantes do
mundo da arte choristica realizam suas atividades profissionais, devem ser vistas como
padrdes criados pela atividade coletiva que sdo mantidos, modificados e recriados através do
processo de negociacao que se da entre os diversos profissionais que fazem parte deste mundo
da arte. Se eles sdo negociados significa que podem sofrer alteracdes apesar da existéncia e
preponderancia dos modos estabelecidos de acdo. Esta possibilidade de modificacdo destes

modos de producdo musical no choro € o nosso proximo assunto.

3.2.1 - Convengdes artisticas: a transformag&o do modelo

Assim como no capitulo anterior, na analise das convencgdes artisticas utilizadas pelos
chordes que trabalham segundo o modelo da Escola de Choro Elétrico, levaremos em
consideracdo 0s seguintes elementos: o repertdrio executado, a formacdo dos conjuntos e
instrumentos utilizados, os locais de apresentacéo e posi¢do dos musicos no palco — ou espago
reservado a performance.

Neste momento, entretanto, veremos como o0 estabelecimento destas convencdes
artisticas se mostram como transformacao de um tipo de apresentacdo de servi¢os musicais ja

estabelecido e criagdo de um novo modelo. Com isso veremos que os elementos destacados
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acima néo séo os mesmos utilizados como padrdo estabelecido para o trabalho do Regional-
Samba-Choro, antes emergem como alternativas de utilizagdo de novas convengdes tanto
artisticas quanto sociais. Deste modo, temos como primeiro elemento de diferenciacdo que o

repertorio da Escola de Choro Elétrico.

3.2.1.1 - O repertorio da Escola de Choro Elétrico

O repertorio €, como vimos, 0 conjunto de masicas executadas por um grupo. Estas
musicas fazem parte daquilo que entendemos como as convencgdes artisticas estabelecidas
pelos musicos em geral e, em particular, os chordes.

Em relacdo ao repertério desenvolvido pelo Regional-Samba-Choro verificamos o
estabelecimento e manutencdo de pecas e compositores reconhecidos como fundadores e
responsaveis pelo desenvolvimento do género. Este repertorio é o retrato da tentativa de
manutenc¢do de uma tradi¢do musical.

Se olharmos para a Escola de Choro Elétrico, entretanto, veremos que o processo de
negociacdo realizado pelos chordes tem resultado num repertorio diferente na medida em que
privilegia composi¢Oes novas dos integrantes dos grupos e ndo apenas a reproducdo de pecas
ja conhecidas tanto pelos executantes quanto pelo publico em geral.

O CD Abrideira, lancado pelo grupo Fina Estampa, por exemplo, demonstra como a
inser¢do de novas composicdes e compositores figura como uma modificacdo no padrdo de
estabelecimento de pecas e compositores que sdo consideradas como classicos indispensaveis

a execucdo de qualquer conjunto de choro.
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Figura 5: Estabelecimento de novo repertorio

1 ESTA £ PRA DIVERTIR Eduard :
(BR-U40-08-00001 - DIRETO) uardo Lobo [3:10)

2 OBRIGADO, PAULINHO Rad i [3:
(BR-U40-08-00002 - DIRETO) ey

3 UM DRAMINHA PRO SENF f i
CRUIO G DlHE?g{\“ IOR INCRIVEL Maria Beraldo Bastos [3:27)

a POLCA N° 3 André Ribeiro [2:40]
(BR-U40-08-00004 - DIRETO)

5 CIUME E BRINCADEIRA? A i
(BR-U40-08-00005 - DOMINIO PUII?L?;(;? e o fasot e

SUITE BOTEQUIANA N2 2 BRACARENSE Jayme Vignoli
6 12 MOV.: MAXIXE DE ABRIDEIRA [2:53]
(BR-U40-08-00006 - DIRETO)
7 2°MOV.: CHOPE FIM DE TARDE [3:30]
(BR-U40-08-00007 - DIRETO)
8 3“MOV.: SAMBA-SAIDEIRA [3:43]
(BR-U40-08-00008 - DIRETO)

9 DODO - Joana Queiroz [3: 18]
(BR-U40-08-00000 - DIRETO)

10 BONS TEMPOS AQUELES Danilo Penteado [5.05)
(ER-U40-08-00010 - DIRETO)

11 CHORO PRA MARIA Mauricio Carrilho [3:51)
(BR-U40-08-00011 - ACARI)

12 FAZ QUE NAO VAI, MAS VAI Itiberé Zwarg [3:10]
(BR-U40-08-00012 - DIRETO) Tempo total [44:13]

Fonte: Abrideira(2008).

Se considerarmos que ha, dentre as dez musicas gravadas neste disco, cinco de
composic¢do dos integrantes do grupo (as faixas 1, 3, 4, 9 e 10), veremos a tentativa, ndo sé de
estabelecimento de um novo repertorio em choro, mas de compositores que ndo sao aqueles ja
“consagrados” no mundo da arte choristica.

Outro importante elemento que emerge da analise do repertério em questdo é a
presenca de composicGes de musicos como Jayme Vignoli, Mauricio Carrilho e Itiberé
Zwarg, musicos considerados como terceira geracdo do choro e ndo vinculados aquela
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tradicdo choristica que prima pelo regional. Antes, estes® tém um histérico de
experimentacOes musicais variadas, como atuagdo em diversas formagdes de conjuntos.
Segundo um dos integrantes do grupo a preocupacao de estabelecer um repertorio néo
passa necessariamente pela idéia de tradi¢cdo, como vemos no depoimento abaixo:
O Fina Estampa é um grupo que vai romper um pouco com a idéia de que ha uma
forma rigida para o choro, ndo é que ele vai romper! Ele vai buscar muita coisa do
tradicional, mas ndo tem a preocupacdo de ser rigido com isso. Entdo no nosso

repertério a gente mexia com a forma da mdsica, no caso da forma rondo, isso
variava. (Flavio Castro. Campinas, 16 de novembro de 2009).

Assim, é através de um olhar sobre o repertorio e sobre aquilo que pensam 0s musicos
acerca dele que conseguimos verificar a modificacdo das convencdes estabelecidas na
execucdo do choro. A citada forma rondo, da qual ja falamos anteriormente, no caso do Fina
Estampa € outro elemento identificador de um trabalho vinculado a Escola de Choro Elétrico.

Diferentemente daqueles que executam choros de trés partes seguindo a l6gica de
repeticGes do rondd, este grupo quebra essa tradicdo em funcdo do estabelecimento de novas
convengbes como podemos ver na Suite Botequiana n° 2 Bracarense. Esta peca,
diferentemente dos choros tradicionais, utiliza a estrutura consolidada como mdusica de
concerto com uma divis&o por movimentos®.

Outro elemento que indica a passagem da forma de trabalho do Regional-Samba-
Choro para a Escola de Choro Elétrico é o fato de que alguns musicos ndo fixam seu
repertorio somente em géneros que sao considerados como choro ou derivados dele, como o
samba por exemplo.

Em favor da defini¢cdo de uma identidade vinculada muito mais & mdsica instrumental
do que ao choro, especificamente, utilizam na formacédo de seu repertério diversos elementos,

como podemos ver abaixo:

* Jaime Vignoli: cavaquinista, arranjador, compositor e produtor musical nascido no Rio de Janeiro em 13 de
margo de 1967, comecou a tocar cavaquinho aos treze anos. Profissional desde os dezessete, atuou em diversos
grupos de musica popular pelo Brasil e exterior. Mauricio Carrilho: vindo de uma familia de musicos sofreu
especial influéncia do tio pai, o chordo Altamiro Carrilho. Mauricio tocou com importantes nomes do choro
como Rafael e Luciana Rabello e é fundador da gravadora Acari Records, a primeira especializada no género
choro. Itiberé Zwarg é contra baixista e comegou sua formacdo musical através da influéncia de seu pai. Atuou
em importantes conjuntos na sua cidade, S&o Paulo, e a partir de 1977 passa a integrar o grupo do multi-
instrumentista Hermeto Paschoal. Informagdes disponiveis no sitio Agenda Samba Choro, cujo endereco
eletronico encontra-se no referencial bibliografico.

*® S&0 partes de uma composicdo musical, geralmente, suites, sinfonias, sonatas e concertos. Este termo vem
sendo usado na musica ocidental desde o Renascimento onde cada movimento representa uma parte das suites e
gue, em geral, sdo diferenciadas por contrastes. Fonte: DOURADO, Henrique Autran. Dicionario de termos e
expressdes musicais. S&o Paulo: Editora 34, 2004.
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Meu trabalho com o quarteto estd muito mais pra capa de choro eu acho, na
composicao esta mais pra Jazz, mas eu acho que a maneira de executar € muito mais
brasileira se é que a gente pode falar em sotaque, ritmo, timbre, e a forma de lidar
com tudo isso. Eu encaro esse trabalho do quarteto como um trabalho de musica
instrumental brasileira, onde o choro esta bem presente, inclusive as vezes eu tocava
choro mesmo, mas todos arranjados, por exemplo, em algum momento ndo tinha
acompanhamento e o solista que é o classico do choro, todos faziam uma linha
melddica diferente ou cada um fazia um trecho. Um exemplo, bem claro é a “Ginga
do Mané” do Jacob do Bandolim que foi bem arranjando e os instrumentistas solam
em momentos que ndo sdo comuns & execucdo do solista. Entdo mesmo tocando um
choro ja ndo era dentro do formato ou entdo abrindo para improvisagdo em outro
lugar que ndo era de costume, tocando com guitarra. Tocando o choro, mas uma
parte que tem um acento que sugere um baido e faziamos aquela parte de baido.
Além do choro a gente tocava frevo, baido, samba, alguma coisa de MPB de cancdo
com o formato instrumental e mdsica instrumental brasileira. As vezes a idéia de
juntar tanto o acustico quanto o elétrico e o tradicional e contemporaneo, as vezes a
gente tocava mais o formato tradicional, as vezes ndo! As vezes tinha fusdo, as vezes
ndo, passeando nesse universo. Sempre tentando mostrar o que ficou entendido
como o mais tradicional, o qué ficou cristalizado como tradicional e alguma coisa
contemporénea que guarda referéncia do tradicional (Marcos Duarte. Campinas, 19
de novembro de 2009).

Este é o depoimento mais significativo em relacdo ao repertorio da Escola de Choro
Elétrico, pois aponta para a quebra e reestruturacdo da forma do choro, bem como numa nova
maneira de execucdo do género. Primeiramente porque aponta de forma clara para a
influéncia do jazz - uma das musicas deste compositor recebe o nome de Chorinho jazzistico,
por exemplo. Em segundo lugar quebra a estrutura do choro a medida que sua improvisacdo
aparece em um momento da masica que é diferente daquele habitualmente executado. E, por
ultimo, porque o choro é colocado como um dos elementos componentes de um repertorio
variado e cheio de musica brasileira, mas também americana, como o citado jazz.

