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Os conjuntos regionais e o som do choro:
a caracterizacdo da performance no acompanhamento do choro

Brazilian “regional bands” and the choro sound: performance characterization
in choro accompaniment

Felipe Ferreira de Paula Pessoa

RESUMO

O trabalho tem por objetivo discutir
o processo de formagao do conjunto
regional e como esse processo in-
fluenciou na formagao de um modelo
de performance no acompanhamento
do choro. Propde-se uma perspectiva
historica fundamentada nos fonogra-
mas de choro desde o surgimento
dos grupos e dos duos de violdes, no
inicio do século XX, a consolida¢édo
desse conjunto na década de 1930/1940,
com o Regional do Benedito Lacerda.
Uma das caracteristicas principais da
abordagem ¢é o focono modo de acom-
panhar dos duos de violao no contexto
do conjunto regional, criando um
modelo de performance que se formou
e consolidou junto ao desenvolvimento
do choro como uma pratica musical
inserida na entdo emergente industria
fonografica. A principal fundamenta-
¢ao tedrica para as andlises das grava-
¢oes foi o conceito de som, proposto
por Delalande, que compreende como
as midias e a fonofixagdo permitem
uma nova escuta do som, ampliando
a concepgao de timbre e da propria
performance.

PALAVRAS-CHAVE: choro; conjunto regio-

nal; performance.

§

ABSTRACT
The paper aims at discussing the process
of formation of the regional ensemble and
how this process influences the develop-
ment of a model of performance accompa-
niment of choro. We propose a historical
perspective based on phonograms choro
since the emergence of groups and duos of
guitars in the early twentieth century, the
consolidation of this set in the decade of
1930/1940, with the Regional of Benedito
Lacerda. A key feature of the approach is
the focus on how to accompaniment on the
guitar duos in the context of the regional
ensemble, creating a performance model
that is formed by the consolidation and
development of choro while an inserted
musical practice in the emerging phono-
graphic industry. The main theoretical
basis for analysis of the recordings was
the sound concept, proposed by Dela-
lande, who understands how the media
and the phonofixation allow a new sound
listening, expanding the concept of timbre

and performance itself.

KEYWORDS: choro; regional ensemble; gui-

tar duos, performance.

Ouvir um choro remete a varios elementos musicais que constituem
essa pratica: o repertdrio, as caracteristicas idiomaticas e interpretativas,
a performance, a harmonia, ritmos e estruturas melddicas, assim como o
conjunto de instrumentos utilizados. Apesar de serem intimeros os timbres
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que ja ornamentaram o universo do choro, o conjunto regional, formado por
dois violdes, cavaquinho e pandeiro acompanhando um solista — estando
a flauta, a clarineta, o bandolim e o cavaquinho entre os mais comuns —,
consolidou-se entre os discursos dos musicos de choro como uma de suas
caracteristicas marcantes.

No entanto, ndo é somente a sonoridade de seus instrumentos juntos
que aferem ao choro tal marca. E, sobretudo, o modo como esses instrumen-
tos atuam no conjunto, construindo uma textura ritmica e contrapontistica
que confere movimento as cadéncias harmonicas e as modula¢des. Em
alguns casos, o regional chega a atuar como parte integrante da prépria
composi¢ao musical, dialogando com o solista por meio de convengoes
ritmicas, dinamicas ou com as obrigagdes. E na combinag¢do do timbre
e do modo de tocar os instrumentos que o conjunto regional passou a se
consolidar como elemento constitutivo do choro.

Pratica musical urbana que surgiu no século XIX na cidade do Rio
de Janeiro, o choro tem sua histdria associada a formacao da sociedade
brasileira. Partindo de hibridagdes entre as dangas de salao europeias e
os ritmos afro-brasileiros, sua histéria contempla um universo de praticas
de tradigao popular como a transmissao oral, a improvisagao, as dancas e
praticas religiosas, com a tradigdo europeia formal, escrita em partitura,
com estruturas regras e teorias. Dessa forma, o choro ja apresentava reper-
torio formalmente documentado em partituras de suas praticas no século
XIX. No entanto, as caracteristicas de interpretagdo, do modo de tocar e
dos componentes do arranjo do acompanhamento, como os contrapontos,
estes s sao possiveis de reconhecer nos fonogramas.

Assim, os fonogramas compdem um corpus documental essencial
para compreender as caracteristicas do choro, e, em contrapartida, é no
universo dos fonogramas que o choro também moldou suas caracteristi-
cas. A sonoridade e a maneira de tocar dos regionais mantém uma relagao
dialética com as tecnologias de gravacao e a industria fonografica. Essa
relacdo permite que a performance gravada possa ser reproduzida, ouvida
varias vezes, criando, portanto, uma nova forma de escuta do som.

Francois Delalande ressalta a importancia desse processo nao
apenas na apreciacao musical, mas também no fazer. A gravagao passa
a fazer parte do aprendizado de um modo de tocar um instrumento ou
estilo, permitindo a escuta de elementos da performance que nao podem ser
registrados por meio da notagao musical tradicional. O pesquisador e com-
positor franceés frisa ainda que a fonofixagao possibilita a compreensao de
um novo conceito de som: “Mencionamos, assim, 0 som do jazz da mesma
forma que o som do cravo, de um grupo de rock, de um selo discografico
ou de um conjunto barroco. O som é uma extensao do conceito de timbre,
aplicado, contudo, a objetos musicais os mais variados, para qualifica-los
esteticamente”.?

Por essa via, o choro passa a ter igualmente o seu som, que ¢ marcado
pela sonoridade e modo de tocar do conjunto regional. A media¢ao desse
som no universo dos fonogramas amplia seus significados associando o
repertdrio, o som e a performance a um modelo interpretativo. A gravagao
cria modelos que compdem uma paisagem sonora de determinada época,
como assinala a pesquisadora Heloisa Valente®, conferindo ao som do
regional uma historicidade fonografica.

Este artigo visa delinear o processo de consolida¢ao do conjunto
regional e como ele influenciou a formacao de um modelo de performance
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! Frases melddicas que sao,
geralmente, executadas pelo
violao de 7 cordas ou em duo
com o violdo de 6 cordas que
se contrapdem a melodia prin-
cipal e que acabaram por se
tornar parte da composicao
em virtude de sua reproducao
em rodas de choro e arranjos
posteriores a gravagao original.

2DELALANDE, Frangois. De
uma tecnologia a outra: cinco
aspectos de uma mutagao da
musica e suas consequéncias
estéticas, sociais e pedagogicas.
In: VALENTE, Heloisa (org.)
Muisica e midia: novas aborda-
gens sobre a cangao. Sao Paulo:
Via Lettera/Fapesp, 2007, p. 53.

3Ver VALENTE, Heloisa. Can-
¢ado artistica, cangao popular,
cangdo das midias: movéncia
e nomadismo. In: op. cit., p. 84.
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4Cf. PINTO, Alexandre Gongal-
ves. O choro: reminiscéncias dos
chordes antigos. Rio de Janeiro:
Typografia Gléria, 1936, p. 11.

