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Resumo: A Roda de Choro oferece um rico ambiente para analise tanto do contexto musical da performance quanto do
contexto social que nutre as relacées musicais. No presente artigo, essa especificidade € analisada a partir do conceito de
ordem musical estabelecido por John Blacking (1995). A coleta de dados da pesquisa foi realizada a partir de observacées
etnograficas e entrevistas com os musicos participantes do universo do Choro. A analise dos discursos e dos registros
pode auxiliar na identificacdo dos elementos que compdem esta ordem musical dentro do Choro conforme a proposta do
etnomusicologo. O contexto ilustrado na discussdo é uma Roda de Choro regularmente realizada em um bar de Brasilia
com a presenca de musicos vindos de varios lugares do Brasil. Os relatos dos chordes apontam para a importancia da
existéncia de Rodas para manutencéo e recriacdo da tradicdo musical do Choro. Foi possivel compreender que, para esse
género musical, uma série de fatores extra-musicais interfere de modo significativo nas performances dos musicos.
Palavras-Chave: choro; roda de choro; etnomusicologia; John Blacking.

The Roda de Choro musical and social analysis based on John Blacking’s concept of musical order

Abstract: The Roda de Choro offers a rich environment in order to analyze the musical context of performance and the
social context which nourishes the musical relations. This article aims at analyzing the relationship of both musical and
social contexts according to the concept of musical order established by John Blacking (1995), who argues that "music
cannot exist without the perception of order that organizes sound". Empirical data was carried through interviews

and based on ethnographic field work realized during eighteen months in a live music restaurant in Brasilia. Through
discourse analysis and registers analysis it was possible to identify elements which form musical order inside the Choro
according to the musician's proposal. Analyses unveil the role of Rodas de Choro as social contexts for maintaining and
to recreating choro musical tradition. As a musical gender, Choro involves a whole set of extra-musical factors that
impacts musicians' performance.

Key-Words: Brazilian choro; roda de choro; ethnomusicology; John Blacking.

1- Introducao

No Choro, assim como em qualquer outro tipo de mani-
festacdo de musica popular, o estudo da pratica da inter-
pretacdo musical (performance) torna-se um desafio para
trabalhos de natureza académica, pois inclui uma série
de elementos subjetivos e complexos para serem descri-
tos com precisao. Todavia, a interpretacdo musical é um
dos aspectos mais importantes no género, sendo uma de
suas marcas registradas. Em sua trajetoria historica, os
compositores e suas obras exerceram um papel impor-
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tante, mas foi na arte da interpretacdo que essa musica
alcancou seu elemento identificador mais contundente.
Musicos e ouvintes do Choro, ao observarem performan-
ces de chordes, sdo capazes de emitir julgamentos sobre
ela. Mesmo divergindo muitas vezes sobre alguns aspec-
tos, esses julgadores, em sua grande maioria, convergem
quanto a atuacdo. Isso permite inferir que ha uma ordem
que organiza o Choro como sistema musical, e que tal or-
dem € reconhecida pelos chordes, musicos ou audiéncia.
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Gerard BEHAGUE (1984), em estudos sobre performance
musical, afirma que a etnografia da perfomance deve tra-
zer a luz os modos como os elementos ndo-musicais, numa
determinada ocasido influenciam os musicais. O referencial
fornecido por BEHAGUE (1984) aponta para a impossibili-
dade de se compreender um sistema musical desvinculado
do contexto geral em que se insere. O conhecimento do
contexto permite que as analises dos parametros musicais
sejam mais facilmente realizadas e compreendidas, porque
abordadas a partir do conhecimento do ambiente musical
do Choro, composto ndo somente pela musica como tam-
bém por inumeros outros elementos.

De acordo com diversos autores (dentre eles, podemos
destacar BLACKING, 1973; e QURESHI, 1987), no estudo
de sistemas musicais ndo totalmente ancorados no re-
gistro escrito convencional, ¢ importante levar em con-
sideracdo os conceitos, as teorias, € os conhecimentos
musicais dos musicos que compdem tais sistemas. Isso
quer dizer que o uso das ferramentas da teoria musical
ocidental pode ndo ser adequado para o entendimento
e para as analises desses sistemas musicais. Para os mu-
sicologos, os conceitos cunhados pelos préprios musicos
sdo aqueles que melhor representam seus sistemas mu-
sicais. Portanto, ¢ tarefa do pesquisador identificar esses
conceitos e conhecimentos, tentando manter fidelidade
a0 modo como sdo expressos dentro de seu sistema cul-
tural originario. Mesmo que um sistema musical ndo se
baseie em uma teoria musical, existem conhecimentos
subjacentes acerca da ordem sonora. Nas palavras de
John BLACKING (1973):

Quando afirmo que a musica ndo pode existir sem a percep¢ao da
ordem que orienta 0 som, ndo estou argumentando que algum tipo
de teoria musical deva preceder a composicdo e a performance
musical: isso deve ser obviamente falso para a maior parte das
grandes composicdes classicas e para o trabalho dos chamados
musicos ‘folk’ Estou sugerindo que a percepcdo da ordem musical,
nédo importa se inata ou aprendida ou ambas, deve estar na mente
antes de emergir como musica. (BLACKING, 1973, p.11)

Tomando como valida a assertiva de BLACKING (1973),
supde-se possivel identificar uma ordem sonora subja-
cente as performances do Choro; além de constatar que
os chordes tém consciéncia dessa ordem. No contexto do
Choro, os entendimentos pessoais e individuais existentes
sobre a ordem sonora do Choro irdo contribuir inclusive
para a consolidacdo dos estilos individuais de instrumen-
tistas. E possivel também perceber elementos cuja pre-
senca € crucial para as performances do Choro.

Desse modo, se a pesquisa investigar a percepcdo da or-
dem musical dos musicos integrantes desse universo po-
dera identificar elementos dessa ordem. Uma forma de se
ter acesso a esses conhecimentos € permitir aos musicos
a verbalizacdo de seus conceitos e de suas percepcoes.
BLACKING (1995) postula que o julgamento da perfor-
mance no ambito de uma tradicdo musical, ou seja, a ca-
pacidade de dizer o que € bom ou ruim, certo ou errado
em um determinado sistema musical, baseia-se em prin-
cipios adquiridos na vida social em processos que nem

sempre estdo diretamente ligados a pratica musical. Com
isso, BLACKING (1995) infere que é possivel aprender mu-
sica simplesmente sendo parte de uma coletividade hu-
mana, organizada por uma ordem que se expressa, entre
outros, na musica dessa coletividade.

Contrariamente KERMAN (1987) afirma que toda in-
terpretacdo € individual, pois o musico deve imprimir
a obra sua personalidade, seu sentimento e sua intui-
cdo. A interpretacdo ¢ o modo como a individualidade
do musico influi na individualidade da obra. Ele ressal-
ta que os musicos inseridos em uma tradigcdo viva nao
precisam escrever ou falar sobre a musica que execu-
tam para manterem a tradicdo. Importante para isso €
a constante producdo, interpretacdo e reinterpretacdo
das musicas. Na visao do autor, uma tradicdo musical
ndo mantém sua "vida" ou continuidade por meio de
livros e da sabedoria livresca. Ela é transmitida em li-
cdes privadas, ndo tanto por palavras, mas também pela
linguagem corporal; ndo tanto pelo preceito como tam-
bém pelo exemplo. Afirma ainda que isso ndo significa
que os musicos nao reflitam ou pensem sobre sua pra-
tica musical; apenas ndo tém o habito de articularem
isso em palavras ou de registrarem em pentagramas. No
fundo, isso ndo é necessario, pois a pratica musical ja é
suficiente. No Choro, ao contrario do que acontece na
musica erudita, ndo é comum o registro detalhado por
escrito das interpretacdes. As gravacdes, contudo, dei-
xam registradas interpretacdes que acabam se tornando
célebres. Desta forma fica eternizada a criatividade de
grandes intérpretes que sera exemplo para varios ins-
trumentistas. Mas, de algum modo, ao sequir os exem-
plos e se deixar influenciar, o intérprete deve subverter
a imitacdo do modelo, e criar seu estilo interpretativo
proprio. John BLACKING (1995) afirma que, se a musica
€ 0 som organizado pelos homens, ela deve conter refle-
x0s da organizacdo social em que seus produtores este-
jam inseridos. Se considerarmos que a interpretagdo € o
modo como um individuo expressa sua pessoalidade em
um sistema musical, pode-se inferir que a interpretacédo
deve conter, também, reflexos do modo como o intér-
prete compreende sua realidade e seu sistema social. A
interpretacdo, portanto, traz elementos que estdo além
do seu entendimento da ordem sonora de um sistema
musical; levando em conta os conceitos de BLACKING
(1995) e KERMAN (1987), é a verdadeira expressdo de
uma pessoa. Diante disso, percebe-se que o estudo da
performance e da interpretacdo ira acessar aspectos
da ordem sonora de um sistema musical — reflexo da
ordem social que organiza uma coletividade; mas ira,
também, acessar os modos como cada intérprete com-
preende tal ordem sonora, € como ele se vé e se insere
na ordem social da qual faz parte.

A partir de uma analise categorizada do discurso dos cho-
roes de Brasilia, foram identificados diversos elementos
musicais utilizados na avaliacdo da performance na roda
de choro. Dentre eles podem ser destacados: sonoridade,
formacdo instrumental, repertorio, virtuosismo, expressi-
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vidade e emocéo, capacidade de decorar (ndo tocar len-
do), erros (0 modo como o musico lida com erros), ritmo
(citado como balanco, ginga, malandragem - elementos
proprios do Choro e de outras manifestacdes da cultura
brasileira), variacGes e improvisagao.