O dultimo elemento identificador de um repertério especifico da Escola de Choro
Elétrico é o desenvolvimento de pecas que admitem fusdo com outros géneros, além do
samba. Conforme vimos no depoimento acima a aceitacdo e producdo de musica instrumental
brasileira também pode agregar elementos advindos de outras culturas musicais.

O mais interessante disso é verificar a justificativa que os musicos encontram para
empreender tal trabalho que, ndo necessariamente, adquire grande aceitacdo do publico
tradicional de choro:

Eu utilizo outros elementos além do choro e toco outros géneros, primeiramente
porque devido a minha formacgdo eu tive vivéncia com outros esses géneros. E
falando da condicdo de mdsico eu acho que o choro ndo me da tudo que eu quero,
tem muita coisa ali, € muito rico, eu admiro, aprecio, mas s6 isso ndo me faria feliz.
Tem nuances musicais, sutilezas outras que ndo estdo no universo do choro. Uma
coisa é vocé optar por s6 tocar choro, ndo tem problema nenhum. Agora quem fala
“tocando choro eu toco qualquer tipo de musica, porque tudo esta aqui” isso ¢

mentiral Entdo em primeiro lugar a minha formagdo, depois por eu saber que ha
limitagdes no género. Nada tem que ser! Tudo pode! E eu acho que é mais honesto
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da minha parte fazer dessa forma tocar um choro contemporéneo vamos dizer,
compor dessa forma, porque é da forma que eu sou é da forma que eu vejo (Marcos
Duarte. Campinas, 19 de novembro de 2009).

A deliberada escolha estética do musico, demonstrada no depoimento acima aponta
para uma musica produzida por aqueles que alcangaram status reconhecidos como o apice da
realizacdo no mundo da musica, onde através dela obtém respeitabilidade daqueles que
compreendem a singularidade de seu trabalho.

O mesmo masico também participou da gravacdo de um disco que incluir o repertdrio
de choro, mas esta relacionado & uma polémica questdo desenvolvida no interior desta rede de
trabalho musical, que € a do choro cantado:

Eu tenho gravado um trabalho com uma cantora que é sobre o choro cantado que é
um assunto polémico, onde tem muita gente é contra. O objetivo do trabalho foi
fazer uma releitura em cima disso, claro que tem muita coisa ruim no choro cantado.
Entdo eu tenho trabalhando mais com ela voz e violdo tém coisas do choro
instrumental que ela faz vocalizando como se fosse o0 instrumento, tem coisas do
choro instrumental que ganhou letra, ai a gente escolheu “Odeon” que tem letra do
Vinicius. Algumas musicas que tem influéncia disso, musicas contemporaneas,

musicas do Guinga que tem influéncia do choro. (Marcos Duarte. Campinas, 19 de
novembro de 2009).

A questdo que envolve o choro cantado é que muitos musicos inscritos no Regional-
Samba-Choro encaram este género como instrumental, pois de fato ele surgiu e se mantém
eminentemente sem a presenca de um trabalho vocal, onde colocar letra em choro é uma
convencdo que limita as possibilidades de execucdo dos instrumentistas. Onde o vocal entra
o0s instrumentistas tem que trabalhar em funcdo da voz, questdo esta que ndo é aceita por
muitos chordes, tanto do Regional-Samba-Choro quanto da Escola de Choro Elétrico, pois
eles trabalham e defendem a mdsica instrumental como aquela que é genuinamente mausica,
tanto é que os musicos dedicados ao canto em geral sdo chamados de cantores ou cantoras,
ndo de muasicos ou musicistas.

Apesar desta idéia de que o trabalho vocal atua como limitador da execucédo
instrumental, Marcos Duarte trabalhou, juntamente com uma cantora, na gravacdo de um CD
de choros cantados, enfrentando assim, mais uma convencdo estabelecida pelos chordes
pertencentes ao Regional-Samba-Choro. Neste, temos outra importante convengdo que
estabelece a formacdo tradicional dos grupos de choro e que ndo se configura como modelo

para a Escola de Choro Elétrico.
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3.2.1.2 — A formacgdo dos grupos: possibilidades de experimentacdo através de um novo

formato

Assim como o repertorio € um elemento identificador da tipo de apresentacdo do
servico musical, a formacdo dos conjuntos também aponta para um modelo através do qual
estes trabalhadores atuam em seus trabalhos. No Regional-Samba-Choro, vimos que a
manutencdo do estabelecido grupo regional é uma formula utilizada e reproduzida como
dotada de valor e que possibilita a execucdo do repertorio especifico ao género.

Por outro lado, na Escola de Choro Elétrico flauta, cavaquinho, violdo e pandeiro dao
lugar aos mais variados instrumentos, como é o caso, por exemplo, do conjunto Fina
Estampa:

As formagfes vdo mudar bastante, de acordo com a proposta do grupo. No Fina
Estampa, por exemplo, tinha mdsicas que a gente fazia com violdo, contra-baixo
elétrico, bateria, bandolim, clarim e clarinete, uma formagéo pouco comum. Eu ndo

vi nenhum grupo com essa formacdo (Flavio Castro. Campinas, 16 de novembro de
2009).

Vimos através desta formacdo que diferentes convengdes podem coexistir dentro de
uma forma musical particular. Onde este grupo evoca convencbes musicais passadas e cria
um novo tipo de apresentacdo do trabalho musical com o choro a partir da introducdo de
instrumentos antes néo utilizados.

Alguns integrantes deste grupo integram também o conjunto Quatro a Zero®’. Este
conjunto é um importante elemento a que se aplicaria 0 modelo da Escola de Choro Elétrico,
no que tange a sua formacdo, ja& que todos os instrumentos utilizados ndo séo
convencionalmente classificados como de choro.

A formacdo deste grupo é piano (acustico, elétrico ou teclado), guitarra, contrabaixo
elétrico e bateria (com alguns elementos de percussdo), conforme vemos na figura 6 a seguir.
Quando olhamos para esta formacdo, em geral ndo esperamos que a musica executada por
eles seja aquela considerada como do primeiro género musical brasileiro formado a partir da

flauta, cavaquinho e violdo. Ao ouvirmos o repertorio deste grupo percebemos também que

" Apesar da relevancia deste conjunto para a analise do desenvolvimento da Escola de Choro Elétrico, nenhum
dos integrantes dele foi entrevistado. Nem mesmo realizamos observag6es de shows deste grupo devido ao fato
de que quando foi realizado o trabalho de campo na cidade de Campinas havia poucos meses que um de seus
fundadores, Lucas da Rosa, faleceu de ataque cardiaco fulminante. Esta fatalidade, na época do campo deixou
todos os integrantes do conjunto, bem como os musicos em geral, consternados. Naquela ocasido 0s mesmos nao
sabiam como seria dado seguimento ao trabalho do grupo, pois a idéia da substituicdo ainda nao era algo certo.
Posteriormente a substituicdo do baterista e percussionista do grupo foi feita e eles gravaram um trabalho no ano
de 2011 em homenagem ao Lucas. Diante destes fatos, relatamos informagdes que obtivemos acerca deste grupo
através da citacdo dele por outros entrevistados, bem como pela analise do sitio oficial do conjunto.
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eles empreendem em um processo de recuperagdo da tradicdo associado a novas tecnologias
com a utilizagdo de instrumentos elétricos.

O primeiro CD do Quatro a Zero tem o nome de Choro Elétrico foi lancado apds a
obtencdo do 2° lugar no Prémio Visa de Musica Brasileira, no ano de 2004. O segundo,
intitulado Porta Aberta, é o resultado de um trabalho de pesquisa realizado na linguagem do
choro do interior paulista. Em ambos podemos ver o abandono da convencdo que prima por
instrumentos acusticos, como no RSC.

Figura 6: Choro Elétrico e uma nova formagéo.

Fonte: Gurgel*® (S/D).

Através destes elementos vemos também como tem se dado o processo de
transformacéo do trabalho dos chordes em uma formacao elétrica. Onde a gravacdo de um CD
acontece como resultado de prémios dados tanto por empresas quanto por instituicdes
publicas, como é o caso da divulgacdo do Choro Elétrico que se deu através de projetos
financiados pela Petrobrés.

Além disso, o trabalho registrado no segundo disco denota ndo apenas a reproducao de
um repertdrio conhecido e executado por um regional virtuoso, mas sim por um trabalho de
divulgacdo de pecas ndo conhecidas e tocadas por um conjunto que elabora arranjos

especificos para esta formacdo musical.

*8 Foto de Dani Gurgel disponivel no endereco eletronico:< www.myspace.com/quatroazero>. Acesso em 19 de
margo de 2011.
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Esses artistas sdo responsaveis pela utilizacdo e aceitacdo de novas convencgoes
musicais no choro, assim como Marcos Duarte no trabalho que leva seu nome. Ao
trabalharem com este tipo de formacdo também assumem que ha outras possiveis e atuam nédo
somente com o regional e repertdrio caracteristico dele, mas com composi¢Ges que abarcam
outros géneros musicais. A formacdo do conjunto que trabalhou na gravacédo do CD deste
artista foi a seguinte:

Foi variando porque no comego era sanfona, bateria e percussdo. A idéia de quando
eu fiz o quarteto foi em funcéo do primeiro disco que eu gravei. Nele aconteceram
as duas coisas: tanto acustico quanto elétrico e a juncdo dos dois. Eu pensava assim,
nem elétrico e nem acustico vamos 0s dois ao mesmo tempo. Entdo, no quarteto a
idéia era ter tanto bandolim ou cavaquinho com a guitarra, bateria e o pandeiro. No
inicio o violonista entrou intencionado a aprender a tocar cavaquinho, depois
abandonou essa idéia e ficou com violdo, depois entrou baixo, quando entrou o
baixo mudou um pouco, porque caminhou quase que totalmente para elétrico,
porque dai o percussionista tocava praticamente bateria, e quando tem baixo e

bateria ja da uma cara de elétrico total, quando eu pegava a guitarra entéo, sé ficava
a sanfona equilibrando (Marcos Duarte. Campinas, 19 de novembro de 2009).

O mesmo musico que liderou esta formacgdo afirmou, quando questionado sobre a
possibilidade de fusbes do género, que “nada tem que ser” e que “tudo pode ser”. E com isto
vemos que o trabalho sonoro de Duarte incorpora a tensdo entre dois mundos: o da musica
tradicional e da eletronica.

Estas formacdes e seus trabalhos sdo legitimados e financiados ndo s6 pela iniciativa
empreendida por masicos e compositores, mas também pela presenca de institui¢cbes, como é
0 caso, por exemplo do Grupo de Choro do Instituto de Artes da Unicamp que varia a cada
edicdo do Encontro Nacional de Choro. Na sua quinta edicdo, dedicada aos pianistas, o
conjunto continha os seguintes instrumentos: piano (e também teclado), contrabaixo elétrico,
violdo, flauta, percussdo e bateria.