5Cf. CORREA, Roberto. A arte
de pontear viola. 2. ed. Brasilia:
Viola Corréa, 2002, p. 65.

® Apud CABRAL, Sérgio. Pi-
xinguinha: vida e obra. Rio de
Janeiro: Funarte, 1978, p. 77.

’Ver CAZES, Henrique. Choro:
do quintal ao Municipal. Sao
Paulo: Editora 34, 1998, p. 17.
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para o acompanhamento no choro. Apresenta-se aqui um recorte da disser-
tacdo de mestrado defendida no Programa de Pds-graduagao em Musica
em Contexto da Universidade de Brasilia (UnB), cujo tema principal aborda
a construcao da linguagem dos duos de violdes no choro e a influéncia da
tecnologia e dos meios de comunicagao na construgao de paradigmas dessa
pratica musical.

Os nomes choro e regional

A flauta, o cavaquinho e o violao, de tradigao portuguesa, aparecem
em documentos desde o inicio choro, sendo Joaquim Callado e seu conjunto
Choro Carioca, de 1870, considerados as bases de sua sonoridade entre os
musicos de choro contemporaneos. Esse conjunto € encontrado em festas e
serestas dos chordes amadores, também chamado de terno, como descreve
Alexandre Gongalves Pinto.*

Terno é o nome dado ao conjunto de cavaquinho, flauta e violao e
remete ao acompanhamento informal do choro do século XIX. Todavia,
a expressao estd associada ainda aos grupos acompanhadores das pro-
cissoes e festas de cultura popular, tal como festa do divino e a folia de
reis. O violeiro e pesquisador Roberto Corréa descreve os ternos de reis
ou companhias de reis como grupos sem restrigdes quanto ao namero
de integrantes e instrumentos musicais, em sua maioria violas, violdes,
cavaquinhos, bandolins, rabecas, sanfonas, pandeiros e caixas. Contudo, o
pesquisador esclarece, a partir de depoimentos, serem essenciais somente
a viola, a caixa e o pandeiro, que seriam os instrumentos de cada um dos
reis magos.’

Apesar das diferencas musicais entre a musica tradicional da folia de
reis e a musica dos chordes, a instrumentagao e as vestimentas dos conjuntos
tipicos — a exemplo dos Turunas da Mauriceia, do Bando de Tangaras ou
dos Oito Batutas — apresentam grande semelhanga. Provavelmente, houve
uma vinculacdo a essa estética tradicional, que no inicio do século XX se
achava em destaque principalmente pela conotagao de identidade nacional
evocada na década de 1920.

Outra questao, sugerida por Sérgio Cabral, é a comparacao entre a
musica dos Oito Batutas e a musica seresteira regional. Os Oito Batutas —
conjunto tipico integrado por musicos de prestigio no cendrio do choro,
como Pixinguinha, China, Donga e Joao Pernambuco — apresentavam re-
pertdrio variado que nao pressupunha maior distanciamento entre a musica
urbana e a rural. Em um cartaz do grupo para uma apresentagao no Salao
do Conservatorio Dramatico Musical de Sdao Paulo, em 27 de outubro de
1921, lia-se, como titulo do espetaculo, Uma noite no sertdo — cantos, sambas,
lundus e sapateados sertanejos pelos Os 8 Batutas.® E no repertdrio constavam
cangdes seresteiras, como a ja famosa “Luar do sertao”, de Joao Pernambu-
co, aolado de choros como “Sofres porque queres”, conhecida composi¢ao
de Pixinguinha.

A aproximagao entre a musica regional e a urbana da-se inclusive
em relacdo a denominagao choro. Esse aspecto ¢ discutido por Cazes, ao
se reportar a defini¢do e origem do termo. Embora discorde da tese da
origem rural de um fenémeno que, segundo ele, é tipicamente urbano’, o
cavaquinista e pesquisador apresenta as ideias de Camara Cascudo, que
apontam como origem da expressao a transformagao do termo xolo, baile
popular dos escravos, em xoro, para, enfim, choro.

ArtCultura Uberlandia, v. 21, n. 38, p. 163-179, jan.-jun. 2019



Cazes passa em revista, ainda, as pesquisas de Ary Vasconcelos e
José Ramos Tinhorao. Diferindo da visao de Camara Cascudo quanto a
etimologia de choro, mas sustentando a sua origem como fendmeno ru-
ral, Ary Vasconcelos vincula o surgimento do termo aos choromeleiros,
associagao de musicos do periodo colonial que, além da charamela, toca-
vam outros instrumentos de sopro que mais tarde integrariam a musica
carioca. A palavra choro teria sido originada, entao, do encurtamento de
choromeleiros.

Outra abordagem, que ndo se embasa na instrumentagao ou na dan-
ca e festejo popular, é a de José Ramos Tinhorao. O pesquisador credita
o surgimento do nome ao modo de execu¢ao melancdlica evocado pelas
baixarias dos violdes, frases na regiao grave do instrumento. Esse modo
de acompanhar dos violGes estd presente, por sinal, ndo sé no choro, como
nas serestas e na musica tradicional regional.

Tais discussoes sao intensificadas quando do surgimento dos conjun-
tos regionais, na década de 30 do século passado. O uso do nome regional
relaciona a sonoridade e estética do grupo as mudangas que marcaram a
musica popular, no seu transito do rural ao urbano. Segundo o musico e
pesquisador Sérgio Prata®, tal designacao se deve a vestimenta e a estética
dos primeiros conjuntos urbanos, como os Turnunas da Mauriceia, o Bando
dos Tangaras, o Bando dos Caxangas e, até mesmo, os Oito Batutas, antes
de sua excursao a Paris. Pixinguinha, Noel Rosa e Almirante foram alguns
dos integrantes desses grupos que, paradoxalmente, inauguravam uma
estética da musica popular urbana. Ja o historiador André Diniz, corrobo-
rando com a ideia de que os regionais sao um fenémeno urbano, retoma a
concepgao da sua ligagao com os ternos, que executavam musicas regionais
e também utilizavam o conjunto de flauta, cavaquinho e violao.’

Seja como for, pode-se concluir que, no contexto das décadas de
1920 e 1930, quando do aparecimento dos regionais, nao se fazia grande
diferenciagdao entre musica popular urbana da rural, quando mais nao
seja porque, em anuncios de jornais e revistas de programagoes de radio,
o termo regional designava a procedéncia nacional da musica, distin-
guindo a musica feita no Brasil daquela proveniente de outros paises
latino-americanos."

Quando surgiram as gravagdes mecanicas de Frederico Figner, em
1902, a sonoridade do choro foi registrada nos fonogramas por bandas de
musica e pelos ternos. Porém, esses primeiros ternos contavam somente com
um violao, que ficava responsavel pelas frases contrapontisticas na regiao
grave, conhecidas como baixarias, e o cavaquinho, que se encarregava da
base ritmica e harmonica. E os ternos eram apresentados como grupos:
Grupo Passos no Choro, Grupo Chiquinha Gonzaga, Grupo Pixinguinha,
entre outros. Entretanto, € com o uso de dois violdes que o conjunto regional
vai estabelecer uma linguagem proépria.