2- A Roda de Choro

A Roda de Choro é um dos contextos de performance
mais caracteristicos do Choro, que pode ser considerada
sua matriz. Marcada pela informalidade, nela ndo estao
definidos, a priori, aspectos como: quem ira tocar, quan-
do, como, com quem ou quanto ira tocar; trata-se de um
encontro entre musicos, com a presenca de uma audién-
cia; ha um limite fluido entre musicos e audiéncia, pois
todos sdo audiéncia. Em geral, os musicos intercalam-se
na performance, e cada musico € audiéncia dos outros
musicos no momento da execucdo do Choro. Podemos
caracterizar a Roda como um conjunto de circulos con-
céntricos, sendo que, no primeiro circulo, estdo os mu-
sicos (geralmente em volta de uma mesa); no sequndo
circulo, os interessados pela musica (conhecedores desse
universo musical e participantes do ambiente de relacdes
pessoais dos musicos); nos circulos subsequentes ficam
os frequentadores do ambiente musical — algumas vezes
interessados apenas na interacdo social. Muitas vezes,
essa classificacdo circular ndo € observada, e as pessoas
se misturam constantemente.

A Roda é um encontro de pessoas, e vincula-se ao lazer,
tendo, quase sempre, ares de festejo. Dois aspectos musi-
cais reforcam seu carater informal: ndo ha ensaio e ela ¢
aberta. Sendo um encontro, para que aconteca a roda, ndo
ha sentido em realizar outros encontros preparatorios — os
ensaios. A Roda é também aberta, pois, a principio, todos
podem tocar, desde que tenham certo dominio técnico do
instrumento e sejam aceitos pelos musicos do momento. A
possibilidade de qualquer instrumentista presente na oca-
sido da Roda ter a liberdade de tocar reforca também seu
carater de encontro social. Ao contrario de muitas praticas
musicais abordadas em estudos etnograficos, nas quais a
musica é apenas um dentre diversos elementos compo-
nentes de um ritual, a Roda de Choro tem a musica por
objetivo, pois ela € o elemento principal, o fator agregador
de pessoas. Diante do exposto, pode-se dizer que a musica
origina o contexto, que, por sua vez, interfere na musica. O
ritual da Roda de Choro acontece porque existe a musica;
sao indissoluveis contexto e musica. Sao fatores impor-
tantes as pessoas presentes e as relagcdes de troca que o0s
musicos estabelecem entre si.

SCHUTZ (1977) defende que a musica como modo de co-
municacdo ndo se baseia na transmissdo de conteudos
sonoros, mas na possibilidade de instaurar relacées in-
terpessoais. No caso da Roda, instrumentistas de diversos
niveis tocam juntos, criando e recriando repertérios; nela
a musica exerce, dentre outras coisas, o papel de interlo-
cucao entre as pessoas. Assim, a Roda de Choro cria um
ambiente de relacdes e, em contrapartida, apoia-se nele.
Com efeito, o contexto interfere nos elementos musicais,

que também alteram o contexto. Nesta visdo, QURESHI
(1987, p.65) afirma que o som musical varia com a va-
riagdo no contexto da performance; no caso da Roda de
Choro, o inverso também é valido.

Roberto M. MOURA (2004) realizou extenso trabalho
sobre a Roda de Samba, que pode servir de referéncia
para a analise das Rodas de Choro, pois ambos os géne-
ros estdo ligados desde sua origem, e as caracteristicas
das Rodas guardam importantes semelhancas. Do mesmo
modo, capoeira e candomblé sdo exemplos de manifes-
tacOes de raiz negra que também relinem caracteristicas
semelhantes as das Rodas de Samba e Choro. Para o caso
da segunda, a analise de MOURA (2004) sobre as Rodas
de Samba ¢ particularmente pertinente, pois ambas sao
manifestacdes culturais em que a musica desempenha
o principal papel, diferentemente da capoeira e do can-
domblé, em que elementos de luta, danca e religido séo
tdo importantes quanto a musica. Como no caso do sam-
ba, a Roda antecede o Choro e é sua matriz fisica; nao foi
o Choro que criou a Roda, mas o contrario. Ao longo de
sua existéncia, o género incorporou instrumentos, alterou
formas e harmonias, criou novos estilos e sofreu uma sé-
rie de outras modificac6es. Mas a Roda permaneceu. Mais
do que apenas um dentre varios contextos em que o Cho-
ro ocorre, a Roda é elemento fundamental na geracédo,
preservacdo e divulgacdo desse género musical (MOURA,
2004, p.29). Assim, as caracteristicas de performance e
contexto presentes na Roda sdo, sem duvida, cruciais
para o entendimento da natureza do Choro.

No livro No principio Era a Roda: um estudo sobre sam-
ba, partido alto e outros pagodes (MOURA, 2004), o autor
tenta refazer a trajetoria historica do Samba a partir das
Rodas de Samba no Rio de Janeiro desde o final do século
XIX aos dias atuais. Ele afirma que, embora seja um ritual,
cada Roda ¢ unica e ndo pode ser repetida. Seu cédigo se
funda na familia, na amizade, na lealdade, na pessoa e no
compadrio (MOURA, 2004, p.28). Como em qualquer ritu-
al, a Roda preserva e atualiza o que esta em sua origem.
Ela é antes de tudo um evento festivo de carater plural,
familiar; um espago mitico resultante da dialética entre o
cotidiano e a utopia; ela instaura a ilusdo da eternidade
(MOURA 2004 p.23). E um espaco em que o que é intimo
se confunde e se mistura com o que € coletivo. Compre-
ende musica, comida, bebida, alegria € um conjunto de
relagdes, e funciona como suporte de processos de inte-
racdo e comunicacdo entre as pessoas. Ndo sdo os sam-
bistas que formam a Roda, mas o contrario. Isso se deve
em grande parte ao ambiente doméstico, familiar, intimo,
caseiro em que ela se da (MOURA, 2004, p.39).

Como referencial para suas analises sobre a Roda de
Samba e o inexoravel processo de profissionalizagdo
dos sambistas e suas insercées no mercado fonografico,
MOURA (2004) adota as categorias socioldgicas “casa” e
"rua”, criadas pelo antropdlogo Roberto DaMatta. Esses
termos designam mais que simples espacos geograficos
ou coisas fisicas comensuraveis; designam:
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() acima de tudo entidades morais, esferas de agfo social, pro-
vincias éticas, dotadas de positividade, dominios culturais insti-
tucionalizados e, por causa disso, capazes de despertar emocgdes,
reacdes, leis, oracdes, musicas e imagens esteticamente emoldu-
radas e inspiradas.” (DAMATTA 1997, apud MOURA, 2004, p.41).

O autor afirma ainda que, do mesmo modo que é possi-
vel fazer uma leitura do Brasil do ponto de vista da casa
em contraponto a rua, € possivel ler o Samba através da
Roda em contraponto a Escola de Samba nascida como
casa e transformada em rua. Assim, na casa/roda as lei-
turas ressaltam a pessoa; a casa propicia a formacédo da
Roda como manifestacdo espontanea e festiva. Ja na
escolafrua ha uma énfase no individuo, os discursos sdo
mais rigidos e instauradores de novos processos sociais
(MOURA, 2004). Visto desta maneira, nota-se que a Roda
nao € passivel de se transformar em produto, ao contra-
rio do samba. Ela ¢ descrita antes como uma expressdo
comunitaria (mais utdpica e amadora); seu aspecto mais
comercial caminha na direcio da escola de samba (mais
pragmatica e mercantil).

A musica que soa na Roda €, coerentemente com a abor-
dagem de SCHUTZ (1977), produzida verdadeiramente em
conjunto. Para MOURA (2004, p.37), o ambiente musi-
cal da Roda nao separa musica e vida, lazer e produgéo,
sendo mais do que apenas um evento musical, mas uma
opgao politica, um modo de vida, que inclui desde circu-
los de amizade até vestimentas, comidas, bebidas, gestos,
discursos e expressdes. Muitos musicos realizam essa en-
trega total & musica, de modo que o Samba (ou o Choro)
se torna sua principal marca de identificacdo.

A Roda apresenta muitas caracteristicas das coletividades
humanas, sendo a hierarquia uma delas. Todavia, os cri-
térios delimitadores dessa hierarquia dentro de uma Roda
de Choro ou de Samba sdo diversos daqueles passiveis de
demarcarem hierarquias em outros ambientes. De modo
simplificado, nada do que o sujeito ¢ ou tem ou faz fora
da Roda importa para aqueles que estdo dentro dela:

Pode (..) certo artista ser um indiscutivel sucesso de vendas ou
execucdo. Pode ser um idolo do radio, do cinema ou da televisao.
Pode bater recordes. Nada disso Ihe assegura qualquer respeita-
bilidade ou diferenciacdo dentro da Roda. Seu lugar sera sempre
determinado pelo que for capaz de fazer ali - e ali ndo é lugar de
mentira. (MOURA, 2004: 44).

Sem duvida, no caso do Choro, a performance do musico €
o principal elemento que ira garantir sua respeitabilidade.
Evidentemente, outros fatores podem intervir, tais como:
antiguidade na Roda, reconhecimento, historico pessoal,
ou até o carisma. Mas a performance, a capacidade de
tocar bem, a demonstracdo de talento e criatividade sdo
cruciais para um musico na Roda.