Estes grupos e a apresentacdo de seus trabalhos podem ser vistos em lugares que sédo
diferentes daqueles estabelecidos como ambientes de choro do Regional-Samba-Choro, ou
seja, bares, casas noturnas e festas particulares. Antes eles atuam, devido ao seu formato, em
teatros e casas de espetaculo especializadas na apresentacdo destes grupos, como veremos

adiante.

3.2.1.3 — Locais de apresentacao: teatros e casas de cultura

A histéria do choro, segundo Cazes (2006), leva os chordes para locais que vao “do
Quintal a0 Municipal”. E isto acontece devido a alguns fatores que devemos levar em

consideracdo na mudanca do tipo de apresentacdo dos servicos destes musicos.
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Primeiramente, devemos ter em conta que sair dos ambientes domésticos para aqueles que séo
construidos especialmente para apresentacdes musicais € uma exigéncia da formacdo da
Escola de Choro Elétrico.

Quando o choro deixa de ser um evento social e se transforma num género que exige o
trabalno de mausicos especializados e sua atuacdo em locais especificos para o0
desenvolvimento destes trabalhos a festa, com sua comida e bebida, deixa de ser o elemento
central para a centralizacdo da musica e do artista.

Até mesmo por esta razdo sdo estes lugares aqueles considerados como adequados

para a atuacao profissional dos musicos, conforme vemos no depoimento a seguir:

Tem pouquissimos teatros, que é o lugar mais legal pra se apresentar um trabalho*®
musical, em Campinas. Entdo, a gente acaba tendo que tocar em bares onde tem
varios problemas pro musico, na minha opinido. O que eu vejo como ruim é a
questdo do horério, vocé toca toda a noite, vai dormir tarde, vocé fica num ambiente
onde as pessoas estdo bebendo e fumando. E no bar tem aquela relagdo dos clientes
que estdo pagando couvert, entdo, ele quer ouvir o que ele gosta e, muitas vezes, nao
respeita o trabalho do mulsico que esta tocando. Ele tem algo a dizer, tem sua
experiéncia pra estar passando algo, em qualquer lugar, no bar também, mas as
pessoas querem ouvir Zeca Pagodinho, querem ouvir muasica da novela, querem que
cante parabéns pra quem esta fazendo aniversario, e tem que ser na hora que eles
querem porque chegou alguém. Entdo, as vezes € um pouco estressante tocar em bar
(Ronaldo Porto. Campinas, 10 de novembro).

A separacdo que o palco de um teatro estabelece entre o publico e o musico €
fundamental para o desenvolvimento de trabalhos da Escola de Choro Elétrico, a medida que
nestes lugares eles podem, em certa medida, estabelecer tanto o repertorio quanto a forma de
tocar considerada como ideal para um artista.

Entretanto, a saida do quintal e ida para 0 municipal passa por locais que ndo sao
identificados somente pela Escola de Choro Elétrico. Estes locais sdo Casas de Cultura onde
ocorrem concertos didaticos. Neles a distancia entre publico e artista diminui a medida que
tentam recriar no palco a idéia da roda de choro tradicional.

Um destes locais é a Companhia Sarau, uma casa de cultura, localizada no Distrito de
Bardo Geraldo, Campinas — SP. Com apresentacdes de diversos géneros musicais e artisticos
este local existe desde o ano de 1993 sob a direcdo de Alvaro Tucunduva, mais conhecido
como Tucun.

Neste local com espaco para 120 pessoas e um pequeno palco ocorrem apresentagdes

mensais de choro. A Roda de Choro no Tucun, como é chamada, acontece com 0 grupo

9 Grifo da autora.
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Chorando na Sombra desde o ano de 2008. Este grupo, com formacao de um regional, realiza
estas apresentacGes numa espécie de concerto didatico.

No Sarau do Tucun este grupo executa musicas de compositores que identificamos
como do Regional-Samba-Choro, mas ha durante as apresentacGes inimeras intervencoes
tanto dos mdusicos quanto do publico a fim de explanarem sobre detalhes das obras, dos
compositores ou mesmo da historia do choro.

Identificamos este local e evento como estando entre o Regional-Samba-Choro e a
Escola de Choro Elétrico por causa da formacao do conjunto, do repertdrio e da recriacao de
um ambiente de roda, mas que ocorre em um palco onde os musicos ficam mais ou menos
separados da intervencdo do publico. Além disso, as diversas apresentagdes que ocorrem na
Companhia, como de Marcos Duarte e seu repertorio choro-jazzistico apontam também para
esta abertura.

A formagdo e manutencdo do publico de choro também ocorrem na Escola de Choro
Elétrico dentro das universidades através de pesquisas, debates e eventos, como o Encontro
Nacional de Choro realizado pelo Instituto de Artes da Unicamp. Este evento, realizado por
professores e alunos desta instituicdo ocorre desde o ano de 2004 e tem como finalidade a
divulgacdo de pesquisas e apresentacdes de grupos dedicados ao género.

A partir da observacdo da sexta edigdo deste encontro no ano de 2010, evidenciou-se
como a universidade se tornou um lugar de difusdo, aprendizado e discussdes acerca deste
género. A participacdo desta instituicdo é decisiva para a caracterizacdo do trabalho na Escola
de Choro Elétrico a medida que fomenta pesquisas, como aquelas ja citadas, e eventos como o
encontro.

Neles séo apresentados tanto resultados de pesquisas que envolvem o género a partir
de mesas redondas e palestras quanto artistas residentes em outras cidades, alunos e
professores do Instituto. Segundo um dos organizadores a proposta do Encontro é: “Fazer
com que o aluno do IA estivesse em contato com o artista de outra localidade e os musicos
que também sdo pesquisadores tocassem e tivessem essa experiéncia pratica” (Marcos Duarte.
Campinas, 19 de novembro de 2009).

Vimos entdo, através da saida do quintal para 0 municipal como o Regional-Samba-
Choro se transforma em Escola de Choro Elétrico a medida que tem como centro de sua
atuacdo casas de shows especializadas e apresentacdes que se ddo em meio a discussdes
tedrico-musicais e concertos didaticos. Nestes locais, também se modificam as relaces

sociais estabelecidas entre os diversos atores envolvidos no trabalho musical em choro.
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3.2.2 — Convencoes Sociais

As convencdes estabelecem o tipo de apresentacdo do trabalho dos musicos a medida
que criam um padrdo de acdo e de atividades tanto para os artistas quanto para os demais
profissionais do setor artistico-musical. Este padrdo é definido ndo s6 em termos de um
género musical e sua forma de execucdo, mas diz respeito, principalmente, as relacdes sociais
estabelecidas entre estes atores. Tanto mdsicos quanto demais participantes da rede se
envolvem em relagdes de cooperacdo que abarcam desde a amizade até o conflito. E tudo isto,
obviamente, entremeado do estabelecimento da vontade de uns sobre os outros, ou seja, de

relagdes de poder.

3.2.2.1 — Relacdes de vinculo e conflito

Alguns elementos que vimos presentes nas relagdes de vinculo e conflito estabelecidas
entre os elementos do RSC sdo recorrentes na Escola de Choro Elétrico. Dentre eles
encontramos: maior nivel de envolvimento e amizade entre 0os musicos do que destes com 0s
demais integrantes da rede; conflitos referentes ao repertdrio e o desejo do publico e donos de
casas noturnas; a auséncia de alguns profissionais para acompanhar o grupo como técnicos de
som, empresarios e produtores em geral; estabelecimento de amizades com pessoas do
publico; desenvolvimento de uma atividade musical devido a uma herancga familiar no choro,
entre outros elementos.

Aqui, entretanto, nos interessa verificar como se desenvolvem as relagGes sociais entre
os diversos participantes do mundo da arte em choro diante das mudangas que vimos nos
topicos anteriores. Em outras palavras, como a Escola de Choro Elétrico € um tipo de
apresentacdo dos servicos musicais que abarca além daqueles vinculos e conflitos apontados
acima, relacbes mediadas pelo desenvolvimento de atividades musicais que ocorrem em
locais como universidades, teatros e casas de shows especializadas.

Assim, o primeiro elemento que se deseja destacar sdo as relagdes desenvolvidas entre
publico e artistas nos teatros. Como vimos anteriormente, as relacdes estabelecidas na ECE
entre executantes e platéia durante as apresentagdes ocorrem a partir de uma barreira fisica, o
palco, que impede a aproximacao entre eles.

Nestes casos 0 publico desconhecido dos musicos fica, em principio, impedido de
estabelecer relagbes mais proximas, tanto de envolvimento quanto de conflito, dada a

distancia que se coloca entre eles. Obviamente, o que acontece nestas ocasioes é o
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estabelecimento de vinculos mediados pelas pecas executadas e pelo fato de mdusicos e
pablico estabelecerem e definirem um sentido comum ao que est4 sendo apresentado.

Estas relagdes, entretanto, se diferenciam muito daquelas estabelecidas entre os
chordes e publico dos saraus domésticos e bares, pois na roda “todos” podem participar,
mesmo que seja “sacudindo um chocalho”. J& as casas de shows especializadas e os teatros
séo locais para performance de especialistas.

Em muitos casos sd@o mais estreitos os vinculos entre pablico e executantes desde que
0 ultimo também faca parte dos especialistas citados acima, ou seja, sa0 muitas as
apresentacdes de choro — e de outros géneros musicais — que notamos a presenca de musicos
como parte integrante do publico.

Este, bem como profissionais do setor, pode estar em contato com os artistas também
mediado pelas redes virtuais, diferentemente do RSC:

Tem um pulblico que acompanha o nosso trabalho pela internet, um publico virtual

que é pequeno, mas existe e nos acompanha através do Orkut, Myspace,e outras
redes (Marcos Duarte. Goiania, 10 de novembro de 2009).

A internet veio ajudar muito, porque hoje vocé tem uma mala direta e através dela
informamos muitas pessoas. Vocé ndo tem que pegar o telefone e ligar, s6 com um
apartar de botdo vocé avisa a essas pessoas interessadas, e isso é muito importante.
Além dessas pessoas, enviamos para jornalistas que sempre escrevem uma notinha
sobre aquele evento (Lazaro Couto. Campinas, 18 de novembro de 2009).

Esta mediacdo dada pela internet pode revelar o carater transitorio das relacdes
estabelecidas entre o publico e 0 musico na Escola de Choro Elétrico. Tal efemeridade pode
ser vista também quando estes grupos se estabelecem dentro de instituicdes como a
Universidade Estadual de Campinas.

O Grupo de Choro do IA, por exemplo, se modifica a cada edicdo do Encontro
Nacional de Choro, que é anual. O fato de que os integrantes sdo, majoritariamente, alunos faz
com que 0 grupo seja eminentemente transitério. Assim, até mesmo a aclamada relacdo de
amizade estabelecida entre os musicos e vista como necessaria para a formacdo de um grupo e
desenvolvimento de um trabalho musical, ganha carater de transitoriedade a medida que 0s
integrantes finalizam sua graduacéo, mestrado ou doutorado e se desvinculam da instituig&o.