Os duos de violoes

Um dos elementos que mais se destaca no regional e que o carac-
teriza é a forma de acompanhar dos duos de violdes. A maior parte dos
regionais trabalha com um solista, um pandeiro, um cavaquinho e dois
violOes. Parte dessa linguagem ja vinha se desenvolvendo no acompa-
nhamento dos grupos de choro nos anos 1920; no entanto, a insergao de
outro violao, tocando em conjunto as baixarias e inversdes em intervalos
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dos regionais. Disponivel em
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Sete Cordas e 0 acompanhamento
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geu do radio no Brasil durante
as décadas de 1930/50.

12 Ver <www.acervo.ims.com.
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de tergas, se sedimentara com os regionais na “era do radio”"', em espe-
cial com o de maior atuagao durante quase meio século, o Regional de
Benedito Lacerda, que, década de 1950 em diante, passara a se chamar
Regional do Canhoto.

As gravagoes disponiveis no sitio do Instituto Moreira Sales' (IMS)
entre 1902 e 1907 sdo, em sua maioria, da Banda do Corpo de Bombeiros, a
base de piano solo, piano e flauta e de voz e piano. A partir de 1907 é que
comegaram a aparecer os grupos de choro. Grupos como Novo Cordao
e Cavaquinho de Ouro sao os primeiros encontrados nessa formagao no
sitio do IMS, enquanto o Terror dos Facoes é o primeiro grupo a trazer dois
violdes na fase dos discos de cera.

Organizado pelo violonista e bandolinista Otavio Dutra, o Terror dos
Facoes chama a atengao pela organizagao na fungao dos instrumentos, re-
velando uma preocupagao com os arranjos. Ele apresenta uma significativa
melhora técnica na execugao do solista, a flauta, e do violao, construindo
frases contrapontisticas de maior destaque e interacdao com a melodia do
que os grupos Novo Cordao e Cavaquinho de Ouro. Ressalte-se que se
tratava, no caso, de um grupo de Porto Alegre, o que indica a expansao
do choro muito antes da “era do radio”.

Dois fatos importantes marcaram os registros fonograficos do Terror
dos Facdes. Desde 1913, os proprios compositores passaram a gravar suas
musicas, mesmo nao sendo necessariamente o solista (Dutra). Além disso,
deve-se mencionar a sua preocupagao em classificar os géneros musicais,
cuja caracterizagao, em muitas situagoes, depende de sutilezas nas suas
interpretagoes.

Por outro lado, no sitio Discos do Brasil*?, pode-se ouvir um pequeno
trecho da mazurca “Corag¢ao”, em que Dutra executa ao bandolim uma
melodia em compasso terndrio com extrema destreza e velocidade. Nesse
mesmo sitio, € possivel encontrar uma referéncia aos outros integrantes do
Terror dos Facdes: Arnaldo Dutra, no cavaquinho, Honoério da Silva, no se-
gundo violao, Creso de Barros e José Xavier Barros, nas flautas. Percebe-se,
entdo, uma formacao diferenciada, com duas flautas e dois violdes. Todavia,
os violdes ainda nao desenvolviam trabalho de tergas ou inversdes juntos,
ficando a cargo de Hondrio um acompanhamento harmoénico, enquanto
Dutra era o responsavel pelas baixarias. Curiosamente, as flautas também
nao sao perceptiveis soando juntas, o que justificaria a repeti¢ao da forma
de quase todas as musicas, em decorréncia da hipdtese da alternancia de
solistas.

A gravacao da musica “O maxixe”, de autoria de Dutra, contém al-
guns elementos que merecem ser destacados. Nela nota-se algo inexistente
nos registros de choro entre 1904 e 1913 e pouco comum a partir de 1913: o
uso de introdugdes. Além da introdugao, “O maxixe” apresenta um acom-
panhamento de violdao bastante contrapontistico, com frases rapidas em
semicolcheias e com muitas variagdes. Apesar de claramente existir a ideia
de uma linha melddica de contraponto nas baixarias do violao de Dutra,
sempre ha varia¢des nas repeti¢des do A, ficando o B e o C mais presos a
forma e repetindo as mesmas frases.

A parte B comeca com uma obrigacao do violao chamando o solista
em um diadlogo de pergunta e resposta. A musica possui forma rond¢ e,
talvez pelo longo tempo de execugdo, termina na repetigao da parte B,
assumindo o esquema A/A/B/B/A/C/C/A/A/B/B//. Evidencia-se, além do
mais, um preciosismo quanto as pausas da musica, tocadas com precisao
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por todos, e ao andamento, que varia muito pouco. O grupo gaticho exibe
alto rigor técnico e cuidado meticuloso nos arranjos e execugao, preocu-
pacdes até entao ndo observadas nos grupos cariocas, a despeito de serem
em quantidade bem maior.

Como se sabe, com o crescimento da musica urbana no Rio de Janeiro
e da produgao da Casa Edison, as gravagoes de cangdes se multiplicaram.
No rastro do grande sucesso alcangado, em 1917, pelo cantor Baiano com o
samba “Pelo telefone” (de autoria atribuida a Donga e Mauro de Almeida),
compositores mesticos do bairro da Cidade Nova, que atuavam em rodas
e gravagoes de choro, comecaram a produzir nesse novo estilo, que tera
significativa projecao na industria fonografica na segunda década do séc.
XX. Paralelamente, a popularizagao do carnaval influenciara na ascensao
dos fonogramas de samba, com um estilo mais préximo do maxixe do que
do samba carnavalesco tradicional, impulsionado sobretudo a partir da
década de 1930. Pixinguinha, Donga e Sinho sao alguns nomes de destaque
do periodo pré-1930:]J. B. da Silva, o Sinh, foi entdao considerado o “rei do
samba”, tendo composto muitas das cangdes que marcaram a época, como
“Jura” e “Gosto que me enrosco”.

Dentre os sambas de Sinho, figura “Sabid”, um samba-maxixe gra-
vado em 1929, no qual sdo audiveis dois violdes atuando em conjunto.
Porém, executam mais do que fungdes distintas, como base e contraponto,
a exemplo do que fazia o grupo Terror dos Facoes. Também nao apresen-
tam uma interagao de baixarias em tergas, pontuando o contraponto com
a melodia. O acompanhamento se baseia principalmente em arpejos de
ambos o0s violdes tocados juntos, ora em tergas, ora em oitavas. Por vezes
ocorrem frases, feitas mais em carater arpejado, utilizando tanto a regido
aguda quanto a grave, diferentemente das baixarias, que se situam pre-
dominantemente na regiao grave. Desse modo, é construido um intenso
didlogo entre os violdes, que, entretanto, evocaria mais um ambiente rural
do que o modelo tradicional de acompanhamento urbano criado nos grupos
de choro da década anterior.