Muitas vezes, outras manifestagcdes da cultura popular
brasileira que incluem a musica tém na Roda sua matriz.
CAMARA CASCUDO (2002, P. 592) afirma que as trés et-
nias que deram origem ao povo brasileiro (negros, portu-
gueses e indios) possuiam suas dancas de roda. Segundo

ele, a Roda nédo é nenhuma novidade, pois a primeira dan-
ca humana, expressao religiosa instintiva, a oracéo inicial
pelo ritmo, deve ter sido em roda, dangada ao redor de um
idolo. Com efeito, encontramos inumeras manifestacdes
da cultura popular cuja organizacdo se da em forma de
roda. Mas teriam essas outras rodas caracteristicas seme-
Ihantes aquelas observadas nas Rodas de Samba, descritas
por Roberto MOURA (2004), e nas de Choro? Tomemos a
capoeira como exemplo. VIEIRA e ASSUNCAO (1998) afir-
mam que o jogo da capoeira, até o inicio dos anos 30,
integrava-se as praticas cotidianas das classes popula-
res de modo semelhante aos jogos de futebol informais
(peladas), pois consistia em encontros entre pessoas cujo
aprendizado se dava no exercicio pratico do jogo. Havia
pontos tradicionais de reunido dos capoeiristas, principal-
mente nos domingos a tarde, tais como bares, pracas, mer-
cados e feiras. Ndo havia indumentaria especial, mas os
capoeiras mais experientes costumavam trajar ternos de
linho branco, pois sua destreza se demonstrava ao sair da
brincadeira com a roupa perfeitamente limpa. Os autores
enfatizam que, embora o universo da capoeira envolvesse
violéncia e frequentes embates entre grupos rivais e com
a policia, seu carater essencial era ludico. A roda de capo-
eira era vista como folguedo, encontro. Afirmam também
que a capoeira € marca identitaria de seus praticantes, e
apontam a malandragem, a mandinga, como um dos ele-
mentos mais valorizados na performance do capoeirista.
O duelo jocoso é a marca do jogo da capoeira; embora
seja complexo a ponto de ser um jogo em que quase nun-
ca € possivel apontar um vencedor, ha sempre o objetivo
de derrubar o outro, por meio de golpes desequilibrantes.
Todavia, nem sempre isso ocorre, € 0 jogo ndo perde seu
valor por isso. No mesmo sentido, REIS (1997) afirma que
o0 ethos da capoeira é marcado pela ambiguidade ludico-
combativa, que prefere o confronto indireto, disfarcado,
ao embate aberto. A malandragem € a maliciosa capaci-
dade de dissimular, de esconder as verdadeiras intencdes
do jogador. A ginga, base movel da capoeira, ¢ um tipo
de movimentacdo que permite ao capoeira utilizar ma-
neirismos e mandingas que confundem o outro jogador.
Desse modo, ele torna seu jogo completamente imprevisi-
vel, nunca sujeito a ser conhecido por antecipacdo, mes-
mo nas ultimas fracdes de segundo que antecedem sua
movimentacéo. O jogo da capoeira é sempre improvisado.

Dentro da variedade de fontes que tratam da histdria do
género, destaca-se a obra Choro: A Social History of a
Brazilian Popular Music (LIVINGSTON-ISENHOUR e GAR-
CIA, 2005). Em um capitulo inteiro dedicado a Roda, os
autores destacam os aspectos musicais (a formagéo ins-
trumental, o repertorio, a improvisacao, o aprendizado, a
interpretacdo, e outros) e também os sociais (os codigos
de conduta, o papel das amizades, a hierarquia, a intera-
¢éo, a informalidade, a devogio, a paixdo etc). Torna-se
importante discutir os modos como os autores entendem
a autenticidade de uma Roda. Para eles, existem dois ti-
pos: a Roda pura, considerada também como original, e a
Roda de Apresentacdo. Na primeira, os musicos nao séo
remunerados, qualquer um pode tocar e ndo existe ne-
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nhum aparato tecnoldgico para a amplificacdo dos ins-
trumentos. Na outra, os musicos sdo assalariados, con-
tam com o apoio de uma infra-estrutura de sonorizacéo
e a participacdo de outros musicos dependera do grau
de intimidade tida com os outros membros da Roda. Os
autores afirmam que esse sequndo modelo descaracteriza
a Roda pura, pois o fato de os chordes contarem com o
apoio de recursos tecnoldgicos instaura outros modos de
relacdo entre musicos e audiéncia. Ademais, o profissio-
nalismo exigido reduz os espacos de expressao da pessoa-
lidade, e cria um distanciamento entre musicos e musicos
e entre musicos e audiéncia. A Roda s6 € auténtica se
houver a maxima interacdo entre os musicos e a audién-
cia. (LIVINGSTON-ISENHOUR e GARCIA 2005, p.54).

Nesse ponto, algumas consideracdes sdo pertinentes.
O contraponto, por exceléncia, da Roda de Choro, ¢ a
apresentacdo, geralmente realizada em teatros e ca-
sas de espetaculos, e cujas caracteristicas sdo opostas
aquelas observadas na Roda. Em termos gerais, o reper-
torio € preestabelecido e a apresentacdo é precedida
de ensaios. Por isso, sdo feitos arranjos para a maioria
das musicas; em muitos casos, a estrutura e a forma do
Choro sao alteradas, justamente por existirem ensaios
prévios. A apresentacdo ¢ marcada pela formalidade
e pelo profissionalismo. O publico assume a postura
de espectador, ou seja, consumidor passivo do espeta-
culo apresentado. Para os musicos, ndo faz diferenca
quem os esta assistindo, pois a distancia que os separa
da audiéncia é grande, tanto no ambito fisico quan-
to no psicossocial. Ocorre que, muitas vezes, as Rodas
de Choro acabam por incorporar alguns elementos da
apresentacdo, vez que sdo capazes de atrair publico.
Entdo, € comum que produtores de eventos, donos de
estabelecimentos, entre outros, promovam Rodas de
Choro periddicas, a fim de verem crescer seus nego-
cios. Todavia, para que acontecam, para que atraiam o
publico, é preciso garantir, primeiramente, que exista
um minimo de musicos presentes, capazes de execu-
tar os Choros. Assim, nesses casos, um conjunto re-
gional € contratado para garantir a musica; todavia,
ndo lhes sdo exigidos ensaios, repertorios definidos, e
a participacdo de outros musicos ¢ aberta. Em segun-
do lugar, € preciso amplificar o volume do som, para
que a audiéncia escute a musica; existem, portanto,
Rodas de Choro com som amplificado. Por fim, em al-
guns casos, quando alguma Roda de Choro comeca a se
destacar pela qualidade musical, ¢ comum que o dono
do estabelecimento efou os proprios musicos realizem
filtragens daqueles que poderdo participar, vetando a
entrada de musicos muito iniciantes e inexperientes,
que podem comprometer o nivel da performance da
Roda como um todo. LIVINGSTON-ISENHOUR e GAR-
CIA (2005) entendem que quando ha som amplificado,
pagamento de musicos fixos e filtragem de partici-
pantes, o evento, embora denominado Roda de Choro,
perde sua autenticidade como tal. Defendem esses au-
tores a ideia de que somente ¢ auténtica aquela Roda
de Choro considerada pura, ou seja, que acontece sem

nenhum outro objetivo a ndo ser o encontro de musi-
cos, e sem interferéncias de elementos externos a ela
propria e a musica.

Propomos, aqui, um outro modo de entendimento da Roda
de Choro. Para tanto, sera utilizada a abordagem metodo-
logica proposta por Max WEBER (1993), que se baseia na
construcdo de tipos-ideais. Um tipo-ideal ¢ uma abstra-
cdo que contém um conjunto de elementos que, embora
encontrados na realidade, ndo necessariamente o sdo do
mesmo modo como estdo na representacéo tipica-ideal.
O tipo-ideal ndo € uma representacdo nem uma descri-
¢do, mas sim um conceito que funciona como ferramenta
de analise, cuja finalidade € auxiliar a compreensdo da
realidade. Nas palavras de Weber:

Obtém-se um tipo ideal mediante a acentuacao unilateral de um
ou varios pontos de vista, e mediante o encadeamento de grande
quantidade de fenémenos isoladamente dados, difusos e discretos,
que se podem dar em maior ou menor numero ou mesmo faltar por
completo, e que se ordenam segundo os pontos de vista unilate-
ralmente acentuados, a fim de se formar um quadro homogéneo
de pensamento. Torna-se impossivel encontrar empiricamente na
realidade esse quadro, na sua pureza conceitual, pois se trata de
uma utopia. A atividade historiografica defronta-se com a tarefa
de determinar, em cada caso particular, a proximidade ou afas-
tamento entre a realidade e o quadro ideal (...) Ora, desde que
cuidadosamente aplicado, esse conceito cumpre as funcgdes es-
pecificas que dele se esperam, em beneficio da investigacéo e da
representacdo. (WEBER, 1993, p.137).

A descricdo da Roda, conforme proposta por Roberto
MOURA (2004), pode ser entendida como uma constru-
cdo tipico-ideal de um contexto em que o Choro ocorre; a
apresentacao formal teria, entdo, caracteristicas diame-
tralmente opostas, sendo, também, um tipo-ideal. O que
observamos no plano real, contudo, sdo situacdes hibri-
das desses dois contextos, que contém elementos de um
e de outro, em maior ou menor grau (Ex.1).