No que diz respeito a familia, como vimos anteriormente, alguns musicos da Escola de
Choro Elétrico ndo possuem tradi¢cdo musical familiar no choro ou na musica em geral. Deste

modo, encontramos reacOes diversas quanto a escolha da carreira por estes profissionais.
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Presenciou-se desde reagOes contrarias de familiares que véem a atividade musical
como ligada & boémia ou a baixa remuneracdo e também o0 apoio a um caminho de

especializacdo das atividades musicais diversas, como vemos no depoimento abaixo:

Eu comecei a conversar com uma mulher porque o filho dela toca e quer seguir a
carreira. Ela estava desesperada. Falei para ela: ndo vou falar que é facil como
mercado de trabalho porque ndo é, mas ha uma série de coisas que podem ser feitas.
Vocé pode seguir uma carreira académica, tocar numa orquestra ou huma banda do
exército com uma grande vantagem que nao precisa pegar em arma. Vocé pode
trabalhar em estldio e pode fazer todas essas coisas a0 mesmo tempo. O que
normalmente acontece € isto porque a renda néo é suficiente, na maioria das vezes,
vocé ganha pouco (Paula Oliveira. Campinas, 29 de abril de 2010).

Estas possibilidades sdo apresentadas como estratégia para convencer as familias que
sdo contrarias a carreira musical de que ela pode oferecer meios de trabalho, sobrevivéncia e
reconhecimento.

A presenca de instituicbes financiadoras de projetos musicais também coloca frente a
frente mdsicos e produtores, relacdo ndo tdo presente no Regional-Samba-Choro. Este
envolvimento, conforme muitos depoimentos, ocorre quase exclusivamente no
desenvolvimento do trabalho e envolve basicamente questdes técnicas. A presenca tanto de
produtores quanto de empresarios € uma exigéncia de alguns editais, por isso também é
caracterizada pela efemeridade: “o projeto foi aprovado e executado, acabou, tchau” (Marcos
Duarte. Campinas, 19 de novembro de 2009).

Nestes casos cada um recebe a parte estabelecida no contrato e neste momento se
encerra 0 pragmatico contato estabelecido entre estes elementos. E esta relagdo econdmica
mantida durante o periodo do contrato também figura como uma transicdo do RSC para o
ECE.

3.2.2.2 - Remuneragio e contrato

Evidenciou-se no Regional-Samba-Choro uma série de formas de remuneracdo como
a participacdo em festas e até mesmo a auséncia de pagamento em algumas apresentacdes.
Além disso, um dos padrdes estabelecidos na execucdo de atividades profissionais desses
musicos é a falta de contratos e, consequentemente, direitos sociais.

Questdes como remuneracdo e contrato sdo fundamentais quando analisamos o
trabalho dos chorBes nos dois tipos estabelecidos. Entre a primeira e a segunda hé diferengas
nestes pontos que devem ser apontadas aqui. A primeira delas diz respeito a atividades que

sdo realizadas mediante o pagamento por projetos ou editais.
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Estes editais e projetos sdo formas de divulgacdo de projetos culturais, neste caso
musicais. Neles a necessidade de prestacdo de contas aos 6rgaos financiadores dos trabalhos
musicais faz com que haja uma série de normas tanto com relacdo a remuneracao dos musicos
guanto com a apresentacdo dos gastos realizados por eles para a realizacdo do projeto

proposto.

No caso do Fina Estampa, a gente s6 trabalhou com contrato, porque foi através de
edital , entdo ndo tem como ser diferente é tudo formalizado. Vocé recebe pra isso
um valor que € estipulado para o projeto, no caso foi a produtora que se incumbiu de
fazer isso. Mas isso é uma coisa que varia um pouco depende muito do que vocé vai
fazer, do tipo de projeto, de quem vai fazer. A gente tem uma tabela dos musicos
que a gente tem que ganhar um valor, mas todo mundo sabe que uma coisa que ndo

acontece rigorosamente (Flavio Castro. Campinas, 16 de novembro de 2009).

Apesar deste tipo de remuneragdo indicar “seguranca” no recebimento do valor
estipulado, os valores da remuneracdo podem variar tanto com relacao aquilo que a produtora,
ou responsavel pelo projeto, estipular quanto no que tange ao trabalho realizado. Além disso,
em casos que as verbas para 0s projetos ndo sdo suficientes para cobrir todos 0s gatos
necessarios, o primeiro corte nos gastos € feito no caché dos musicos.

Este padrdo de remuneracdo ndo é tdo diferente do conhecido caché a medida que
também ndo oferece garantias sociais como seguro desemprego, décimo terceiro salario e
férias remuneradas. Também ndo se difere, pois findo o trabalho realizado os artistas
receberdo o que ¢ de “direito” sem estabelecer com os financiadores nenhum tipo de vinculo
empregaticio.

Apesar de todos estes fatores a remunerag¢do por meio de projetos inscritos em leis de
incentivo a cultura tem sido desejada pelos musicos ja que € um meio que lhes proporciona o
desenvolvimento de trabalhos autorais, em geral muito valorizados pelos musicos dedicados
ao género. Além disso, a aprovacdo de um projeto também significa trabalhar com as
condicdes que sdo consideradas como minimas para a realizacdo de uma atividade musical,
como um local adequado, presenca de profissionais como técnicos de som, iluminadores e
outros que, em geral, ndo estdo presentes em bares e festas particulares.

Estes locais, segundo 0s musicos, sdo considerados como inadequados para a atividade
musical, mas quase todos eles precisam trabalhar neles porque tem que sobreviver. Como nos
bares ¢ mais facil estabelecer contatos e “conseguir um trabalho”, neste local costumam ser

desenvolvidas atividades que funcionam como meio de subsisténcia.
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Além dos editais, outra forma de remuneracao experimentada pelos musicos da Escola
de Choro Elétrico s&o as bolsas de estudo recebidas em cursos de pds-graduagdo nos niveis de
mestrado e doutorado realizados em instituicbes superiores de ensino publico. Estas bolsas
sdo remuneracdes pagas mensalmente durante um periodo de vinte e quatro a quarenta e oito
meses como incentivo as pesquisas desenvolvidas pelos mestrandos e doutorandos.

Elas tém sido outro meio “seguro” e regular de musicos obterem uma remuneracao
fixa durante o periodo citado e, assim, paralelamente, prosseguir com seus estudos e

atividades profissionais, como podemos ver no depoimento abaixo:

Como eu sou pesquisador tem a parte académica, tenho bolsa de estudo e eu sempre
tive, principalmente depois que eu vim pra Campinas. Eu tive bolsa de mestrado, ai
fiquei um periodo sem e agora tenho a bolsa de doutorado da FAPESP que esta
financiando as minhas pesquisas. Isso ai da uma base bem legal pra vocé so
trabalhar em coisas que te interessa e vocé ndo precisar ficar sujeito a fazer uma
série de trabalho que ndo sdo tdo gratificantes musicalmente (Marcos Duarte.
Campinas, 19 de novembro de 2009).

As bolsas como os editais funcionam como forma de remuneragdo aparentemente
segura, mas também como meio para esses artistas se distanciarem de um tipo de masico que
eles consideram como comerciais ou de mercado. E uma forma de estabelecer tanto o
repertorio escolhido quanto a formacdo e maneira de tocar. Nesse sentido se afirmam como

individuos que defendem uma musica de alta qualidade:

Tenho amigos que tocam coisas... que ndo estdo a fim. Eles fizeram UNICAMP,
tocam mdasica de Chitdozinho e Xorordé e estdo super felizes. Eles estdo super
contentes com camarim, hotel, sdo bem tratados, tem dnibus e som bom. Chegam
pra tocar e esta tudo prontinho, s6 uma horinha e ja acabou, esta aqui o cheque. Mas
eu ndo gostaria de conviver com um som que me remunera bem, mas ndo me agrada
tanto quanto a remuneracéo (Lazaro Couto. Campinas, 18 de novembro de 2009).

A fim de garantir alguns direitos sociais e diante da remuneracdo flutuante que esses
musicos ndo comerciais recebem, alguns deles arcam com despesas como plano de salde,
previdéncia privada, pois a instabilidade de seus trabalhos ndo Ihes garante nenhum destes
direitos, nem mesmo o registro de carteira assinada. E embora haja sindicatos e a Ordem dos
Mdsicos para regulamentar o trabalho destes artistas, sua atuagdo é fraca e ineficaz neste
sentido.

Vimos que a questdo da remuneragdo se vincula diretamente com a idéia que 0s
chordes tém de desenvolver trabalhos ndo identificados como comerciais. Esta é uma forma

de eles se reconhecerem como profissionais que desenvolvem um trabalho, ou seja, uma



133

musica da alta qualidade. Este € um dos elementos de identificacdo do choréo da Escola de
Choro Elétrico que veremos ao tratarmos da identidade destes musicos.

3.3 — A identidade do chorao na Escola Choro Elétrico

A diferenca inicial entre a identidade no Regional-Samba-Choro e na Escola de
Choro Elétrico advém das primeiras experiéncias que 0s musicos atuantes sob um ou outro
tipo tiveram com o género choro e, além disso, das razdes que os levaram a escolher o choro

como um caminho para o trabalho musical, como veremos adiante.

3.3.1 — Primeira experiéncia com o choro: da escola para os teatros

Ao olharmos para a identidade dos musicos no RSC vimos que experiéncias
familiares marcaram a formacdo de uma forma identitaria baseada no ensino e conhecimento
do repertério choristico vivenciadas dentro desta esfera de relacdes. Estes autodidatas que
atuam como profissionais de outra area, muitas vezes encaram a atividade artistica como
hobby.

O caso dos chordes da Escola de Choro Elétrico se diferencia de inicio devido ao fato
de que muitos deles ndo cresceram em ambientes familiares musicais, em geral, e choro-
musicais, especificamente. Tampouco experimentaram o choro através de bandas militares ou
na participacdo de um clube de divulgagédo do género.

O que marca, por outro lado, a primeira experiéncia dos musicos da Escola de Choro
Elétrico com o género em questdo é o fato de que o conheceram em ambientes especializados
em ensino de musica:

Ao longo da minha formagdo no conservatorio, minha professora me apresentou
alguns choros. N&o fazia parte de nenhuma obrigagdo da professora me dar um
choro pra tocar, foi por sorte. Dizem que o samba ndo se aprende no colégio, mas
nesse caso foi, eu ndo tinha nenhuma dessas coisas de tradi¢cdo familiar, gente
tocando choro, nem frequentava esses ambientes porque na minha cidade nédo tinha
isso. Onde vivia nem tinha isso, entdo foi por sorte mesmo de ter alguém que me

langasse a bola pra eu chutar, e eu gostei (Lucas Ferreira. Campina, 19 de novembro
de 2009).