O fato de o acompanhamento de violdes destoar da estética até
entdo em voga na musica popular urbana e a suposta participacao de
Donga em um dos violdes dao origem a questionamentos acerca da
“autenticidade” desse modelo. Como salienta Tinhorao', a musica dis-
ponibilizada nas gravagdes nao era somente um registro da musica do
passado, mas igualmente um registro de uma nova musica, que surgia
com a urbanizacao. Quanto ao samba e a forma de acompanhamento
da musica popular urbana, talvez os paradigmas dos grupos de choro
e dos regionais fossem um modelo de acompanhamento da nova mu-
sica, podendo ser “Sabid” um exemplo de um modelo rural, antigo, de
acompanhamento de violao.

A gravacao elétrica e um novo modelo de duo

A chegada da gravagao elétrica, em 1927, permitiria determinados
detalhes das execugdes instrumentais pudessem ser melhor percebidos,
como o proprio uso das tergas, o delineamento de harmonias em diferentes
regioes e até diferengas ritmicas, com um violao desempenhando um papel
do tamborim. Isso, ao que tudo indica, justificaria a adigao do segundo
violdo nao apenas pela necessidade de poténcia sonora mas também como
elemento estético que compde a textura do conjunto.
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O proprio modelo de arranjo se estrutura de modo a preencher a
harmonia e os espagos ritmicos e melddicos que esse agrupamento traz, em
contrapartida as bandas militares e as orquestras. No entanto, a condugao
da harmonia em tercas nos oferece uma sonoridade mais cheia, ao mesclar
as fungoes dos violoes, diferentemente da divisao funcional que se verifi-
cava nas experiéncias anteriores com dois violdes, em que um executava
a baixaria e o outro a harmonia.

Em 1929, mesmo ano da gravagao de “Sabid”, surgiu o primeiro
duo de violdes a acompanhar com essa linguagem chorona de tergas e
inversodes, sob a lideranca de Rogério Guimaraes, lider do regional da
Radio Tupi, um dos regionais mais duradouros, a exemplo do de Dante
Santoro, na Radio Nacional, e do de Benedito Lacerda, como destaca Ta-
borda.” Vindo de uma familia de boas condi¢des sociais, Rogério Pinheiro
Guimaraes estudou em escola militar, mas nao seguiu a carreira: optou
pela musica e pelo violao.

Comecou acompanhando cantores de serestas e sambas, tendo feito
muito sucesso com algumas de suas composigOes cantadas pelas grandes
vozes que iam surgindo, como Gastao Formenti e Francisco Alves. Montou
duos de violao com Patricio Teixeira e com J. Frazao, tanto acompanhando
cantores como desenvolvendo repertorio instrumental. Em 1929 assumiu
a direcao da RCA Victor e produziu uma série de discos, entre os quais
um de Carmen Miranda, em 1930. Em 1935, foi para Radio Tupi, na qual
montou seu regional, passando a acompanhar diversos artistas.'®

Entre as suas gravagoes, destacou-se “A vida é um buraco”, polca
choro de Pixinguinha, lancada pela Victor, com Rogério e J. Frazao, nos
violGes, e Pixinguinha, na flauta. A formagao € peculiar e ndo apresenta
nem pandeiro nem cavaquinho. O acompanhamento dos dois violdes, no
entanto, é bastante singular, baseado nao s6 nos arpejos, como em frases
em tergas, inversoes de acordes e didlogos contrapontisticos com a melodia
de ambos os violdes.

Além do virtuosistico flautista que executa uma melodia rapida
e dificil, o choro, na tradicional forma rondd, avanga por uma segao
de modulagdes na parte A, com a harmonia caminhando pelo ciclo das
quintas. O fraseado do violao de maior realce atua com mais virtuosismo,
em frases rapidas de semicolcheias e até trechos em sextinas. Ao chegar
a secao de modulagdes em quinta, esse violdo toca uma sequéncia de
colcheias, acompanhando o processo de mudanga de tom da harmonia.
Essa baixaria, além de se consagrar como uma obrigacao da musica, se
tornou um tipo de frase muito comum quando aparece essa cadéncia har-
monica. Ao final da frase, o outro violao toca as quatro tltimas colcheias
em tercas. Alids, tal forma de complementagao acontece constantemente
nesse acompanhamento.

Como nao ha cavaquinho nem pandeiro, os dois violdes atuam
ainda na parte ritmica, sem deixar lacunas na parte harmonica, sendo ne-
cessario, para isso, um dos violdes dar mais énfase aos acordes enquanto
o outro se atira mais livremente as baixarias. Todavia, essas fung¢des nao
sdao segmentadas: o violdo que cumpre seu papel na harmonia nao se furta
as baixarias, tocando as tercas, assim como nas inversoes de acordes e até
tocando acordes em outras regioes.

Esse exemplo de acompanhamento contrapontistico que ja propoe
uma interacao mais densa entre os violdes, aproveitando ideias da melo-
dia, ritmos propostos pelo outro violao e até complementando as baixa-
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rias, sugere um arranjo preconcebido. Diferentemente das grava¢oes em
que o acompanhamento parece ser improvisado, essa gravagao possibilita
apontar para o que viria a se converter numa performance caracteristica
dos regionais, tal como se consolidou nos anos 1930 em meio a expansao
da radiofonia.

Benedito Lacerda e a consolidacdo do conjunto regional

Em que pese seu talento como flautista, Benedito Lacerda, ao iniciar
suas atividades profissionais no campo da musica, dividia seu tempo com
outra profissdo. Ao longo da década de 1920 foi policial militar e musico,
chegando a participar da banda da instituigao entre 1923 e 1925. Apos al-
guns anos de destaque como solista — funcao que desempenhou em uma
montagem de “O guarani”, de Carlos Gomes —, pediu baixa do agrupa-
mento em 1927, quando ja ascendera a condicao de flautista de primeira
classe da Escola Militar do Realengo."”

A medida que o radio, especialmente nas décadas de 1930 e 1940,
comegcou a se firmar como um campo profissional para os musicos, Benedito
foi, sem davida. um dos artistas mais atuantes. Sua formagao nas rodas
de choro desenvolveu sua habilidade de improvisar e tocar repertorio de
dificil execugao, seja como acompanhador, seja como solista. Mas sua en-
tradano mundo do radio se deu com o conjunto Gente do Morro, dedicado
basicamente ao samba.

Com a percussao em maior destaque do que a harmonia, o Gente
do Morro instalou-se no efervescente ambiente das radios em 1930. O
grupo, que, segundo Cazes'®, fora batizado por Sinho, contava com o
flautista Benedito Lacerda, como lider e cantor, e com Waldiro Frederico
Tramontano, o Canhoto, no cavaquinho. Essa dupla, escolada no reper-
tdrio e na pratica do choro, buscou sua ascensdo artistica numa época em
que a voz era o principal simbolo, no imagindario popular, da afirmagao
de um artista, razao por que Benedito se p0s a atuar como cantor e nao
somente como flautista.