A polaridade roda/apresentacio é presente quase sempre
nos discursos que tratam do Choro. Musicos, ouvintes,
apreciadores, produtores, donos de comércio, intelectu-
ais, académicos e artistas, enfim, todos que tem alguma
relagdo com o género, costumam possuir também opinido
formada acerca dessa polaridade. Alguns discursos valori-
zam a apresentacdo em relacdo a Roda, apoiados na ideia
de que a formalizacdo e a profissionalizacdo indicam que
o0 género esta sendo valorizado. De outra mao, ha aqueles
que defendem a autenticidade do choro somente nas Ro-
das, onde existe informalidade e pessoalidade. Em defesa
da Roda, levanta-se o argumento da tradicdo: € comum
associar a origem do Choro ao ambiente das Rodas. A
partir dai, surge a ideia de que esta havendo uma espécie
de degeneracdo do género, cuja origem ¢é a profissiona-
lizagdo dos musicos e a associagdo do Choro com o co-
mércio do entretenimento. Ao mesmo tempo, alimenta-
se o desejo nostalgico de volta ao tempo do “verdadeiro”
Choro, aquele tocado em Rodas nos quintais e botecos.
Esse argumento contribui, também, para a criacdo de
uma visao romantica da Roda de Choro, como sendo um
local que as pessoas frequentam por motivos nobres e
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RODAS

Informais
Pessoais
Proximidade musicos / audiéncia
N&o-remunerada
Repertorio definido na hora
Aberta a outros instrumentistas
Auséncia de equip. amplificagdo de som

Ao redor de mesas, em cadeiras comuns

N

APRESENTAGOES

Formais
Impessoais
Distanciamento musicos / audiéncia
Remuneradas
Repertério pré-definido
Fechadas a outros instrumentistas

Equipamentos para amplificagdo do som

e

No palco

REALIDADE
(RODAS + APRESENTACOES)

Caracteristicas tanto das Rodas quanto
da Apresentacdes, podendo estar mais
préxima de uma ou de outra.

Ex.1: Resumo esquematico de dois contextos de performance tipicos do Choro.

altruistas, movidas apenas pela beleza da musica e dos
encontros entre pessoas, onde reinam a mais perfeita
harmonia e as mais s6lidas amizades, e onde ndo ha lugar
para mesquinharias e outros sentimentos e atitudes vis e
baixos. Essa visdo romantica ¢, obviamente, equivocada e
distante da realidade.

E interessante notar que CAZES (2005), faz referéncia ao
antagonismo Roda/Apresentacdo ja no titulo — Choro: do
quintal ao municipal. O titulo transmite a ideia de que o
Choro, em sua trajetoria historica, partiu de um ambien-
te amador/informal (o quintal, local onde as Rodas mais
simples e espontineas acontecem) para um formal/pro-
fissional (o Teatro Municipal, ambiente glamoroso, onde
somente grandes artistas se apresentam), obtendo mere-
cido reconhecimento. Todavia, o prefacio do livro, escrito
por Hermano Vianna, traz consideracdes sobre o titulo e
sobre o antagonismo roda/apresentacio:

Do quintal ao Municipal sim, mas também de volta
ao quintal novamente, e assim sem parar, num mo-
vimento de ida e vinda (ndo se sabe ao certo qual é
o territorio de origem) que confunde muitas nocdes
preestabelecidas, como a de alta e baixa cultura, ou
como erudito e popular. Em cinquenta anos, a banda
de Anacleto de Medeiros ja apresentara uma selecédo
de temas de Il Guarany, Villa-Lobos ja frequentava
as rodas de Choro na casa do pai de Pixinguinha; e o
pioneiro do violdo chorista, Satiro Bilhar, tocara tam-

bém musica classica. Entdo, quem veio primeiro: o
quintal ou o Municipal? Puxo a brasa para a minha
sardinha, e para o que penso ser o traco mais interes-
sante de tudo aquilo de vital que aconteceu e acon-
tece na cultura carioca e brasileira: nem o quintal
nem o Municipal. O melhor acontece “entre", na pos-
sibilidade de ultrapassar as fronteiras rigidas que se-
param os varios mundos culturais, na traducdo entre
as varias linguagens musicais, na genial atuacdo de
mediadores (entre-mundos, entre-linguagens) como
Pixinguinha, Radamés Gnatalli(...). (VIANNA, Herma-
no, In: CAZES, 2005, p.8-9)

Ao longo da histdria do Choro, conforme indicou Herma-
no Vianna, a polaridade roda/apresentagio esteve sempre
presente. Também ¢ fato que, na maioria das vezes, os
musicos participantes das apresentacdes sdo 0s mesmos
frequentadores das rodas e conhecedores dos dois con-
textos, das diferencas que guardam entre si e dos cadigos
de conduta em cada um deles.

LIVINGSTON-ISENHOUR e GARCIA (2005, p. 42) também
fazem referéncias a tensdo rodafapresentacdo. Enfati-
zam a importancia da Roda como matriz do Choro, e a
descrevem também em contraposicdo com o contexto
da apresentacdo. Todavia, ndo refletem sobre a existén-
cia de situacdes hibridas, que misturam elementos dos
dois contextos. Seqgundo eles, para os chordes, o Choro
"verdadeiro” somente se ouve na Roda, e a qualidade

153



154

LARA FILHO, I. G.; SILVA, G. T. da; FREIRE, R. D. Analise do contexto da Roda de Choro... Per Musi, Belo Horizonte, n.23, 2011, p.148-161.

da Roda ¢ julgada ndo somente pelo nivel dos musicos,
mas pelo grau de participacdo: uma roda em que apenas
poucas pessoas tocam (...) ndo é considerada "verdadeira".
No capitulo que dedicam as Rodas de Choro, os autores
fazem referéncia a varias delas. Uma ficcional, imaginada
a partir dos relatos de Alexandre PINTO (1978) sobre o
ambiente do Choro no inicio do século XX, com o ob-
jetivo de descrever uma Roda antiga. Duas outras tive-
ram participagdo dos autores do livro, e cuja realizacdo
se deu exatamente para que eles pudessem participar;
a primeira foi considerada uma roda de amadores, por
ser formada por musicos de nivel técnico intermediario;
a sequnda foi definida como roda de profissionais, porque
dela participaram musicos consagrados, como Joel Nasci-
mento, Mauricio Carrilho e Luciana Rabello. Ha também a
descricdo de uma Roda de Choro em Brasilia, realizada na
residéncia do Dr. Assis, chordo conhecido na cidade por
Six, pelo fato de possuir seis dedos nas maos. Essa Roda
durou cerca de trés dias, pois era costume do Six realizar
eventos interminaveis, e contou com a participacdo de
grandes nomes da musica instrumental brasileira, como
Arthur Moreira Lima e Carlos Poyares. Pela longa duracéo
da festa, a roda teve momentos diferentes, alguns mais
formais, outros extremamente informais, e obviamente
muitos choros foram repetidos.

Por fim, os autores descrevem a Roda do “Choro na Feira",
que aconteceu em maio de 2003. Eles diferenciam essa
Roda das demais descritas por ser uma Roda de Apre-
sentacdo. Definem esse termo - Roda de Apresentacgao
- como sendo um contexto em que, embora aparente ser
uma roda espontanea, na realidade consiste em um grupo
de musicos, relativamente flexivel, que se encontra todo
sabado em Laranjeiras (LIVINGSTON-ISENHOUR e GAR-
CIA, 2005, p.54). Séo, portanto, Rodas de Choro com ca-
racteristicas de apresentacdo. Os autores chegam a afir-
mar que, nesses casos, 0s musicos sdo pagos para agirem
como se estivessem em um “evento espontaneo”. Desta
maneira, nas rodas contratadas como eles as denominam,
haveria uma grande dose de cinismo, pois que preten-
dem literalmente enganar o publico. Nelas, a aparente
espontaneidade confunde a audiéncia: o fato de néo ha-
ver palco, e dos musicos tocarem fisicamente proximos
da audiéncia, faz com que o publico pense que se trata
de uma Roda. Quanto a participagdo de outros musicos,
afirmam que ela é limitada a instrumentos percussivos
auxiliares (qualquer um menos pandeiro e surdo). Toda-
via, descrevem uma situacdo em que um violonista des-
conhecido dos musicos solicitou a participacdo na Roda
e foi atendido; os solicitados, contudo, consideraram sua
performance ruim e, embora o tenham tratado cordial-
mente, demonstraram, com sutis expressdes faciais, que
ndo estavam apreciando. Apesar disso, deixaram-no tocar
por um tempo. Para LIVINGSTON-ISENHOUR e GARCIA
(2005), a participagdo do violonista foi possivel porque
o0 violdo tem volume baixo, € ndo compromete tanto a
sonoridade geral da Roda; caso fosse um trombonista, por
exemplo, certamente teria sua participacdo negada. Os
autores entendem, assim, que quando ha musicos fixos

e pagos, a Roda tem falsa espontaneidade, e ndo deve
ser considerada como tal. Além do pagamento, apontam
a amplificagdo do som como outro elemento que desca-
racteriza a Roda de Choro: a questdo da amplificacdo néo
esteve presente em nenhuma das rodas que participamos,
principalmente porque os requisitos estéticos de uma
roda sdo substancialmente diferentes daqueles de um
concerto (LIVINGSTON-ISENHOUR e GARCIA, 2005, p.56).