Esta experiéncia que se deu dentro de uma instituicdo de ensino especializada em
musica, um conservatorio, pode ser ainda mais significativa quando olhamos para exemplos
de mdusicos que tiveram esta vivéncia com o choro um pouco mais tarde, no periodo de

formag&o universitaria:
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Sempre ouvi falar do choro como uma musica virtuosa, dificil de tocar, Eu comecei
na época da graduacdo, principalmente, depois desse primeiro contato assim tocava
algumas pecas na guitarra, na época ainda nao tocava bandolim. Entdo foi na época
da graduacdo que consegui partituras de choros, mais gravacdes e comecei a tocar na
guitarra (Marcos Duarte. Campinas, 19 de novembro de 2009).

Assim, ambientes de ensino marcaram a primeira experiéncia que estes musicos
tiveram com o género. Diante destas experiéncias que ndo estdo ligadas ao ambiente familiar
ou a primeira socializagdo, muitos musicos, antes de se dedicarem ao choro passaram por
diversos géneros, desde o rock, passando pelo reggae e também pagode.

Com estas e outras possibilidades de escolha estes artistas afirmam que a razao de se
vincularem ao choro € necessariamente porque este género oferece inUmeras possibilidades

para o desenvolvimento de um importante adjetivo musical, o virtuosismo:

E maravilhoso vocé trabalhar com esse género, porque ele exige o desenvolvimento
de dois lados, a técnica de concerto que te disciplina e te torna mais consciente junto
com a prética da rua, de tocar de ouvido, de improvisar, do malandro entre aspas.
Entdo pra mim o estudo do choro foi imprescindivel para vocé unir esses dois
mundos (Leandro Correa. Goiania, 05 de novembro de 2009).

Para aqueles que viveram a experiéncia familiar com o choro a razéo da escolha por
este género se da em funcdo da continuacdo de uma tradicdo vivenciada na infancia. Para
guem a viveu dentro de ambientes de ensino, precedido de experiéncias musicais anteriores,
esta escolha se torna racionalizada a medida que tocar este género significa trabalhar com
uma mdasica que tem muitas possibilidades de criacdo e execucdo. Onde, pode ser exibido
tanto a vinculagdo com a cultura brasileira quanto as habilidades técnicas dos executantes ndo
mais vista nos bares e festas particulares, mas nos teatros e casas especializadas.

Mesmo os instrumentistas que comecaram a carreira aprendendo instrumentos que nédo
sdo tradicionalmente de choro, modificaram sua escolha em funcdo e em defesa de uma
masica que, segundo 0s mesmos, expressa a brasilidade:

Entrei na Universidade fazendo guitarra, vinha de banda de rock e reggae,
principalmente, dai eu conheci pessoas na Unicamp, que tocavam muito bem choro,
dai eu me apaixonei por isso, larguei a guitarra, nunca mais quis saber dela. Acho
que foi a primeira vez que eu tive a oportunidade de ter o contato com a cultura

brasileira, a cultura do povo que ndo conhecia (Ronaldo Porto. Campinas, 10 de
novembro de 2009).

Entretanto, essa identificacdo do choro com a cultura brasileira, pode se dar, para
estes musicos da escola de Choro Elétrico, também através de outros géneros musicais

brasileiros conforme veremos no proximo topico.
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3.3.2 — Elementos de identificacdo e reconhecimento

Um dos elementos, talvez o principal, que faz com que chordes reconhecam a si e ao
outro é a sua estreita vinculacao, identificacdo e defesa da masica brasileira. Entretanto, antes
de falarmos deste elemento € preciso considerar como 0s musicos da Escola de Choro Elétrico
se véem enquanto centro desta atividade artistica.

No Regional-Samba-Choro quem executa o choro reconhece um ao outro a medida
que séo difusores de uma tradicdo estabelecida como a genuina musica brasileira, 0 primeiro
género musical urbano criado no Brasil. Este padrdo também permanece na Escola de Choro
Elétrico, mas vem acrescida da ideia de que artista ndo é sé o propagador desta tradigdo, mas
antes aquele que consegue realizar um trabalho musical Unico.

A partir desta idéia surgem duas definicdes: o operario da musica e 0 musico artista. O
primeiro é aquele que atua nas mais diversas atividades como acompanhador, onde este
versatil musico pode executar varios géneros e ser convidado para trabalhar em gravacdes,
acompanhar cantores ou outros musicos, entre outras atividades. Segundo esta definicdo o
operario da musica:

E o cara que acompanha os artistas, € uma coisa perigosa, mas no geral ele é a
pessoa para quem vocé vai ligar e dizer “tenho uma gravacdo X ele vai e faz,

~ 9

“tenho uma gravacao do género Y” ele vai e faz, “quero que toque violao” e as vezes
ele é até guitarrista, mas ele pega o violdo estuda e vai, 0 cara se vira, esse seria um
musico mais proletario (Marcos Duarte. Campinas, 19 de novembro de 2009).

Este musico ndo é visto como artista, pois para o ser, ha uma necessidade de realizar
um trabalho que seja singular, tanto no tange a execucdo quanto a composic¢do e arranjo, mas
principalmente em relagdo aos dois Ultimos aspectos:

Eu considero que no meu trabalho sou artista porque é um trabalho de arranjo, de
composicao que tem uma proposta musical. Tem uma idéia ali que eu vou apresentar
e tento contribuir de alguma forma. Meu trabalho musical é mais experimental, tem
um carater de propor algumas coisas, de misturar coisas, eu acho que artista nesse

sentido é ter uma proposta diferenciada (Marcos Duarte. Campinas, 19 de novembro
de 2009).

Assim sendo, o choréo da escola de Choro Elétrico prima ndo apenas pela execucao
virtuosistica de pecas ja consagradas como elemento definidor de sua identidade de artista.
Antes ele deseja estabelecer novos padrdes de composicdo e arranjo no choro. Ser um choréo

artista, entéo, significa desenvolver um trabalho singular.
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Outro importante elemento identificador do chordo do Regional-Samba-Choro é a sua
virtuosistica capacidade de execucdo de um longo repertdrio mesmo que desprovido de
conhecimentos de estrutura musical como harmonia e leitura de partitura. Essa falta de
conhecimento por vezes foi aclamada como uma caracteristica do chordo e como
desnecessério para o desenvolvimento do musico que aprende a tocar nos ambientes de rodas
de choro.

O choréo da Escola de Choro Elétrico, entretanto, ndo se vé desta maneira, ja que sua
formacgé@o em mdsica partiu de conservatorios e chegou até os mais altos niveis de graduacao e
pos-graduacdo. Sabemos que nestes ambientes 0s processos seletivos sdo cada vez mais
exigentes e para que um individuo chegue a cursar uma graduagdo em musica € necessario o
aprendizado prévio em termos de leitura e escrita musical.

Por isso, neste modelo de apresentacdo do trabalho em servicos musicais 0s chordes
ndo reconhecem a si e ao outro como musicos autodidatas e destituidos de conhecimento
tedrico. Embora afirmem ndo ser imprescindivel tal conhecimento para a execucdo do choro,
véem isto como uma necessidade dada a limitacdo que tal auséncia pode gerar no
desenvolvimento de um trabalho musical.

Quem conseguiu escrever suas musicas deixou uma marca maior devido a

importancia do registro, pois sendo muitas musicas teriam se perdido e elas tem a
sua importancia (Lucas Ferreira. Campinas, 19 de novembro de 2009).

Néo precisa, necessariamente, ler e escrever partitura, porém, o masico que nao tiver
essa formacao ele vai ser restrito em varias coisas (Marcos Duarte. Campinas, 19 de
novembro de 2009).

O conhecimento tedrico-musical adquirido pelos chorfes da escola de Choro
Elétrico, como vimos anteriormente, pode ter se dado mediante suas experiéncias com
diversos outros géneros, como rock, reggae, masica erudita, entre outros. Sendo assim, para o
chordo da escola este género deixou de ser o Unico caminho possivel, derivado de uma
heranca familiar, para se tornar uma escolha realizada diante de indmeras opcles de
desenvolvimento de um trabalho musical.

Na escola o virtuose autodidata se transforma em propositor de novos trabalhos e
experimentacdes que véo além dos limites musicais estabelecidos pelo choro e pela atividade
de um chordo do RSC. Estes dois termos (choro e chordo) ganham, entdo novo significado

derivado destas novas formas de reconhecimento e identificacdo destes musicos.



137

3.3.3 — Significado do choro e de ser chordo

Dentre os elementos que fazem com que os mdasicos dedicados ao choro se
reconhecam no outro estd o significado do choro construido e estabelecido socialmente.
Dentro do Regional-Samba-Choro ele é visto como uma musica representativa da brasilidade
e de um tempo passado, ndo vivido, e rememorado através de suas notas.

Esta construcdo social do significado do choro se modifica a medida que ele se torna
uma expressdo musical reconstruida em ambientes académicos. Primeiramente, porque 0s
musicos neste ambiente procuram fugir desta conotagdo antiga do choro. E em segundo lugar,
porque ndo se vinculam ao género através da nogdo imagetica que foi favorecida pela midia.
Antes se ligam ao género por suas possibilidades técnico-musicais como forma de defesa de

uma identidade profissional:

A imagem que vem sendo construida a respeito do choro, também tem a culpa dos
grupos que tratam género como pega de museu, eles querem reproduzir as vezes até
o timbre, usar a corda que o Jacob do Bandolim usou, fica parecendo que s6 essa
corda vale. Nao da para tomar aquilo como referéncia e dizer “o choro ¢ isso e as
pessoas ndo podem ir além”. Eu penso no choro como uma musica de muasicos que
também representa minha classe e eu ndo posso ser contra a masica instrumental,
porque é isso que faco (Flavio Castro. Campinas, 10 de novembro de 2009).

Claramente vemos um discurso em defesa desta musica como representativa de uma
parcela da classe de musicos trabalhadores. O choro aqui emerge como uma masica altamente
elaborada, feita por e para especialistas. Estes, por outro lado, ndo se véem exatamente como
chordes do Regional-Samba-Choro por preferirem um repertorio elaborado por eles mesmos
aquele que € reproduzido como consagrada musica de bares e saraus domésticos.

A razdo disto é que os musicos dedicados ao choro na Escola de Choro Elétrico ndo
véem este género como Unico, mas sim como uma possibilidade de trabalho dentro do imenso
campo da musica instrumental. E, nesse sentido, partem em defesa desta como um todo, néo
somente do choro, pois ele representa apenas uma parcela de seu trabalho que, embora seja
significativa, € apenas uma parte.

Este posicionamento em favor da musica instrumental faz com que os musicos da
Escola ndo se vejam como chordes, pois para eles “ser chordo é sé tocar isso, trabalhar com
1SS0”".

A erudicdo, o conhecimento em um determinado tema, de um repertdrio
significativo, participar de roda com certa regularidade, apesar de ndo estar em
todas, organizar eventos, pesquisar, eu acho que eu tenho um conhecimento de

choro, influéncia dele. Talvez possa me fazer de certa forma chordo, mas por fazer
outras coisas, transitar um pouco em outras areas eu me considero um
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instrumentista, que lida com mdusica instrumental, que lida com essa formacéao
erudita. E esse universo académico nos leva para outras coisas, tem o universo do
Jazz, por exemplo, que ndo é tdo presente, mas é uma coisa que eu estudei durante
certo tempo (Marcos Duarte. Campinas, 19 de novembro de 2009).