Contrastando com gravagdes anteriores de samba' (para nao falar,
aqui, do que se tem hoje), o grupo Gente do Morro nao se apegava a
orquestragao ou a instrumentos de maior alcance harmonico, como o
piano, e, sim, a um cavaquinho, a flauta e a voz de Benedito. Somavam-se
a melodia e a harmonia as percussdes de Maurino, Bernardo e Doidi-
nho. Essa formagao pode ser considerada o modelo de samba realmente
tocado no morro, levando-se em conta, inclusive, o fato de receber o
aval de defensores do género como Sinh6? Se ela era “auténtica”, ndao
foi, contudo, o modelo sonoro de samba que se institucionalizou nas
radios, em virtude da efémera existéncia do grupo, que no mesmo ano
ja introduziu o violao em sua formagao. Logo em seguida, conferiria
maior énfase a harmonia, utilizando, entao, dois violdes, um cavaquinho
e somente uma percussao.

O grupo atuard, principalmente, acompanhando cantores e “tapando
os buracos” na incipiente programacao do radio, passando a se chamar
Regional de Benedito Lacerda, que nesse momento se limitard a condicao de
flautista. A base do acompanhamento na musica brasileira, tanto no choro
como no samba, serd em larga medida sedimentada por esse modelo de
regional, que se diferenciava dos demais regionais pela disciplina imposta
por Benedito, que o dirigia com mao de ferro, e pela habilidade de seus
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integrantes em acompanhar qualquer estilo em qualquer tom e em criar,
de ouvido, uma introdugao em pouquissimo tempo.

Essa pratica de acompanhamento ja era exaltada por Alexandre
Gongalves Pinto, em seu livro Choro: reminiscéncias dos chordes antigos,
e pelo proprio Pixinguinha, quando descreve a situagao em que substitui o
flautista Antonio Maria Passos (que ndo sabia improvisar) na orquestra do
Teatro Rio Branco.” Pode-se afirmar que Benedito Lacerda incorporava uma
pratica de acompanhar e improvisar caracteristica dos auténticos choroes,
dos quais ele mesmo fazia parte. Alexandre Gongalves Pinto cita-o pela sua
maestria no manejo do instrumento e por sua “perfeita theoria musical”
e o vincula a uma linhagem direta de flautistas de choro, descendente de
Callado e Viriato.”!

Apesar de haver passado por algumas variagdes nos violdes, o
grupo se consolidou de vez, a partir de 1937. Inicialmente, contava, nos
violdes, com Nei Orestes e José Pereira, o Gorgulho, logo substituido
por Carlos Lentine. Em virtude de Orestes ter sido acometido por uma
enfermidade, o jovem de 19 anos incompletos Horondino José da Silva,
o Dino, integrou-se ao grupo em 1937. Nesse mesmo ano, Carlos Lentine
se desentendeu com Benedito pela rigidez e grosseria com que liderava
o regional e foi substituido por Jaime Florence, o Meira. Estava montado
0 agrupamento harmonico de maior atuacdo da musica brasileira, que
chegou a gravar com os mais célebres artistas durante meio século: Ca-
nhoto, Dino e Meira.

Em conversa com Henrique Cazes, 0o maestro Radamés Gnatalli frisou
0 quao superior era o Regional de Benedito Lacerda, ao criticar outro grupo
bastante atuante a época, o Regional de Dante Santoro. Radamés era colega
de Dante Santoro na Radio Nacional. Paradoxalmente, na sua opiniao, a
emissora, que se caracterizava por ter a melhor produgao musical, contava
com o pior regional, que tocava a mesma introdugao para todas as musicas,
mudando unicamente o tom.*

Na gravacao de “Chora”, de 1930, disponivel no sitio do IMS, Bene-
dito Lacerda, intérprete e compositor, toca flauta na introdugao e na coda.
Um coro responde a um breque com a vinheta: “Gente do morro”. Estru-
turado em forma binaria, o samba coloca em cena um cantor — Benedito
Lacerda — que puxa os versos, que sao respondidos pelo coro. Apesar do
ritmo hoje bem definido como samba, o que consta da etiqueta do disco é
a classificagao de batucada, o que evidencia o diferencial do maior niimero
de percussdes.” Quase nao € possivel escutar o cavaquinho, a excegao de
algumas frases agudas no final da parte B. O que fica em plano mais des-
tacado sao os baixos do violao, com poucas frases de ligacao e a conducao
em quintas, definindo a marcagao do samba, que ja se distanciava em muito
do maxixe da década anterior.

A partir de 1937, como ja foi assinalado, o Regional de Benedito
Lacerda se apoiou no trio de base que o consagraria na RCA Victor: Ca-
nhoto, Dino e Meira. Esse trio atuard até mesmo depois do afastamento
de Benedito Lacerda na década de 50, quando adota a denominacao de
Regional do Canhoto. Integraram-no, ainda, o flautista Altamiro Carrilho
e Chiquinho do Acordeom. O grupo, além de ter gravado discos proprios,
acompanhou quase todos os artistas de sucesso desse periodo.
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O duo Dino e Meira

O acompanhamento em duos de violGes ja vinha se afirmando,
como foi visto, como uma linguagem de uma nova musica urbana, que
se sedimentava no meio radiofonico. A época da entrada de Dino e Meira
no Regional de Benedito Lacerda, o grupo atuava com um duo bastante
prolifero, Nei Orestes e Carlos Lentine. Mas foi com a dupla Dino e Meira —
tanto pelo talento como pelo profissionalismo, intimidade e outros fatores
— que o modelo de duo de violdes se solidificou em definitivo.

Horondino José da Silva ingressou no Regional de Benedito Lacerda
com apenas 19 anos, passando a ganhar dez vezes mais como musico do
que recebia numa fabrica de calgados. Desde menino, ele acompanhava
cantores em festas informais e chegou a trabalhar como musico de circo.
Dino frisa a importancia, em seu aprendizado, do treinamento do acom-
panhamento de ouvido, uma qualidade que possibilitou seu ingresso tao
prematuro no cendrio profissional das radios.

Em um encontro com o Regional de Benedito Lacerda, Dino pegou
o violao e conseguiu acompanhar todos os choros que tocaram. A pesqui-
sadora Marcia Taborda®* pontua que ele provavelmente sabia o repertorio
recente do Regional, pois “tirava de ouvido” tudo o que ouvia no radio.
Quando Nei Orestes saiu do grupo devido a uma enfermidade, lembraram-
se do menino que outrora os havia impressionado.

Por outro lado, em 1937, quando Carlos Lentine, por incompatibili-
dade de génios com Benedito Lacerda, trocou o seu regional pelo de Dante
Santoro, quem o sucedeu foi o experiente musico Jaime Florence, o Meira. Ja
nos primeiros dez anos tocando juntos, a dupla Dino e Meira demonstrava
sua singularidade em relacdo aos demais regionais. Para além da qualidade
técnica dos instrumentistas, eles primavam pelo profissionalismo. Dino
sempre encarou a atividade como musico sob uma otica extremamente
profissional, o que lhe abriu as portas para uma carreira bastante intensa,
ao longo da qual acompanhou os mais diferentes artistas.