Com base nessas observacdes, LIVINGSTON-ISENHOUR e
GARCIA (2005) concluem que:

() houve uma mudanca crucial nos ultimos vinte anos na pratica
e na percepcdo do choro; ele deixou de ser uma tradicdo essen-
cialmente participativa, baseada na roda, para ser uma tradicao de
apresentagdes e gravacoes, representada pelas geracdes mais jo-
vens. O renascimento [do choro no final do século XX] introduziu o
choro a um novo setor social - a juventude universitaria de classe-
média e classe-média-alta. Nesse processo, o choro foi adaptado as
preferéncias e a sensibilidade musical dos novos chordes. Além de
serem capazes de ler e compor musicas, esses musicos geralmente
tém uma orientacdo cosmopolita que os distingue das geragdes an-
teriores de chordes (LIVINGSTON-ISENHOUR e GARCIA, 2005, p.57)

Desse modo, fica claro que, para LIVINGSTON-ISENHOUR
e GARCIA (2005), ndo existe meio-termo entre os con-
textos da Roda e da Apresentacéo, pois cada evento deve
ser enquadrado em uma ou outra categoria. Quando ele-
mentos tipicos da Roda estdo ausentes, eles a consideram
falsa, mesmo que seja denominada como tal. Além disso,
conforme indica a citacdo acima, esses autores relacio-
nam a reducdo das Rodas de Choro auténticas ao fend-
meno contemporaneo do renascimento do Choro, cujos
protagonistas sdo, principalmente, jovens de classe-mé-
dia bem formados e informados. Esse setor da socieda-
de da alto valor as apresentacdes e gravacdes de discos;
desse modo, realizam Rodas de Choro voltadas para um
publico com grupos fixos, pagos para tocar e, muitas ve-
zes, com som amplificado. Para LIVINGSTON-ISENHOUR e
GARCIA (2005), essas ndo sdo Rodas verdadeiras. Todavia,
na historia do Choro, sempre esteve presente a polari-
dade roda/apresentacéo e seus hibridismos. Os chordes
eram familiares aos ambientes informais tanto quanto
aos mais formais possiveis, pois estavam acostumados a
se apresentar para a corte e a alta sociedade. Também
sempre foram comuns Rodas de Choro em estabeleci-
mentos comerciais, visando a aumentar o movimento, e
com retornos financeiros aos musicos. Conforme afirma
Hermano Vianna, o Choro ndo acontece nem no quintal
nem no Municipal, mas no espago entre esses dois mun-
dos culturais aparentemente apartados. Com base nisso,
podemos afirmar que as Rodas do Choro na Feira ndo séo,
como afirmam LIVINGSTON-ISENHOUR e GARCIA (2005),
falsas, mas possuem caracteristicas diferentes daquelas
exclusivamente domésticas, sem, que por isso, sejam me-
nos auténticas. De fato, ndo € possivel sequer julgar em
qual contexto o Choro € "mais auténtico”, se na Roda ou
na Apresentacdo, uma vez que ambos estiveram presen-
tes ao longo da histéria do género, fazem parte dele e
sdo igualmente importantes para o seu desenvolvimento.
Podemos, ainda, afirmar que a polaridade rodafapre-
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sentacdo reflete a tensdo casafrua, descrita por Roberto
DAMATTA (1997) e utilizada por Roberto MOURA (2004)
para explicar os contextos da Roda e da escola de sam-
ba. A roda equivale a casa, em que imperam a informa-
lidade e a pessoalidade, e a rua equivale a apresentacao,
marcada pela impessoalidade e pelo profissionalismo. A
partir desse aforismo, podemos dizer que o Choro ocor-
re, na maior parte das vezes, ndo na casa, nem na rua,
mas na calcada, ou no alpendre, com o portdo aberto
para quem quiser entrar.

3- Estudo de caso: analise de uma Roda de

Choro em Brasilia - DF

Em Brasilia, Rodas de Choro ocorrem nos quintais das
belas casas dos Lagos Norte e Sul, nos apertados bares
e restaurantes do Plano Piloto, nas salas dos generosos
apartamentos da Asa Sul e Asa Norte ou em bares e res-
taurantes que abrem espaco para musica ao vivo. Este
artigo realizou um estudo etnografico sobre as rodas de
choro realizadas em uma Lanchonete sempre as sextas-
feiras. Essas rodas merecem destaque pela presenca de
muitos e importante musicos da cidade, bem como pela
regularidade com que ocorrem desde 2004.

A Lanchonete Tartaruga Lanches localiza-se no Plano
Piloto de Brasilia, area nobre, de classe-média e classe-
média alta. A Roda da Tartaruga reflete as caracteristicas
do ambiente do Choro na cidade. Entre os musicos que
frequentam a Roda, existe enorme diversidade de origens
familiares (cariocas, nordestinos, mineiros, sulistas, goia-
nos, paulistas), de classes econémicas e niveis de renda,
de escolaridade e de formagdo musical. Ha, também, pre-
dominancia de jovens, entre 20 e 35 anos, embora a Roda
seja constantemente visitada pelos chordes das velhas
geracoes. Dentre os ouvintes, predominam funcionarios
publicos, profissionais liberais e estudantes universita-
rios, ocupacoes tipicas da classe média. A composicdo da
audiéncia decorre, sem duvida, do fato de a lanchonete
estar localizada em bairro nobre da cidade.

As Rodas da Tartaruga Lanches tiveram inicio em meados
de 2006, assim que a lanchonete/bar, de propriedade de
dois irmaos musicos e chordes, foi inaugurada no final
da Asa Norte. Antes disso, funcionava em um pequeno
trailler de Kombi, sem motor, estacionado no Campus
da Universidade de Brasilia, ao lado do Departamento
de Musica. Seus donos, Paulo e Rogério, desde a ado-
lescéncia estavam envolvidos com musica, e participa-
ram de varias bandas da cena da cidade. Na Tartaruga,
iniciaram contato com os estudantes de musica, dentre
os quais alguns jovens chordes. Assim, Rogério come-
cou a estudar pandeiro e Pauldo, bandolim. A partir de
2004, a Tartaruga Lanches passou a promover modestos
encontros, as sextas-feiras a partir das 18h00, entre es-
tudantes de musica que gostavam de tocar Choro. As
reunides eram pequenas, com menos de 30 pessoas. Em
2006, os irmdos transferiram a Tartaruga Lanches para
um local maior, no final da Asa Norte, e continuaram a
promover encontros musicais nas sextas-feiras a tarde.

As primeiras rodas nao tinham um grupo fixo de ins-
trumentistas. Os musicos se sentavam ao redor de uma
mesa comum, em que os irmdos ofereciam alguns petis-
cos, uma garrafa de cachaca e cerveja. A audiéncia era
reduzida, e composta por amigos e por musicos. Numa
das primeiras Rodas, realizada em 20/10/20086, foi regis-
trada a presenca de 12 instrumentistas, do total de 30
pessoas que estavam no local. Ao longo de um ano, as
Rodas aconteceram sem um regional fixo, porém com a
presenca constante de 10 a 15 instrumentistas.

A audiéncia, contudo, foi aumentando a cada semana
e, atualmente, varia entre 100 e 200 pessoas. O som de
todos os instrumentos €&, por necessidade, amplificado,
sendo que ha microfones para instrumentos de sopro e
cabos para os de corda. Hoje existe, também, um grupo
fixo de musicos contratados, que tem o compromisso da
presenca em todas as Rodas, e cuja funcéo € garantir que
a musica aconteca, independentemente da presenca ou
da auséncia de outros instrumentistas.

Muito embora sempre exista uma grande quantidade
de musicos na Roda, que por vezes chega a 20 ou 30,
certas regras definem a composicdo do grupo que toca
em cada momento. Sempre ha somente um pandeiro,
um violdo de sete cordas e um cavaquinho fazendo o
centro (harmonia e ritmo); outro violdo pode auxiliar
na harmonia e outro cavaquinho pode entrar para fazer
o solo. Quanto aos solistas, varios podem tocar a mes-
ma musica, porém sempre um de cada vez, dividindo
entre si as partes da musica. As observacdes das Rodas
documentaram que ja se apresentaram como solistas:
clarineta, flauta, cavaco, bandolim, trombone, saxofone,
violino, gaita, trompa, acordeom e viola caipira.

O objetivo da Roda de Choro é a possibilidade de os
musicos tocarem uns com os outros, sem ensaio ou
pré-determinacdes de repertdrios e arranjos. Por isso, a
Roda de Choro ndo da espago para grupos e regionais de
Choro realizarem apresentacdes ensaiadas. Em Junho de
2007, a Roda recebeu a visita de um regional, residente
nos Estados Unidos, que iria se apresentar no Clube do
Choro de Brasilia. Eles chegaram, assumiram seus ins-
trumentos, e comecaram a tocar o repertorio proprio do
grupo. Um leve mal-estar pairou entre os demais mu-
sicos, que rapidamente foram substituindo os forastei-
ros, para que se misturassem com os instrumentistas da
Roda e tocassem com eles.

Esse episodio reforca o carater de encontro da Roda. Sen-
do um encontro, 0os musicos se importam menos com a
audiéncia do que com os proprios musicos. Em entrevista,
um dos musicos frequentadores dessas Rodas afirmou: na
roda, eu toco para os musicos, €, no palco, para o publico.
Outro objetivo da Roda de Choro ¢ o aprendizado do gé-
nero, 0 conhecimento do repertério e a tomada de fa-
miliaridade com sua linguagem. A Roda ¢ considerada a
escola por exceléncia do bom chordo, conforme indica o
relato do violonista de sete cordas LP (Ex.2):
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LP: Geralmente quando a gente fala de choro, a gente fala
de regional de choro, entao fala de grupo, fala de pessoas.
Ele pode ser um solista, tocar os temas, tocar sozinho, mas o
esquema da roda de choro é unico. E diferente tocar sozinho
e tocar em grupo, acompanhado pelo pandeiro, pelo 7 cor-
das. E uma outra pressdo, um outro entendimento.