Assim, estes musicos trabalham com o choro somado a outras influéncias musicais. A
referéncia que fazem aos chordes como pessoas que sé trabalham com o género, serve como

parametro definidor deles mesmos e de seus trabalhos que somam ao choro influéncias outras:

Esse trabalho meu tem a proposta de pegar a metodologia do Jazz, pra gente ver
como pode usar com a musica brasileira. O meu trabalho artistico, digamos, é bem
experimental, no sentido de jogar com esses elementos, que é uma caracteristica da
nossa era. Entdo por isso que eu ndo me considero um chordo, até 0 meu grupo eu
nunca chamei de um grupo de choro, porque apesar da gente ter feito projetos
ligados ao choro, 0 grupo sempre teve outros géneros como o Frevo e o Baido, e
esse carater mais experimental do arranjo, que ndo é da linguagem propriamente do
choro (Marcos Duarte. Campinas, 19 de novembro de 2009).

A vinculacdo ao choro somada a outros géneros da musica instrumental possibilita aos
musicos da Escola transitar por outros universos musicais e se definirem como profissionais

de uma musica que esta além dos limites impostos pelo choro tradicional.

O pessoal 14 do inicio eles j& foram até onde tinha que ir, j& fizeram coisas tdo bem
elaboradas dentro desse formato... O que a gente chama de tradicional é algo que
tem limite, harmonicamente vocé pode ir até aqui, a forma vocé pode ir até aqui.
Porque se tem um formato que chama de tradicional, ele existe porque tem regras,
essas regras ndo estdo no papel obviamente, mas elas estdo implicitas, o timbre é
esse, 0 cavaquinista so vai até ali, tem liberdade? Tem, mas dentro da sua limitacéo.
Entdo esse formato ele ja foi o qué tinha que ser feito de bonito e de inventivo, foi
feito. (Marcos Duarte. Campinas, 19 de novembro de 2009).

O chordo da Escola pode, além de executar outros géneros e se ver como musico
instrumental, ndo querer ser identificado como participante da turma do choro, mas que se
vincula ao género a medida que ele possibilita aprimoramento técnico-musical, como falamos

anteriormente e veremos no depoimento adiante:

E engracado que o choro... eu nunca gostei. Hoje em dia é mais interessante de tocar
que de ouvir, até gosto de ouvir, eu acho legal, mas acho ainda mais legal tocar.
Nunca gostei, sempre na UNICAMP tinha a turminha que gostava do choro, até me
afastei. O choro forma uma turminha, pessoas militantes, ligadas a esse negécio de
tradicdo, de raiz, de conservar. Quando o Almir me chamou para tocar e eu achei a
oportunidade legal e comecei a me interessar, achei interessante o ponto que envolve
muita técnica, te d4 uma consciéncia formal muito interessante da mdsica. E a
prépria linguagem o encadeamento de escala, acorde, pra mim foi interessante esse
ponto de vista de ampliar o conhecimento, ouvir melhor, ser mais capaz de
reconhecer proje¢des harménicas, melddicas enriquece muito como musico, ai vocé
acaba gostando (Alexandre Guimaraes. Campinas, 01 de maio de 2010).

Assim, o chordo neste tipo de apresentacdo do servico musical prefere a abertura para

execucdo de outros géneros do que ser identificado como um musico preso a tradi¢bes
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musicais do passado. Prefere a experimentacdo a repeticdo da forma. E, deste modo, ele
pretende ser reconhecido pelos outros musicos, mas também pelo pablico como alguém que

realiza um trabalho singular.

3.3.4 — Prestigio

A musica, como a arte em geral, € uma profissdo que necessita de reconhecimento
publico. Dai a aclamada importancia do publico, sem o qual esta atividade ndo poderia existir,
visto que um trabalho artistico esta, eminentemente, ligado a sua publicacdo. O artista, disse
certo musico, tem algo a dizer e é necessario que as pessoas oucam.

Devido a esta caracteristica da atividade musical uns podem ser vistos como
melhores artistas tendo em vista a remuneracdo, o numero de discos langados, nimero de
shows realizados e de pagantes, se & um virtuose, entre outros elementos.

Todos estes dizem respeito ao prestigio alcancado pelos artistas. Quando se trata de
musicos comerciais, conforme Becker (1982), ter prestigio significa fazer parte de um seleto
grupo que obtém melhor remuneracdo em trabalhos que nédo tem tanta qualidade musical.

O musico de jazz, também para este autor, obtém prestigio a medida que é
considerado como eximio instrumentista e compositor em trabalhos de altissima qualidade
musical e, em geral, baixa remuneragéo.

Diante destes modelos, qual seria a concep¢ao de prestigio para os musicos da Escola
de Choro Elétrico? Ao olharmos para estes muasicos percebemos a consciéncia gque 0S mesmos
tém de que o trabalho por eles executado ndo é prestigioso se for levado em consideracdo o
grande alcance publico.

Como vimos anteriormente o choro é uma mausica feita por e para musicos. Neste
sentido o prestigio desejado por eles se aproxima muito mais daquele que € alcancado pelos
musicos dedicados ao jazz do que 0s musicos comerciais. Para tanto, como vimos, eles criam
estratégias de sobrevivéncia no que tange a remuneracdo, visto que sua musica ndo oferece
um mercado tao abrangente a ponto de remunera-los satisfatoriamente.

Além disso, o prestigio aqui é medido de acordo com a qualidade musical do
trabalho desenvolvido, ndo da remuneracdo. Assim, estes musicos colocam este elemento
como principal meio de atingir o que entendem como prestigio, ou seja, um reconhecimento
dentro da prépria classe dos musicos. Para legitimar esta pratica se espelham em individuos
considerados como grandes masicos, mas que ndo alcancaram prestigio diante do grande

publico.
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Sendo assim, prestigio na Escola de Choro Elétrico € desenvolver um trabalho que é
compreendido como singular por aqueles que possuem habilidades para reconhecer a

linguagem de seu trabalho, ou seja, o idioma musical do choro moderno.

3.3.5 — Perspectivas de Futuro

Nesse sentido também caminham as perspectivas de futuro destes musicos que
intencionam criar e divulgar um trabalho artistico que seja reconhecido como resultado do
trabalho de um masico especifico. Em outras palavras seria como ouvir um choro e se lembrar

automaticamente de Pixinguinha:

Pensando em trabalho artistico quero criar uma assinatura mesmo. Um som
caracteristico em termos de composi¢do e de interpretacdo. Como instrumentista em
carreira solo eu quero gravar 0 maximo que puder, fazer parcerias, tocar...cair na
estrada (Marcos Duarte. Campinas, 19 de novembro de 2009).

Outra importante prospeccdo que estes profissionais fazem de suas carreiras € 0 meio
académico. Apesar de suas pretensbes serem de viver das atividades de performance,
admitem que a universidade € um meio seguro de sobrevivéncia e que pode manté-los na
atividade musical com certa seguran¢a quanto a remuneragdo e execugdo de um repertorio de
fato escolhido por eles, e ndo determinado pelo mercado ou publico.

Eu pretendo entrar para area académica se possivel professor de Universidade, mas
ndo pretendo de forma alguma deixar de tocar, quero continuar tocando. Claro que
vocé ndo vai poder se dedicar sempre, mas vocé acaba sendo mais seletivo e tocando

aquela coisa que realmente vale a pena (Alexandre Guimardes. Campinas, 01 de
maio de 2009).

O meio académico, além disso, é visto como um lugar em que podem ser reunidas
duas atividades caracteristicas da profissdo musical: execucdo e pesquisa. Todo musico,
afirmam eles, é um pesquisador e isto ocorre porque precisam conhecer um grande repertorio
a fim de constituir o seu préprio. Por isto, este ambiente tem sido visto como importante meio
de desenvolvimento desta exigéncia da profissao.

Assim, na Escola de Choro Elétrico, em termos de perspectivas de futuro vemos que
0s chorbes pretendem construir uma carreira baseada no desenvolvimento de um trabalho
singular, muitas vezes, tendo como base financiadora a permanéncia no ambiente académico,

como pesquisadores e professores.
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3.3.6 — Aceitacdo e pertencimento

Mesmo os musicos da Escola de Choro Elétrico, mais distantes da muasica comercial,
compreendem que €é importante participar desta rede também como consumidores dos
produtos derivados do trabalho de outros participantes. Por isso afirmam que compram discos
de amigos devido ao fato de que isto demonstra a necessidade de maior unido de uma classe

desunida e cheia de conflitos em torno do reconhecimento individual.

Vou te falar uma coisa: disco de colega a gente ndo copia, musicas de multinacional
sim. Mas de amigo ndo, eu acho que é uma corrente. Os mUsicos sdo uma classe
muito desunida, um fica com o medo de o outro tomar espaco e tal (Marcos Duarte.
Campinas, 19 de novembro de 2009).

Isto mostra também como se da o sentimento de pertencimento dos chordes ao seu
grupo especifico, ou seja, aquilo que Howard Becker (1982) chama de panelinhas. Elas
servem como uma espécie de central de curriculos onde um conhece o trabalho do outro
podendo haver indicagdes para trabalhos futuros.

Esta panelinha, obviamente, ndo atua apenas como um local democratico de indicacdo,
mas sim como lugar de disputas onde o medo de perder um lugar estabelecido faz com que o
grupo seja fechado em torno de si, dificultando, assim a participacdo de novatos: “Em
Salvador os pequenos nucleos que sobraram ficaram uma panelinha, que tem medo de que
chegue alguém novo” (Marcos Duarte. Campinas, 19 de novembro de 2009).

A participagdo nesta panelinha, na escola de Choro Elétrico, requer cada vez maior
especializacdo profissional e académica, pois exige dos mausicos intensa atualizacdo. Se
levarmos isto em consideracdo tomando como base ndo s a participacdo em eventos, mas a
compra de material do género, veremos que do Regional-Samba-Choro para a Escola de

Choro Elétrico houve um aumento da utilizagdo de recursos como a internet.

3.3.7 — Participacdo e utilizacdo de redes virtuais

Como vimos anteriormente o publico do choro moderno pode, através da internet,
conhecer aquilo que tem sido produzido pelos chorbes da Escola. Estes utilizam o meio
virtual como forma de divulgacéao de seu trabalho, bem como fonte de pesquisa.

Uma das transformacgdes mais visiveis quanto saimos do Regional-Samba-Choro
para a Escola de Choro Elétrico é o fato de que o resultado de inUmeras pesquisas em acervos

de musicos da primeira fase do choro estéo disponiveis na rede mundial de computadores.
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Tanto partituras como arquivos de &udio servem como referéncia para o
desenvolvimento do trabalho da Escola onde é dado extremo valor a estes acervos. Neste
sentido, podemos falar de uma expansdo da rede de chordes que é mediada pela internet
também e ndo so pela institucionalizacdo do género, como vimos anteriormente.