Um depoimento significativo sobre Dino foi dado por ninguém
menos que o famoso Jacob do Bandolim na contracapa do disco Vibragoes,
de 1967: “Dino: Horondino José da Silva (n.5/5/1918, GB), professor de
violao de seis, sete ou mais cordas que esse instrumento venha a ter. E que
professor! Estuda tanto quanto leciona. Acabara tocando harpa... Nao é
um chorao auténtico porque nao chega atrasado, raramente bebe e adora
ensaiar. Para meu orgulho, basta-me ser seu contemporaneo”.”

Dino, de fato, assumiu paralelamente o oficio de professor de violao,
fungao que desempenhou até o final da vida. Essa atividade, alids, também
compartilhada por Meira, que foi professor de violonistas de alto gabarito,
como Baden Powell, Raphael Rabello e Mauricio Carrilho. Nascido em
1909, comegou a atuar profissionalmente aos 18 anos, em Recife. Cazes®
esclarece, entretanto, que ele despontou na profissao, no Rio de Janeiro,
como compositor do choro “Arranca toco”, gravado por Benedito Lacerda
antes mesmo de seu ingresso no regional. A arrecadagao do direito autoral
de suas composic¢Oes, em especial de suas cangdes, acabou por lhe propor-
cionar relativa estabilidade financeira, o que lhe possibilitou atuar quase
que exclusivamente no Regional de Benedito Lacerda.

Na primeira fase do grupo, destacaram-se os choros “Dinora”, de
autoria do proprio Lacerda, em parceria com José Ferreira Ramos, e “Evo-
cacao”, de Rubens Leal Brito, cujas gravagdes apresentam caracteristicas
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importantes no acompanhamento dos duos de violdes, que nao eram ainda
comuns aos regionais na época. “Dinord”, langada em 1935, traz Carlos
Lentine e Gorgulho tocando juntos durante todo o choro e configurando
um duo de violdes nos padroes concebidos como tradicionais. Em esséncia,
os violoes conduzem a harmonia em tergas a partir dos baixos, executados
em seminimas no compasso binario. Em alguns momentos ocorrem curtas
frases de ligacao em tercas. Os dois instrumentos estao o tempo todo conec-
tados por meio do intervalo de tergas, uma das principais caracteristicas dos
duos de violdes. Um fator essencial a essa pratica € a existéncia de ensaios
para que os violdes criassem juntos essas linhas de baixo, que se tornariam
comuns para a repeticao dos movimentos harmonicos.

A constru¢ao dos acordes com um violao comegando na tonica e o
outro, na terga, confere a textura uma sonoridade mais cheia em um grupo
relativamente pequeno, dotado de apenas trés instrumentos de harmonia.
Todavia, é possivel notar que essa construgao nao se verifica somente sob
uma concepgao vertical, ou seja, harmonica. Os baixos em tercas sao condu-
zidos criando um contracanto continuo na regiao grave, notadamente pelo
uso das inversdes dos acordes, de modo que os baixos, diferentemente da
marcagao da tuba nas bandas, atuam mais em uma concepgao horizontal
diatonica, evitando manter-se na marcagao entre tonica e quinta.

No entanto, o contracanto desenvolvido pelos violdes de Lentine
e Gorgulho ainda se apresentam discretos e com poucos movimentos,
com comentdrios curtos, e mantém o baixo nos tempos fortes. No caso do
duo Dino e Meira, eles passaram a interagir mais com a melodia, criando
didlogos que se tornaram obrigagdes nas rodas. E outro aspecto impor-
tante da duradoura dupla consistiu em ndo se prenderem tao somente
ao movimento de condugao em tergas, utilizando esse recurso como uma
ornamentagao de algumas frases mais destacadas.

O arranjo de “Evocagao”, gravado pelo Regional de Benedito Lacer-
da, em 1945, é um dos casos em que a linha dos violdes se converteu em
obrigacao da musica. Por sinal, ela foi regravada, com o mesmo arranjo,
20 anos depois, pelo mesmo regional, agora sob a lideranga de Canhoto e
com Altamiro Carrilho como solista. Nas rodas de choro de hoje também
se mantém as mesmas obrigagdes nos violoes, o que reforga a suposi¢ao de
que nessa primeira performance ja se anunciam grande parte dos elementos
que configuram esse modelo de acompanhamento.

No arranjo de “Evocagao”, a parte A inicia com um contracanto toca-
do apenas no violao de Dino, mais grave. Enquanto o segundo violao e o
cavaquinho se lamgam a um sutil acompanhamento ritmico, Dino toca uma
sequéncia caracteristica do choro que estad presente em muitos choros de
tonalidade menor. A sequéncia harmonica dos primeiros quatro compassos
da parte A é uma sucessao de tonica e quinta em cada tempo do compasso.
Sendo esse choro em tonalidade menor, vem a sequéncia:

Am E7/ Am E7/ Am E7/Am //

Utilizando as inversdes propostas pelo violao, a harmonia se desdo-
bra na seguinte condugcao:

AmE7/B/Am/CE7/D/Am/CE7/B/Am//

Contudo, antes de cair no tempo forte de cada compasso, Dino toca
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logo anota que se segue a do baixo na escala diatonica, estabelecendo como
ritmo a sequéncia de uma colcheia pontuada e uma semicolcheia. O efeito
desse encaminhamento do violao de Dino ¢ salientado muito mais pela
caracteristica ritmica imprimida a frase do que por seu significado melddico.
Eis ai um aspecto importante para diferenciar a pratica contrapontistica
do violao choristico dos demais estilos que envolvem tao sé uma relagao
melddico-harmonica em sua construcao. Percebe-se, assim, como o ritmo
¢ um elemento da maior importancia na definigao do estilo interpretativo
na musica popular.

Esse mesmo encaminhamento do baixo ocorre uma quarta acima nos
quatro compassos subsequentes. Porém, ap0s essa sequéncia, os dois vio-
16es tocam uma frase em tercas para E7, o acorde dominante, contrastando
tanto em dinamica como em ritmo e sonoridade. Ao longo do restante da
parte A e da parte B, os dois violdes trabalham em conjunto os encaminha-
mentos em tercas com pequenas frases de ligacao.

Mas é na parte C que se destaca o arranjo de violdes de “Evocagao”.
H4 um breque apds a repeticdo do A que antecede a parte C, na qual os
violOes executam, sozinhos, uma frase em tercas de semicolcheias na do-
minante da tonalidade homonima maior, ou seja, fazem a preparagao da
modulagdo para La maior com uma frase virtuosistica em destaque. Depois
de iniciar a melodia da parte C na flauta, os violdes comegam um jogo de
perguntas e respostas com a melodia. Tal jogo mostra, além da necessidade
de ensaios, a necessidade de elaboragao prévia desse arranjo para que, em
cima da melodia, fosse feita a linha contrapontistica dos violdes. Evidencia-
se, também, a participacao dos violdes como protagonistas dos arranjos,
destacando-se, aqui e ali, em pausas e convengdes ritmicas e intensificando
o didlogo com a melodia.