Ex.2: Relato de violonista acerca da importancia
da Roda de Choro.

Mesmo reconhecendo o papel do aprendizado formal, HN,
violonista de 7 cordas, atribui a Roda importancia funda-
mental na formacdo do musico (Ex.3):

porque um bom numero dos musicos participantes dela é
considerado como os "bons" de Brasilia. Também contri-
bui para isso o habito que os musicos tém de cobrar boas
atuacdes. Nao sao poupados comentarios e brincadeiras;
se um participante esta a comprometer por demais a exe-
cucdo da musica, € solicitado que algum outro musico
assuma seu instrumento. Até mesmo musicos frequentes
da Roda séo alvo de criticas que chegam a ser severas a
ponto de criar desentendimentos pessoais (Ex.4).

HN: Meu aprendizado musical eu devo muito mais as rodas
do que ao ensino formal e universitario. O conhecimento
académico te orienta, mas pra vocé ser musico mesmo, ai
tem que tocar. Ndo deve ficar restrito a noite, tocar em
boteco, isso nao, porque ai o cara joga fora a vida dele
toda. No boteco ninguém esta ouvindo vocé tocar. Tem
que se gabaritar para ser um grande musico, sacou? Fazer
grandes trabalhos, isso € indispensavel. A roda de choro, o
boteco, ninguém esta te ouvindo tocar, mas mesmo assim
vocé tem que tocar neles, acompanhar cantores e tudo o
mais. Essa ¢ a maior escola, sem desmerecer a Universi-
dade, claro, porque as coisas se complementam. A Univer-

sidade te da s6 um polimento.

Ex.3: Relato de violonista acerca da importancia da
Roda de Choro para o aprendizado do género.

Observamos, pelo relato acima, que o chordo em questao
tem conhecimento de diversos contextos em que o Choro
acontece. Para ele, tocar na Roda de Choro ¢ indispen-
savel para o aprendizado do género, mas ¢ igualmente
importante tocar em apresentacdes, gravacdes € em ou-
tros contextos, bem como tocar outros géneros além do
Choro. Isso reforca a ideia de que a polaridade Roda de
Choro/apresentagdo ¢ algo sempre presente na realidade
desses musicos, pois faz parte de sua formacéo a perfor-
mance em ambos os contextos.

Na Roda, ha uma regra clara: quem quiser tocar, pode to-
car, desde que seja na roda e que tenha capacidade para
tal. Certa vez, na Tartaruga Lanches, um desconhecido
solicitou uma participacdo; como sua performance nao
foi condizente com o nivel musical da Roda, foi sutilmen-
te expulso, com frases incentivadoras, do tipo: "6 amigo,
tente estudar mais um pouco”

Diz-se que a Roda ¢é aberta, ou seja, em principio, nela é
permitida a participacdo de qualquer musico. A depender
do nivel técnico e de conhecimento do Choro daqueles
que a compdem, existe um grau de cobranca de desem-
penho que pode excluir um grande numero de musicos. A
Roda da Tartaruga tem marcadamente essa caracteristica.
Muitos instrumentistas iniciantes relatam que ndo tém
coragem de tocar, acreditando ndo possuir nivel suficien-
te para participar. Essa impressdo € causada, em parte,

0 cavaquinista, enquanto solava um baido rapido, olhava
para o pandeirista e tentava corrigir um erro que ele estava
cometendo naquele pedaco da musica. Tanto o cavaquini-
sta quanto o pandeirista sdo musicos habituais da Tar-
taruga Lanches. Depois, chamou novamente a atencdo do
pandeirista, dizendo “esta caindo, esta caindo”, referindo-se
ao fato de o pandeirista estar atrasando um pouco o anda-
mento da musica. Apos um breque, o pandeirista teve di-
ficuldades em voltar a tocar no tempo certo. O cavaquinista,
entdo, fazia caras e bocas, dizia “ndo, ndo!", e expressava
impaciéncia e descontentamento; demais participantes da
Roda estavam levemente apreensivos. Alguns riam dos er-
ros do colega, outros aguardavam o desfecho da situacao.
Quando a musica terminou, iniciou-se o seguinte dialogo:

Cavaquinista (dirigindo-se ao pandeirista): mas foi ruim
demais, hein? Caiu muito [ou seja, o andamento ficou mais
lento], caiu demais. Assim néo da.

Pandeirista: mas também a musica é rapida demais.

Cavaquinista: Pois é. Vou te dar um conselho. Volta para a
Escola de Choro [Raphael Rabello]. Volta para l4, vocé con-
segue até uma bolsa. Volta para la para aprender a tocar.

Pandeirista (levantando-se e deixando o pandeiro sobre a
mesa): Alguém vem tocar no meu lugar aqui, porque nio
tenho capacidade para tocar nessa Roda.

Nisso, alguns integrantes da Roda tentaram minimizar o mal-
estar, com frases do tipo: 0 que € isso, também ndo € assim,
calma, ndo liga nao.

Em vao, pois o pandeirista, visivelmente magoado, aban-
donou a Roda.

Ex.4: Descricao de episodio ilustrando o modo como os
musicos cobram boas performances no
contexto da Roda de Choro.

De fato, o que se observa na Roda € que, embora sempre
se afirme que ela € aberta, tal abertura ndo € absoluta-
mente irrestrita. As limitacdes se impdem, principalmen-
te, em funcdo de performances ndo satisfatorias. O caso
descrito acima mostra a exclusao de um musico conside-
rado de casa - cuja aceitacdo comumente nado € posta em
questdo - em funcédo de sua performance ter sido consi-
derada ruim naquele momento.

Em geral, a Roda fica sob o comando de um musico, defi-
nido tacitamente entre todos; o critério para tal pode ser
experiéncia, nivel técnico ou de conhecimento musical.
Se o "comandante” deixa seu posto, automaticamente o
comando se transfere para outro. No Tartaruga, ha a pre-
senca constante de um cavaquinista cujo virtuosismo €
notavel, embora seja muito jovem. Em geral, a Roda fica
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sob seu comando. Algumas vezes, musicos mais velhos e
experientes aparecem para participar; nesses momentos,
¢ evidente a reveréncia com que sédo tratados por todos, e
o comando da Roda lhes é gentilmente cedido.

Todavia, ha casos em que instrumentistas virtuosos apa-
recem para tocar, musicos que vém se apresentar no Clube
do Choro ou musicos que ndo frequentam assiduamente
a Roda da Tartaruga. Nesses momentos, o comando da
Roda fica em xeque (Ex.5). Observa-se, entdo, que se ini-
ciam duelos entre solistas e, do mesmo modo, os acom-
panhadores sdo postos a prova. Quando isso acontece, 0s
musicos menos experientes ficam de fora, e sdo chama-
dos para compor a Roda somente aqueles considerados
os melhores. Em entrevista, o cavaquinista MM afirmou:

MM: [para tocar choro] tem que estar naquele convivio
da Roda. Tem que ter aquele esquema do desafio. Eu acho
que Roda de Choro € isso, o desafio, testar o cara para ver
se ele vai dar conta. Se ele se ferrar, a galera vai ficar feliz,
porque vocé conseguiu derrubar o cara. Roda de Choro
tem muito isso

Ex.5: Relato acerca da existéncia de duelos entre
instrumentistas na Roda de Choro.

Outro cavaquinista fez observacées semelhantes (Ex.6):

LB: Roda ¢ isso, chega o solista e diz: vou tocar tal choro,
vocé tem que se virar pra acompanhar (...). O tom é tal,
vamos atras. Poyares fazia isso com a gente direto, as vezes
inventava uma musica e a gente tinha que acompanhar,
tinha que correr atras. As vezes, o cavaquinista d4 uma
palhetada invertida, tira a acentuacdo do tempo, para ver
se o0 solista também nao se perde. lgual quando a gente
vai tocar com o Evandro, ele enrola a galera. Pode estar
tocando o choro mais simples do mundo, o Carinhoso, que
ele desloca a melodia, atrasa, adianta. Se o cara nao estiver
atento, cai na hora. E coisa da roda.

Ex.6: Relato que demonstra a forma como os musicos
testam uns aos outros na Roda de Choro.