Embora muitos mdsicos tenham afirmado ndo utilizar a internet como meio de
comunicagdo mais utilizado, ela tem atuado como ferramenta de divulgacéo e de ligacdo entre
pessoas interessadas no choro, mas que residem em cidades diferentes. Um exemplo disso € o
sitio Agenda Samba Choro, rede que verificamos a intensa participacdo dos chordes. Através
dela é possivel conhecer o trabalho musical e de pesquisa de muitos musicos.

Outra importante forma de divulgacdo do trabalho destes masicos é a utilizagdo de
sitios préprios, como no caso do Grupo Choro Bandido, do violonista Felipe de Almeida, ou
na inscricao de sitios especificamente voltados para a musica, como o0 Myspace.

Estes meios de apresentacdo do trabalho dos chorbes da Escola, estabelece relacGes
diferenciadas daquelas que tem como base o Regional-Samba-Choro, visto que sdo mediadas
pela tecnologia, ndo mais pela esfera intima.

Até mesmo a escrita musical € facilitada pela utilizacdo de programas como o Finale,
onde 0 musico pode escrever suas musicas diretamente no computador e testar sua sonoridade
mesmo sem tocar diretamente no instrumento. Estas atividades musicais mediadas pelas
tecnologias aproximam e distanciam o musico tanto de seu instrumento quanto do publico e
colegas de profisséo.

Também nos parece distante a maior participacdo da mulher no meio choristico tanto
do Regional quanto da Escola. Quando observamos 0s grupos que atuam segundo este tipo
percebemos entdo que o trabalho musical no choro continua sendo desenvolvido

majoritariamente por homens.

3.4 — O papel da mulher na Escola de Choro Elétrico

Do Regional-Samba-Choro para a Escola de Choro Elétrico a mudanga mais ligeira
seja em relacdo ao papel que a mulher executa no meio choristico. Assim, temos tanto no
primeiro quanto no segunda tipo a predominancia masculina na execu¢do da maioria dos
instrumentos, a atuacdo da mulher como acompanhante do musico, a especializacdo em
instrumentos considerados como femininos (piano, canto e sopro), maior atuacdo em

atividades educacionais, entre outros.
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A sutil diferenca que verificamos entre um modelo e outro é o fato de que, dedicando-
se ndo somente ao choro as mulheres possibilitam sua entrada no mercado de trabalho musical
através de instrumentos presentes também em orquestras.

Geralmente elas tocam instrumentos solistas. Por qué? Porque geralmente elas
comecam estudando em conservatorios e € mais normal esse estudo formal entre as
mulheres. E a familia também influencia porque os pais querem colocar as filhas
numa escola. Acho que por isso elas acabam aprendendo um instrumento que sdo

mais eruditos como flauta, clarinete, piano (Lucas Ferreira. Campinas, 19 de
novembro de 2009).

Sendo assim, devido a formacdo inicialmente voltada para a musica de concerto e
institucionalizacdo dos processos seletivos, como vestibulares e concursos, podem se firmar
enquanto musicistas e dedicar-se também ao choro. Poderemos ver melhor a respeito desta

sutil diferenca quando olharmos diretamente para a carreira da pianista Paula Oliveira
3.4.1 — Paula Oliveira: um estudo de caso

Partimos, como no segundo capitulo, da idéia de que a analise da carreira de uma
profissional musicista dedicada ao choro pode indicar, embora elas sejam em ndmero
reduzido, um tipo de apresentacdo dos servigos musicais e a insercdo das mulheres em geral
no meio musical choristico. Por isso, delinearemos de maneira breve certos elementos da
carreira de Paula Oliveira para entendermos como esta musicista se insere em atividades
musicais de choro de acordo com o tipo Escola de Choro Elétrico.

Para iniciarmos, € importante saber que esta musicista nasceu na cidade do Rio de
Janeiro, considerada o berco do choro, e nesta localidade iniciou seus estudos musicais.
Apesar de vir de familia de musicos, Paula ndo iniciou seus estudos musicais com sua mae
que era pianista. Antes teve aulas particulares neste instrumento até os dezessete anos.

Quando tinha esta idade iniciou sua formacgdo universitaria em piano. Um ano ap06s
este inicio mudou-se para a Franga com seus pais. Neste pais fez aulas particulares com um
professor da Berklee Colege of Music. Por influéncia deste professor Paula aumentou seu
contato com a musica popular, pois o repertério dele era voltado para o jazz e até aquele
momento sua formagdo havia sido voltada para a musica erudita.

Esta musicista informou que nagquele momento ja estava interessada em musica
popular, mas sua formacao a impedia de ter maior contato com estas manifestacbes musicais
devido ao fato de ndo conhecer leitura de cifras, somente partitura. Depois deste periodo

Paula voltou para o Brasil a fim de terminar o bacharelado.
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Finda esta etapa, logo em seguida esta musicista desenvolveu pesquisa em musica
popular no programa de pos-graduacdo onde obteve titulacdo de mestre em musica.
Atualmente ela cursa doutorado, também em mdasica popular na Unicamp, onde faz parte do
Grupo de Choro do Instituo de Artes, como pianista.

Ao olharmos para a descricdo acima, parece que estamos tratando de apresentar
simples elementos do curriculo de uma musicista. Entretanto, se nos aproximarmos um pouco
mais, veremos que estes elementos revelam muitos detalhes acerca da insercdo feminina no
meio choristico e do papel que as mulheres podem desenvolver em um modelo de
apresentacdo como a Escola de Choro Elétrico.

O primeiro destes elementos reveladores € a manutencdo daquele padrdo que
estabelece que ha instrumentos feitos para mulheres e outros para homens. O fato de Paula ser
pianista a mantém no lugar que foi destinado para as mulheres, como vimos no capitulo
segundo, na execugéo de instrumentos como o piano e o canto.

Se compararmos, entretanto, a trajetéria de Paula a de Camila Borges veremos que a
execucdo destes instrumentos, respectivamente, por estas duas musicistas guardam em si
diferencas substanciais. A primeira delas diz respeito a formacdo de ambas. Enquanto a
primeira teve uma formacdo nédo linear e privilegiada pelo aprendizado através da préatica
musical, a segunda passou e tem passado por instituicOes e professores especializados. Neste
caso, como no caso de outros musicos da Escola de Choro Elétrico, ela atinge os mais
elevados niveis de especializa¢do, como o doutorado em andamento e a atuagcdo em pesquisas.

O segundo elemento diferenciador da trajetdria destas duas musicistas € o estado civil.
Vimos que no caso de Camila Borges seu casamento com Renato Alves, um dos fundadores
do Clube do Choro de Goiania, foi fundamental para sua entrada e permanéncia no meio
choristico. Ja no caso de Paula, que é solteira, esta participacdo tem se dado através de meios
como selecdes institucionalizadas — como a selecdo para alunos de doutorado, por exemplo.

Além disso, Oliveira atua em um duo, segundo ela um dos principais conjuntos do
qual faz parte, juntamente com outra musicista. Se imaginarmos a atuacdo destas duas
musicistas em uma apresentacdo e a de Camila Borges juntamente com seu marido,
entenderemos que Paula, apesar de executar um instrumento tido como feminino, ndo atua
necessariamente sob a tutela de um musico do sexo masculino.

Estes dados podem soar como simplérios ou irrelevantes, mas indicam um esboco de
mudanca neste ambiente que é majoritariamente masculino. Qual é esta mudanca? A
possibilidade de entrada na rede de chordes através dos meios institucionalizados de selecéo e

destituidos da indicacéo e tutela masculina.
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Além dos dados ja citados acerca da formacao de Paula Oliveira, devemos considerar
ainda que seu conhecimento e vinculagdo ao choro se deu através da inicial experiéncia com o
género ao assistir concertos com o pai, no Rio de janeiro, bem como de estudos de seu
instrumento em um repertorio que incluia Ernesto Nazareth.

Sendo assim, seu contato através de um estudo sistematico indica ndo s6 a mudanga
citada anteriormente, mas aponta para o fato de que tal mudanca diz respeito a forma de
trabalho através da qual alguns musicos desenvolvem suas atividades, qual seja, a Escola de
Choro Elétrico.

Outro importante elemento que, comparativamente, aponta para a transformacdo do
papel da mulher do Regional-Samba-Choro para a Escola de Choro Elétrico é se as musicistas
envolvidas com este género fazem da atividade musical, com todos os seus desdobramentos, o
seu unico ou segundo meio de remuneracao.

No caso de Camila Borges, vimos que além da atividade musical, sua principal
atividade remunerativa advém de um estabelecimento comercial, do qual é proprietaria. Ja
Paula, obtém remuneracdo em atividades diversas, mas todas vinculadas a musica, ou a
pesquisa e didatica musical como performances, projetos académicos e aulas.

E enquanto a musicista goianiense ¢ chamada de “dama do choro”, a carioca se vé

como uma pianista que também executa choro, pois

A realidade do mdsico brasileiro é vocé “jogar nas onze”. Vocé até se especializa em
determinado estilo, mas eventualmente, vai tocar qualquer coisa, porque precisa
sobreviver daquilo e 0 mercado é complicado. Por isso quanto mais versatil o artista
é, melhor pra ele que ser4 chamado para tocar em razdo dessa versatilidade. Essa
relacdo que tenho com o choro é que eu gosto e acabei me envolvendo mais com ele,
estudando e entrando nesse mundo. Se vocé definir o chordo como aquele que s6
toca choro, suponhamos que 90% do tempo ele faz choro, eu diria que ndo sou
chorona (Paula Oliveira. Campinas, 29 de abril de 2010).

Embora, vejamos como sinal de mudanga a atuacdo e forma de entrada de Paula
Oliveira nas atividades musicais em choro, reconhecemos que este mundo da arte musical
ainda é majoritariamente masculino. Por isso importa saber se esta musicista, admite ter
passado por alguma situacdo constrangedora ou discriminatdria. Quando questionada a esse
respeito, ela afirmou nunca ter passado por este tipo de situacdo. Entretanto, j& disseram a ela:
“Vocé toca como homem”™.

E esta afirmacdo, segundo a mesma, deve ser interpretada como um elogio, pois na
ocasido significou que sua performance ao piano era cheia de “pegada”. Diante destas idéias
vemos que, conforme Goffman (1972) uma parte consideravel do que os homens realizam

para afirmar sua identidade requer que fagcam algo que seja visto como o que as mulheres, por
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sua natureza, ndo poderiam fazer, ou pelo menos ndo poderiam fazer bem. Paula, neste caso,
alcancou, segundo uma avaliagdo masculina, um nivel de performance que somente um

homem poderia alcancar.
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Considerac0es Finais

A caracterizacdo dos tipos ideais de apresentacdo dos servigos musicais no choro
apresentada nos capitulos anteriores coloca de um lado musicos tradicionais na luta pela
manutencdo dos padrbes musicais estabelecidos e, de outro, musicos de vanguarda que
utilizam das convencdes ja reconhecidas para a producao de novos trabalhos.