Pixinguinha e Benedito Lacerda

Em 1946 Pixinguinha se incorporou ao Regional de Benedito Lacerda
como saxofonista, o que resultou, de quebra, em uma polémica parceria
que chegou a incluir o nome de Benedito nas composi¢des de Pixingui-
nha, inclusive em choros de grande sucesso que ja tinham sido gravados
por Pixinguinha na flauta. De toda maneira, esse acordo nao beneficiou
exclusivamente Lacerda, pois rendeu ganhos também para Pixinguinha,
como defende Cazes, uma vez que este vivia naquele momento sérias
dificuldades financeiras. Além disso, esteticamente, como aponta o cava-
quinista, esse acordo selado entre ambos foi essencial para que Pixinguinha
imprimisse sua personalidade na histéria do saxofone brasileiro: “Uma saia
justa dessa natureza teria derrubado qualquer um que nao fosse um génio.
Pixinguinha, pelo contrario, se adaptou tao bem ao papel de coadjuvante
que acabou invertendo o interesse dos ouvintes. Hoje ninguém comenta
essas gravagoes pela flauta de Benedito, mas sim pelos contrapontos do
sax-tenor. Pixinguinha desenvolveu com brilho os ensinamentos do seu
professor Irineu de Almeida”.”

Apesar de bastante critico e partidario, o comentario de Cazes revela
pontos interessantes a serem discutidos. E perfeitamente compreensivel
que se ponham em relevo os contrapontos de Pixinguinha: pela sua rique-
za, eles figuram objeto de estudo e comentarios até os dias de hoje, longe
ainda de ser um material exaurido pelos pesquisadores e instrumentistas.
Mas o talento de Benedito Lacerda nao pode deixar de ser destacado. Sua
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% O grupo Choro Carioca con-
tava, entre seus componentes,
com Pixinguinha, na flauta,
Bonfiglio de Oliveira no trom-
pete e Irineu no oficleide e, por
vezes, no bombardino. Ouvir
o tango “Sao Jodo de baixo
d’agua” e os choros “Alber-
tina” e “Nininha”, todos de
autoria de Irineu de Almeida,
gravagoes disponiveis no sitio
do Instituto Moreira Salles:
<www.acervo.ims.com.br>.
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excelente técnica flautistica reforca a altissima qualidade das gravagoes.
Acrescente-se ainda que alguns dos choros levados ao disco pela dupla s6
haviam sido gravados até entao pelo préprio Pixinguinha por uma simples
razao: a dificuldade encontrada na execucao de flauta, o que atesta mais
uma vez que Benedito Lacerda colheu beneficios artisticos, técnicos e es-
téticos com a parceria estabelecida, e ndo apenas as vantagens financeiras
tao comumente lembradas.

Outro aspecto relevante nas observagoes de Cazes, citado aci-
ma, diz respeito a relacdo entre os contrapontos de Pixinguinha e os
de seu professor, Irineu de Almeida conhecido por Irineu Batina. O
musico tocou oficleide na Banda Militar do Corpo de Bombeiros, um
dos conjuntos que mais realizou gravagdes durante a fase mecanica da
fonofixacao e que tinha como regente o maestro Anacleto de Medei-
ros, historico importante de choro. A lembranga dos contrapontos de
oficleide de Irineu Batina remonta tanto ao campo estrutural, em suas
caracteristicas ritmicas e melddicas, como a dimensao sonora, em que o
sax-tenor de Pixinguinha chega a se assemelhar ao timbre do oficleide
de seu professor. Posteriormente, Dino afirmara que esses contrapontos
foram igualmente essenciais para o desenvolvimento de sua linguagem
no violao de 7 cordas.

No fonograma “Vou vivendo”, choro de Pixinguinha, é possivel
constatar que a sonoridade com um pouco mais de ar do que o normal
e um som mais abafado e menos metalico que assemelha o sax-tenor ao
oficleide das gravagdes do grupo Choro Carioca.”®A linha contrapon-
tistica de Pixinguinha é continua, muitas vezes trabalhando com notas
longas, que fornecem também sustentagao harmonica, e com algumas
frases de ligagdao. Aqui, em alguns momentos, ouvem-se frases longas,
embora raras.

Em grande parte, esses contracantos imprimem muita espontanei-
dade a execugdo, quem sabe elaborados, com base na extensa pratica e
conhecimento musical de Pixinguinha, em poucos ensaios. Contudo, em
determinados momentos, como na parte B, a interagao com os violdes, que
até dobram e tocam em tercas as frases que conduzem a harmonia dos
quatro compassos iniciais, apontam para uma combinacao prévia, mesmo
que em passagens pontuais.

Uma diferenca marcante entre as baixarias dos duos de violoes e o
contracanto do sax-tenor reside na necessidade de o violao preencher os
espagos melddicos com as levadas, o acompanhamento ritmico-harmonico
feito com os dedos indicador, médio e anular em oposigao ao polegar que
executa as baixarias. Dessa forma, a ideia de contraponto dos violdes nao
apresenta exclusivamente o desenvolvimento harmonico a partir de uma
visdo horizontal, mas também de uma visao vertical em decorréncia da
atuacao multipla dos violdes.

Assim, mesmo com o sax-tenor desempenhando a principal fun¢ao
de contraponto, os violdes apresentam um arranjo baseado em baixarias
e conducodes de baixo. No entanto, eles se colocam de modo muito mais
discreto do que antes da entrada de Pixinguinha no conjunto, inserindo
as tercas somente quando se recorre a notas longas do sax e nas chamadas
para o inicio de uma nova parte.

A sonoridade e a interacao dos instrumentos na execug¢ao do con-
traponto permite supor que o arranjo fora concebido em principio para os
violdes e que o sax acrescentou frases e notas as ideias originais dos violoes.
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Na parte B, na qual a sequéncia harmonica vai de Dm/ A7/C# / D7/C / Gm/
Bb //, os violdes, juntamente com o sax, emitem frases de ligagao em uma
sequéncia descendente diatonica. O sax, porém, insere mais notas do que
as trés semicolcheias executadas pelos violdes em tergas.

Ao final da parte B, em sua primeira exposigao, o sax faz um jogo de
quintas, variando harmonicamente entre tonica e a dominante acima. Ao
executar essa sequéncia de quatro colcheias R¢, L4, Ré, La, Pixinguinha se
apoia num jogo ritmico do stacatto, se aproximado da maneira idiomatica
do violao tocar, além de se langar a um rdpida jogada de, ao terminar uma
frase de ligagao descendente, seja na parte B ou parte C, iniciar logo na
segunda semicolcheia do compasso uma nova frase uma oitava acima com
stacatto na primeira nota, outro elemento idiomatico do violao.