0 duelo musical entre instrumentistas €, entdo, um dos
elementos importantes da Roda de Choro. Consiste basi-
camente na comparacéo entre as performances, em que
sdo julgados: técnica, conhecimento e criatividade para
interpretar e improvisar. A responsabilidade daquele que
nao quer perder o comando da Roda ¢ grande, pois ele
nao pode errar; por outro lado, tem a vantagem de "estar
em casa”, ou seja, conhecer os acompanhadores e 0 am-
biente. O forasteiro, por sua vez, pode testar o regional
como um todo: por exemplo, € considerado humilhante se
ocorrer de ele propor uma musica que os acompanhado-
res ndo conhecam e nao sejam capazes de executar. Por
outro lado, ele perdera a oportunidade de permanecer to-
cando se cometer um deslize muito grave, como esquecer
a musica que ele mesmo propds ou cometer um erro ru-
dimentar (principalmente se perder o ritmo). Nesse pon-

to, o regional pode testa-lo também, fazendo variacées
ritmicas inesperadas - no caso do pandeiro e do cavaco -,
ou frases contrapontisticas do violdo que tirem a concen-
tracédo do solista, ou mesmo acelerando o andamento da
musica (embora nem sempre isso seja considerado leal). O
solista "de casa" tem a incumbéncia também de "manter
seu reinado”. Por exemplo, quando um deles propde uma
musica conhecida por ambos, o duelo entéo se acirra, por
meio de improvisos e aumento dos andamentos, até que
fique claro qual deles se saiu melhor, ou até que a musica
termine (Ex.7). Nem sempre sai um vencedor do duelo,
mas € certo que todos ganham nessas ocasides, principal-
mente a audi€ncia de musicos e frequentadores:

DD: Se eles [os musicos de casa] sacarem que o cara é carne
nova no pedaco e vai dar uma canja, dependendo do cara,
eles botam quente. Se eles sacarem que o cara toca bem e
esta tocando tudo o que eles estdo fazendo, uma hora eles
vao jogar uma musica para ferrar o cara. Ou as vezes eles
podem se ferrar. Eles acham que o cara ndo sabe, mas o cara
sabe. Como ja aconteceu no Rio com E. Foram tocar uma
musica, acharam que determinada pessoa nado sabia a musi-
ca, mas se ferraram, porque o cara sabia e tocou a musica.
Depois E. jogou contra, e puxou uma musica que eles ndo
souberam. Se ferraram. [Em outra ocasido], E. foi para Séo
Paulo, e os paulistas tocavam altas musicas para sacanear,
musicas que ninguém conhecia, e ele tocou todas. Entéo,
ele puxou uma musica, aquela ‘pra esquecer’, do Waldir, ai
os caras nao foram. E. deixou o cavaquinho na mesa, saiu
da roda e falou: vocés ndo tocam nada. Entéo, vocé pode se

surpreender, querer dar uma de bonzdo e se dar mal.

Ex.7: Relato de violonista narrando um episddio em que
um musico convidado foi testado pelos demais
em uma Roda de Choro.

Outro instrumentista também observou e comentou so-
bre as mesmas situagdes (Ex.8):

HN: Assim, a roda de choro sempre tem o espirito de testar
o outro. No Rio [de Janeiro], acho que se acentua mais esse
espirito, porque tem muita concorréncia la. Também tem esse
lance, que esta estampado na cara do carioca, de que ele € ma-
landro. Entdo ele chega ja botando uma musica que ele sabe
que vocé ndo vai tocar, de uma maneira até meio perversa. Aqui
em Brasilia também tem isso, l6gico. Mas tem um lance do de-
safio saudavel. La eles derrubam para ver teu oco, mas isso € o
espirito do choro. Acho que ele foi formado assim, isso ndo €
uma coisa ruim. Acho que quando isso acontece, de vocé ndo
saber tocar, isso te motiva a estudar mais, a conhecer mais rep-

ertorio. Tem que estar preparado para isso.

Ex.8: Relato de violonista confirmando e reafirmando a
importancia dos duelos e testes na Roda de Choro.

Embora seja inegavel sua importancia, nem sempre o
duelo esta presente. Muitas Rodas acontecem em clima
constante de amizade, compadrio e companheirismo, sem
por isso, serem consideradas piores. Qutros fatores sdo
considerados importantes no contexto da Roda (Ex.9).
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DD: Eu acho [importante para a Roda] a descontracdo, en-
contrar os amigos e aprender com o outro. Tem gente que
nao traz coisas novas, tem um repertorio de 15 musicas, mas
tem muita gente que traz coisas novas, tem muita canja e

isso ¢ legal. Tomar umas, descontrair.

Ex.9: Relato de violonista enfatizando o carater
doméstico da Roda de Choro.

Do mesmo modo como ocorrem nas rodas de samba
(MOURA, 2004), as relagdes pessoais, de afeto e de ami-
zade, importantes para a vida dos musicos mesmo fora do
ambito estritamente pessoal, tem relacdo com a Roda de
Choro, pois ela é local de formagdo de vinculos (Ex.10),
conforme evidenciado no relato de AS:

AS: Se vocé toca numa roda de choro, ja esta fazendo ami-
zade automaticamente. Claro que essa amizade, as vezes, se
restringe mais ao campo profissional, mas nao deixa de ser
uma amizade. Também tem muitos musicos antigos aqui em
Brasilia, e a gente ja toca ha muito tempo. Entéo, a gente

tem uma relacdo de amizade.

Ex.10: Relato sobre a Roda de Choro como local propicio
para formacdo de lacos de amizade.

A existéncia, no mesmo ambiente da roda, de dois modos
de relacionamento entre pessoas - desafio/competicdo
e compadrio/amizade/afeto/lealdade - aparentemente
contraditorios, revela um outro aspecto interessante da
Roda de Choro: seu carater ludico. A musica como jogo
ou brincadeira amplia a sensacdo de informalidade e fes-
ta (Ex.11). O sequinte relato menciona o desafio como
brincadeira na roda de choro:

LB: Ndo tem, na historia do samba, grandes cantores. O que
importa ndo € a voz, € a interpretacdo, deslocando o tempo,
atrasando, adiantando. Isso pra mim é improvisar (...). Toda
a roda, na cultura brasileira, tem esse negécio do desafio,
do duelo. Na capoeira os caras sdo amigos, mas tdo due-
lando; na roda de partido alto, também. Era tudo improviso,
so tinha o refrdo. Na roda de choro também tem esse lado;

por ser roda, tem desafio.

Ex.11: Relato de cavaquinista afirmando o carater de
jogo e brincadeira da Roda de Choro.

PELLEGRINI (2005) também faz referéncia & brincadeira
nessa modalidade musical:

Pode-se testemunhar esse clima de brincadeira ainda hoje em
qualquer roda de choro em que, mesmo se tocando melodias co-
nhecidas, vé-se o solista alterando as melodias de tal maneira que
um acompanhamento pouco treinado, muitas vezes, acaba por se
perder. (PELLEGRINI, 2005, p.25)

Imprimir a qualidade de jogo a musica, contudo, nao reduz
0 respeito com que os musicos e audiéncia consideram-
na. Para tocar na Roda, é necessario conhecer seus codi-
gos e ter capacidade de tocar bem o instrumento; ou seja,
€ preciso levar a sério a musica e o ambiente da Roda.

O termo brincadeira, na Roda de Choro, ndo é antagoni-
co a seriedade. A musica como brincadeira de roda pode,
porém, indicar uma resisténcia a institucionalizacdo da
Roda, que a converteria em espetaculo. Se ocorrer essa
conversao, obrigatoriamente a Roda perdera algumas de
suas caracteristicas informais, dentre elas, a brincadeira e
0 jogo. No espetaculo, ndo ha lugar para a imprevisibili-
dade do jogo, tampouco para a vulnerabilidade do jogador
que pode cair ou perder a qualquer momento; nele, tudo
deve ser ensaiado previamente. Entdo, o ambiente de festa
e encontro cederia lugar ao formal e profissional; nesse
ponto, o evento ndo mais poderia ser considerado uma
Roda. Esse €, sem duvida, o risco de as Rodas de Choro
que assimilam elementos de apresentactes formais (como
amplificacdo de som e pagamento de caché&) sempre cor-
rerem. Caso as caracteristicas da apresentacdo passem a
ter primazia sobre aquelas da Roda, ela pode, aos poucos,
ir deixando de funcionar como tal, porque a Roda € resis-
tente a institucionalizacdo desde a sua esséncia.

Embora marcada pela informalidade e pela brincadeira,
ha aspectos da Roda tratados com verdadeira austeri-
dade. Um deles € o repertorio. Ele deve ser composto
majoritariamente por Choros, embora possam ser in-
cluidos, com muito critério, sambas, baides e outros
ritmos. O repertdrio das Rodas da Tartaruga varia, evi-
dentemente, com os musicos solistas presentes. Nao ha
nenhuma determinacéo prévia do que sera tocado, mas
algumas musicas fazem parte do canone, e sdo tocadas
em praticamente todas as Rodas. Autores como Jacob
do Bandolim, Pixinguinha, Waldir Azevedo estao sempre
presentes; e sdo tocados varios instrumentos. Uma re-
gra rigida, em Brasilia, consiste em nao repetir a mesma
musica na mesma Roda. Portanto, se um solista chega
depois do inicio da Roda, pergunta aos demais se de-
terminado choro ja foi tocado. Outra regra firme ¢ a
proibicdo do uso de partituras ou outros registros escri-
tos. E extremamente valorizada, por parte dos musicos,
a ampliacdo dos repertorios dos solistas, inclusive com
0 acréscimo de composicdes contemporaneas. Também
se apreciam as inovacdes interpretativas trazidas pelos
solistas. A Roda cobra dos musicos a variacdo nas inter-
pretacdes, e critica, com sorrisos sarcasticos e olhares
de lado, as reproducdes sempre iguais. Desse modo, a
Roda torna-se um fator de preservacdo, divulgacdo e
renovacao da tradicao do Choro.

Normalmente, a Roda se inicia por volta das 18h30, com
choros lentos e cadenciados, quando a audiéncia € ain-
da pequena. A partir das 19h30, com publico maior, sao
tocados choros mais rapidos, e parte da audiéncia ja se
aglomera ao redor da mesa dos musicos, dancando ou sim-
plesmente observando as performances de choros rapidos
e alguns lentos, com clara preferéncia dos musicos pelos
mais rapidos. E comum aos solistas a realizagdo de sequén-
cias de sambas, bossa-nova ou baides, que sdo do agrado
do publico. A partir das 20h00, o clima de informalidade
aumenta, as pessoas falam mais alto e reagem aos aconte-
cimentos musicais da Roda. Um improviso impressionante
€ reconhecido por gritos e palmas tanto dos demais mu-
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sicos quanto da audiéncia. Quanto maior for o numero de
pessoas, quanto mais sua atengdo estiver voltada para a
musica, quanto mais elas gritarem, maior sera o incentivo
para os musicos, € a Roda se torna mais vigorosa e cres-
ce em volume de som e no andamento das musicas. Para
a ultima musica da Roda, os musicos guardam os choros
"apotedticos”; dentre os mais comuns tocados estdo Brasi-
leirinho (Waldir Azevedo), Santa Morena (Jacob do Bando-
lim) e Aquarela na Quixaba (Hamilton de Holanda).