Enquanto os primeiros recorrem a um repertorio composto por obras de compositores
reconhecidos os Ultimos empreendem a luta pelo estabelecimento de um trabalho musical
singular marcado por composi¢des prdprias e que podem ser denominadas como choros, mas
também sdo vistas como mdsica instrumental em geral. E neste caso o repertdrio choristico
dos musicos de vanguarda abarca ndo s6 a tradicdo musical brasileira, mas também
influéncias que passam pelo jazz e a mdsica de concerto.

Os servicos musicais tanto dos autodidatas quanto dos vanguardistas quando vistos
como resultado de relagdes sociais estabelecidas em uma rede de profissionais também ganha
uma polarizacao: chordes autodidatas e musicos-pesquisadores dedicados também ao género.
Os ultimos tomam o choro como uma dentre as muitas possibilidades de realizacdo de um
trabalho musical enquanto os primeiros o encaram como a genuina musica instrumental
brasileira e tradutora do sentimento de nacionalidade.

Esta rede pode ser caracterizada pela extrema especializacdo dos musicos que tragam
uma carreira que chega até aos niveis de doutorado onde desenvolvem pesquisas voltadas para
0 choro e onde as apresentacdes musicais contam com maior divisdo do trabalho musical, ou
seja, sdo cercados por um numero crescente de profissionais que trabalham no mundo da arte,
mas ndo sdo necessariamente artistas. Por outro lado a rede dos autodidatas concentra nestes
artistas inimeras atividades, visto que a mausica funciona como a segunda atividade
remunerativa e deles exige apenas 0 minimo necessario para que ocorra uma apresentacdo
musical, ou seja, 0s mUsicos e seus instrumentos.

A polarizacdo da qual estamos falando diz respeito ndo sé ao produto final destes
servigos artisticos, ou seja, a musica, mas também a construcdo de uma identidade chorona
onde os musicos se véem e sdo vistos como auténticos defensores da genuina masica urbana
brasileira ou como proponentes de uma “singular musica”, pois utilizam de elementos locais,
mas ndo descartam outras influéncias citadas acima.

Né&o descartar mudancas tanto na musica quanto nas relagdes sociais significa também
considerar a possibilidade de participacdo da mulher neste meio majoritariamente masculino.

Com isto temos no primeiro tipo a manutencdo do padrdo que coloca as mulheres a servigo
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dos homens em atividades musicais ou sob a tutela dos mesmos e no segundo tipo uma ligeira
possibilidade de mudanca com a insercdo feminina através do trabalho musical especializado
em instrumentos especificos como o piano.

A rede de chorfes, analisada nesta pesquisa, num primeiro momento apresentava
caracteristicas de um grupo de mausicos estritamente ligados a tradicdo. Entretanto, a
comparacdo do trabalho realizado pelos chordes nas cidades de Goidnia e Campinas nos
mostrou que o chordo pode também ser visto como um profissional da musica que prop6e
diferentes formas de execucdo do trabalho artistico-musical no choro e uma reconfiguragédo
também de sua identidade. Esta reconfiguracdo esta entdo vinculada a possibilidade de serem
reconhecidos como chordes, mas aliada & no¢do de que o musico executante de choro é, neste
caso, reconhecido como um artista que tem como centro de sua atividade artistica a musica
instrumental em geral e ndo somente o género choro e esta abertura a outras nuangas musicais
pode soar como uma libertacdo da tradigéo.

Esta libertacdo leva chordes para fora da tradicional roda. A possibilidade de audicéo
destes trabalhos instrumentais em locais especificos para a apreciagdo musical — como teatros,
por exemplo — ndo exclui, entretanto, a familiar roda de choro realizada em saraus domésticos
e sua recriacdo (ou releitura, como gostam de denominar os masicos) em concertos didaticos
que visam a continuagdo de uma tradi¢cdo musical consolidada.

Assim, o lugar de trabalho do musico dedicado ao choro também indica de que lado da
ja citada polarizacdo ele se encontra, pois executar trabalhos instrumentais em casas de
espetaculo especializadas denota maior profissionalizacdo da atividade musical dos chordes.
Estes deixaram entdo de encarar a musica como segunda atividade e a executam como meio
de sobrevivéncia, mesmo que a questdo da remuneracao ainda seja insatisfatdria ou que estes
musicos necessitem realizar varias atividades para garantir seu sustento.

E este é também um assunto que diz respeito aos tipos ideais propostos, pois enquanto
os chordes autodidatas levam a atividade musical como hobby os especialistas dependem dela
para obterem sustento. Isso explica de maneira profunda a relacdo que tanto uns quanto outros
tém com o pagamento por servico prestado, pois 0s primeiros, que em geral possuem outra
ocupacdo e consequente fonte de renda além do género musical ou além da propria musica,
podem realizar apresentacGes musicais sem se preocupar diretamente com o pagamento
enquanto os ultimos necessitam deste pagamento para sua sobrevivéncia.

Destacamos aqui alguns elementos de uma polarizagdo que foi detalhadamente
discutida nos capitulos dois e trés. Entretanto, isto ndo deve ser visto como extremo

maniqueismo, pois os tipos apresentados, obviamente, ndo sdo imagens que revelam fielmente
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a realidade. Antes ela pode ser compreendida ndo sé pelo estabelecimento de um rétulo ou
outro, mas pelos entre-rétulos, ou seja, por aqueles que se colocam entre uma classificacdo e
outra.

Assim, ndo basta que vejamos chorBes como tradicionalistas ou inovadores, mas que
estes trabalhadores do setor artistico-musical sejam compreendidos como individuos que
estabelecem um trabalho musical através de constante negociagdo. Esta ndo os coloca
necessariamente de um lado ou de outro, mas pode fazer, por exemplo, com que um
renomado doutor em mdasica opte pela manutencdo de uma tradicdo musical. Ou ainda, que
um musico autodidata realize um trabalho artistico que seja visto como singular e resultado de
constante estudo, mesmo que ndo reconhecido pelos canones da academia. E estas escolhas s
serdo compreendidas mediante o sentido que os chordes atribuem a sua atividade artistico-

profissional, ou seja, aquilo que a masica representa em suas vidas.
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Anexo — Roteiro de entrevista

O roteiro de entrevista abaixo tem sido utilizado com os chordes considerando que estes estéo
no centro de uma rede de trabalho cooperativo, que suas atividades sdo primordiais e é em

torno delas que toda a rede se estrutura.

Roteiro de Entrevista

Rede de trabalho

1 — Todo trabalho artistico envolve um grande nimero de pessoas. Gostaria que vocé me
falasse quem séo essas pessoas. O que e quem S30 as pessoas necessarias para que ocorra uma

apresentacdo, por exemplo?

2 — Como é sua relacdo com 0s mUsicos e com essas outras pessoas? Vocés tém algum tipo de

envolvimento em termos de amizade e intimidade? Quais as tarefas de cada um?

3 - Além das pessoas com quem trabalha diretamente ha o publico, criticos, jornalistas, entre
outros. Nesse meio tem pessoas que vocé conhece? Mantém lacos de amizade ou algum nivel

de envolvimento com elas?
4 — Vocé recebe caché, remuneracdo ou outro tipo de gratificacdo quando toca? Como
costuma funcionar a questdo da relacdo musica-dinheiro no seu caso? Existe algum tipo de

contrato?

5 — Ainda falando nas questfes financeiras, vocé possui outra atividade remunerativa ou vive

de musica? Se possuir outra atividade qual é ela? E por que ndo viver de musica?

6 — Quais atividades vocé tem como musico além de tocar? Como vocé procura trabalho?

(Para quem vive exclusivamente de mdsica).

7 —Vocé se considera um artista? Por qué?
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8 — Para apresentacOes e gravacGes de CD vocé contrata um empresario? Isso ja ocorreu?

Como é sua relagdo com esse empresario?

Estoque de conhecimento e familia

9 — Como (é) foi sua formagdo em masica? Estudou em alguma escola de arte, conservatorio

ou universidade?

10 — Conhece teoria musical? Lé partitura? Isso € imprescindivel para executar o choro? Qual

foi sua primeira experiéncia com o choro? Por que o choro?

11 — Gostaria que vocé me falasse do publico que costuma assistir suas apresentacdes, me
descreva ele falando do conhecimento que essas pessoas tém do choro e como elas costumam
reagir nas apresentacoes.

12 — Ainda sobre o publico, para vocé, qual a importancia dele? Como é sua relagdo com ele?

13 — Como é a formac&o bésica de um grupo de choro? Por que normalmente ela é estruturada
assim? Em termos de teoria musical, execu¢do e formacdo do repertério quais sdo as
caracteristicas basicas do choro? As mdsicas que Vvocés executam seguem essas
caracteristicas?

14 - Olhando para sua familia, qual o papel que o choro representa?

Elementos descritivos da atividade

15 — Como é a formacdo do grupo que vocé toca?

16 — VVocés tocam somente choro?

17 — Que outro género musical vocés executam?

18 — Ha algum tipo de fusdo do choro com outros géneros? Por qué?
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19 — Por que misturar choro e outro género? Vocé concorda? O que acha?(Aqui pode ser
mostrado um exemplo, talvez tocando uma musica de algum grupo de choro que realiza esse
tipo de proposta).

20 — A que o choro remete? O que ele te lembra?

Identidade e Reconhecimento

21 — O que significa ser chordo? O que faria se nao estivesse nessa atividade?

22 — O que pretende fazer no futuro?

23 — Vocé é reconhecido como musico? O que isso significa?

24 — Quais foram as reacGes de sua familia quando vocé decidiu ser musico?

25 — Gostaria que vocé estabelecesse uma diferenca da sua relacdo com os musicos e com 0

publico.

26 — Em que medida o publico interfere no repertério ou modo de tocar do choréo?

27 - Vocé compra ou ja comprou discos, vai a apresentacdes de choro?

Consumo, identidade e redes virtuais

28 - Gostaria que vocé me falasse como € sua relacdo enquanto musico ou trabalhador do
setor artistico-musical, com a internet.

29 - Baixa musicas? Paga por isso? Se paga, o que acha disso?

30 - Possui orkut, blog, facebook ou algo do género? Anuncia shows ou toma conhecimento

deles por meio dessas redes?

Relagdes de género
31 — Existem mulheres tocando ou ouvindo choro? O que normalmente elas tocam? Como é

sua relacdo com elas?
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32 - Qual a sua opiniéo sobre as mulheres tocando choro? Descreva uma situacdo em que elas

estiveram presentes e qual papel elas desempenharam.

33 - Vocé ja presenciou alguma situacdo em que houve discriminagdo com uma mulher no

meio dos chorfes? Conte alguma situacdo que demonstre isso.
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