No violao, saltos distantes e rapidos nao permitem ao musico sus-
tentar tanto as notas. O instrumento em si ja se caracteriza pelo som fraco
e curto. O uso de cordas de ago diminui o prejuizo da intensidade, porém
a sustentagao ainda hoje representa uma batalha para os instrumentistas
de cordas dedilhadas. Ao realizar uma frase descendente e emendar di-
retamente em outra, comegando novamente da regiéo aguda, o musico se
vé na contingéncia de cortar a duragao da ultima nota e, como uma jogada
ritmica que acentua o carater informal e despojado da musica popular,
conferir um stacatto a primeira nota da frase seguinte, o que lhe d4 tempo
para reorganizar a mao do dedilhado, que na maioria das vezes executa a
frase unicamente com o polegar.

Esse polegar do violonista chorao tradicional toca com um aparato
chamado dedeira, semelhante a uma palheta, que envolve o dedo como
um anel. A dedeira tradicional de metal diferencia-se bastante da dedeira
de plastico tipica do banjo do country norte-americano, possibilitando
apenas o movimento para baixo apoiado. A dedeira associada as cordas
de ago proporciona ao instrumento expressiva melhora na intensidade. A
despeito de ser menor do que a dedeira para banjo, ela ainda apresenta
um tamanho na parte que tange as cordas que dificulta a velocidade do
polegar, aumentando a necessidade do uso em conjunto com o indicador
para saltos extremamente rapidos ou para os stacattos descritos acima.

Sem duvida, Pixinguinha exerceu grande influéncia na formacao do
modo de tocar dos violdes, assim como seu professor Irineu de Almeida
o influenciou. Mas o recurso a certos elementos idiomaticos do violao
mostra que Pixinguinha estava ao mesmo tempo muito atento a maneira
como vinha se delineando o acompanhamento do choro no regional, o
que implicava estar antenado com a forma como se construiram esses
arranjos para sax e duo de violao. Em poucas palavras, isso tudo deixa
patente uma influéncia reciproca que criard um novo paradigma quanto
ao acompanhamento.

O término da parceria entre Pixinguinha e Bendito Lacerda marcou
igualmente o fim das atividades artisticas do musico que liderou seu grupo
por quase vinte anos. O regional, no entanto, como jé salientado, nao se
desfez: com o nome de Regional do Canhoto, manteve-se o trio de base
Canhoto, Dino e Meira. Sem Benedito Lacerda, o grupo, esmerando-se no
acompanhamento de solistas, tanto de choro como de samba, conservou-se
no cendrio musical brasileiro até os anos 1980. Os acordeonistas Orlando
Silveira e Chiquinho do Acordeao, bem como o flautista Altamiro Carrilho,
foram alguns dos solistas mais constantes que se apresentaram ao lado do
regional.
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¥ Otavio Littleton da Rocha
Vianna, o China, irmao mais ve-
lho de Pixinguinha, j& aparecia
na iconografia com um violao
de 7 cordas em 1910. Contudo,
os registros fotograficos permi-
tem identificar o instrumento
apenas em 1915, nas gravagoes
de Arthur de Souza Nascimen-
to, o Tute.

% Dentre as gravagdes que
mais caracterizaram o modus
de acompanhar do Regional
do Canhoto, apds a saida de
Lacerda, alinham-se os discos
Choros imortais, vol. 1 e 2, com
Altamiro Carrilho na flauta,
e os dois primeiros discos do
compositor Cartola, de 1974
e 1976.
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Os anos 50 assinalaram ainda a despedida artistica de Tute, que até
entdo atuava como o nico e primoroso violao de 7 cordas desde 1927,
ano em morreu China.” Somente apds o afastamento de Tute é que Dino,
enfim, mandou construir um violao de 7 cordas com o luthier Silvestre, da
tradicional loja Ao Bandolim de Ouro. Os modelos de violao do Silvestre
ficaram conhecidos como os violdes do Souto, nome da familia proprietaria
daloja. Eles impulsionaram o desenvolvimento da [utherie brasileira e hoje
sao considerados reliquias pelos violonistas mais tradicionais.

Horondino José da Silva, a partir de entao Dino 7 Cordas, aprimorou
a linguagem e a técnica do instrumento. Sua opgao pelo 7 cordas, além
de coincidir com o afastamento de Tute, se relacionou a experiéncia com
Pixinguinha, que também atuava no sax-tenor em uma regiao mais grave.
Muitas frases e a prépria concepcao de contraponto de Dino guardaram
estreitas relacdes com o estilo de Pixinguinha.

Ao fim e ao cabo, se imporia o modelo que se consagraria como o
som do conjunto regional: solista, violao de 7 cordas, violao de 6 cordas,
cavaquinho e pandeiro.* Outras experiéncias que sucederam ao Regional
do Canhoto comportariam inovagoes que, de alguma forma, se diferenciam
da alcunha de regional, como Jacob com seu conjunto Epoca de Ouro ou
a Camerata Carioca.

Do Regional do Canhoto ao som do choro

Em sintese, o recorte apresentado foi norteado pela preocupagao de
evidenciar a consolidagao do som dos regionais, considerando o timbre dos
instrumentos, 0 modo de tocar e a relacdo com a fonofixa¢dao. Conforme
exposto, o modelo sacramentado pelos regionais de Benedito Lacerda e
de Canhoto baseou-se nas experiéncias anteriores dos grupos de choro e,
principalmente, dos duos de violdes, elemento fundamental para o desen-
volvimento da performance no acompanhamento de choro.

A fonte por exceléncia da pesquisa foram os fonogramas disponiveis
no sitio do IMS, desde os grupos de choro de 1907 a 1913, aos duos de 1929
e as gravagoes da “era do radio” do conjunto Gente do Morro e dos regio-
nais de do Benedito Lacerda e de Canhoto. Entretanto, dificuldades como
as condigdes das gravagoes, informagoes precisas quanto aos integrantes
e mesmo 0s aspectos sonoros acarretaram empecilhos para as andlises.
Muitos dos trechos e musicas nao permitiram perceber exatamente o que
cada instrumento fazia no acompanhamento. Enquanto as fungoes estavam
claras, identificar precisamente as notas constituiu tarefa extremamente
trabalhosa e nem sempre bem-sucedida.

Nao se optou, nessa etapa, pela apresentagao de transcrigdes em
notagao tradicional, pois o foco direcionou-se para a consolidagao do som
do regional. Questdes especificas acerca dos arranjos e seus componentes
estruturais estdo entre as propostas para o desdobramento da pesquisa.
Todavia, buscou-se ressaltar que a performance do acompanhamento no
choro encontrou nos regionais seu principal modelo estético. Os duos
de violGes sao uma das caracteristicas que ai se destacam nesse modelo,
desempenhando uma funcao harmonica, ritmica e contrapontistica que se
definiu historicamente ao longo da histdria do choro. Nessa perspectiva,
os regionais de Benedito Lacerda e de Canhoto podem ser al¢ados a con-
dicao de paradigma, tamanho o avango que expressaram relativamente
a elaboragao dos arranjos e ao senso de profissionalismo. Eles, em sua
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pratica musical, como que se converteram, inclusive no que diz respeito

ao repertdrio, em sindbnimos do som do choro.

Artigo recebido em dezembro de 2018. Aprovado em abril de 2019.
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