Em todas as musicas do repertério, o improviso pode
acontecer; é comum, contudo, que muitas musicas se-
jam tocadas sem improvisos, as vezes com pequenas va-
riacées na linha melddica, ou sem variagées. Existem al-
gumas consideradas mais “propicias" ao improviso: por
exemplo, podemos citar Cochichando, de Pixinguinha, e
Noites Cariocas, de Jacob do Bandolim, como Choros em
que o improviso € sempre presente. Quando séo tocadas,
normalmente as partes sio repetidas muitas vezes (al-
terando a forma da mdsica) para que todos os musicos
participantes improvisem. Praticamente todos os musi-
cos entrevistados afirmaram considerar o improviso im-
prescindivel no Choro e na Roda. No improviso, o musico
se despe das preparacdes prévias a performance, e mos-
tra o seu real dominio e conhecimento da linguagem do
Choro. Além disso, traz a possibilidade de se expressar
individual e pessoalmente. Por isso, na Roda de Choro,
contexto em que vigora o primado da pessoalidade, o
improviso € considerado fundamental.

Ha, porém, falta de consenso entre os chordes acerca da
quantidade de solos improvisados que uma performance
pode conter, bem como acerca do modo como sdo reali-
zados. Ha aqueles criticos dos musicos que exageram nos
improvisos; normalmente, ¢ cobrada a apresentacédo do
tema. Todavia, alguns musicos consideram desnecessaria
a apresentacdo do tema em uma Roda de Choro (princi-
palmente nas musicas muito conhecidas), e ndo se inco-
modam de executar uma musica inteira somente impro-
visando. Essas divergéncias resultam, ocasionalmente, em
discussdes na Roda, por vezes no meio da musica, como
ilustra o episodio abaixo:

A musica era Cochichando, havia trés solistas (cavaqui-
nho, flauta e gaita), mais o violdo de 7 cordas, o violdo
de 6, o cavaquinho-centro e o pandeiro. O cavaquinho
puxou a primeira parte incluindo variacdes e improvisos;
a flauta a repetiu sem improvisar. Na segunda parte, o
mesmo se sucedeu. A partir dai, 0 cavaquinista e o gaitis-
ta intercalavam improvisos, pedindo as partes da musica
aleatoreamente, sem respeitar a forma. A terceira parte
ja havia sido repetida varias vezes (inclusive com impro-
visos dos violdes), sem que o tema fosse apresentado. O
cavaquinista-centro pediu, entdo, que algum dos solistas
apresentasse o tema. Quando a musica terminou, alguns
musicos ndo esconderam a insatisfacédo, reclamando mui-
to do excesso de improvisos e do desrespeito a forma do
choro. Seguiu-se uma pequena discussdo, até a proxima
musica fosse iniciada, e o entrevero esquecido.

Os seguintes relatos expressam a opinido de musicos que
defendem maior parciménia nos improvisos (Ex.12):

LB: O respeito na roda é todo mundo saber o que fazer e
quando fazer. Chego |a na roda da Tartaruga, e esta todo
mundo estudando improviso. Tocou a musica, ai repete a
segunda ou a terceira parte vinte vezes. SO o cara que esta
improvisando é que esta gostando. Quem € musico esta en-
tendendo tudo. Mas imagina quem ndo é? O publico nao
entende nada. Fica aquela coisa massante, igual ao Jazz. O
tema dura 30 segundos, mas a musica dura duas horas. Tudo
tem um limite.

DD: Até nas repeticbes das musicas, a galera esqueceu da
forma das musicas (...). Faz trés vezes a primeira, a sequnda
faz uma vez, ai ja muda pra terceira, faz trés vezes a terceira.
Ai confunde tudo, porque perde a forma.

LB: Isso é primordial. A forma é primordial. Porque se é uma
musica de improviso, vocé ndo sabe onde ela vai acabar e
0 que vai acontecer. Entdo, pelo menos a forma tem que
estar definida.

DD: Isso esta acontecendo em Brasilia, ndo € s6 na Tartaru-
ga, a gente tem a referéncia da Tartaruga, porque a maioria
dos musicos de Choro esta se encontrando 13, e ela se tornou
a maior Roda de Choro aqui de Brasilia. Os solistas, e até
mesmo os violonistas, ficam toda hora pedindo para improv-
isar, toda hora falam tal parte para mim, para mim. Ai entdo
acaba afetando a forma, porque é um tal de pedir para mim,
para mim, que a gente nio sabe se faz uma vez a [parte] A,
outra vez a B. Porque as vezes vocé esta na A, entdo alguém
fala: trés, trés [solicitando a parte C, as vezes chamada de
terceira ou parte trés], eu pulo do A para o C, sem fazer a
forma da musica toda. Ai fica sem sentido a coisa, € a musica
mesmo, que era pra ser apresentada, ndo acontece.

LB: Tem que apresentar o tema, e improvisar depois.

Ex.12: Relatos sobre improviso no Choro.

E fato que, embora o improviso seja sempre aceito e
considerado indispensavel, ha pontos de conflito rela-
cionados a ele. Os musicos mais conservadores enten-
dem que o tema de uma musica ndo pode desaparecer
por longos periodos em sua execucdo, como acontece
no Jazz; também ha polémicas quanto a perda da lin-
guagem do Choro, uma vez que muitos musicos, por
sua formacdo eclética, utilizam técnicas do Jazz para
improvisar. Por outro lado, outros defendem o aconte-
cimento de improvisos, principalmente nas Rodas de
Choro, longos e que tomam boa parte da execucdo da
musica. Em virtude dessas divergéncias, o que se ob-
serva nas rodas € uma grande diversidade de modos
de executar os choros, com ou sem improvisos; esses
ultimos podendo ser longos ou curtos, ser préximos ou
distantes da melodia da musica.

Com efeito, controvérsias em relacdo ao improviso no Cho-
ro ndo sdo recentes. CAZES (2005) afirma que a improvi-
sacdo, do surgimento do Choro até as primeiras décadas
do século XX, era inexistente nas gravacoes, o que levou
Hermano Vianna, no prefacio do livro Choro: do quintal
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ao municipal (CAZES, 2005, p.8) a concluir que isso torna
muito provavel a afirmacdo de que ndo se improvisava na
roda de choro. KORMAN (2004), por outro lado, afirma que
o0 improviso esteve presente no Choro desde suas origens,
ainda no século XIX. Segundo esse autor, no inicio do sécu-
lo XX, o Choro incorporou influéncias do jazz norte-ameri-
cano, do ragtime, dos fox-trots. Nas décadas de quarenta
e cinquenta, foi influenciado pelo bebop, cool jazz, swing,
ballroom e hard bop.Em todos os casos, 0 uso de técnicas
e de linguagens oriundas desses géneros estrangeiros ge-
rava polémicas e discussdes entre os musicos brasileiros. A
escassez de registros torna dificil saber se havia ou ndo im-
provisos no Choro, bem como conhecer com precisdo como
eram feitos. Mas o proprio CAZES (2005) afirma que as
gravacdes do inicio do século XX da flauta de Pixinguinha
apresentam o brilho especialissimo de suas interpretacées
e de seus improvisos. E possivel que improvisos estivessem
ausentes das gravagdes, por questdes de ordem técnica e
financeira, mas isso ndo significa que, em outros contex-
tos, notadamente com alto grau de informalidade como as
Rodas de Choro, eles ndo ocorressem.

KORMAN (2004) afirma que na nova fase que o Choro
vive, seus praticantes tem familiaridade com a lingua-
gem do jazz americano, e isso vem alterando o voca-
bulario de improvisagdo do Choro. O autor identifica
algumas mudancas no modo de tocar o Choro, dentre
as quais as sequintes estdo presentes nas Rodas da Tar-
taruga Lanches: a forma da musica ¢é alterada, possibi-
litando a improvisagdo sobre uma sequéncia harmonica
ciclica; aspectos da performance jazzistica estdo sendo
apropriados e usados livremente; repertdrio, fragmentos
melodicos e fraseados da tradicdo brasileira tém sido
incluidos no vocabulario comum do Choro; praticantes
estrangeiros estdo cada vez mais familiarizados com
o género. Observamos, contudo, que a insercdo dessas
mudancas ndo se da de forma harmoniosa, pois gera
desavencas entre seus praticantes. Os relatos dos musi-
cos também permitem concluir que, em geral, tém ple-
na consciéncia desse processo de mudanca pelo qual o
Choro esta passando, e ndo se furtam a tomar posicéo
perante elas, seja concordando ou discordando. A exis-
téncia dessas controvérsias, bem como a possibilidade
de introduzir inovacdes no modo de tocar o Choro, in-
dicam que a Roda de Choro da Tartaruga é um contexto
em que € possivel a renovacao da tradi¢do do Choro.

De fato, Roberto MOURA (2004), quando afirma que a
roda € a matriz do samba, esta a dizer que € precisamente
nesse contexto em que se processa o desenvolvimento do
género; ou seja, € na Roda que as inovagdes sdo testadas,
podendo ser aceitas e incorporadas ou ndo ao género. O
mesmo ¢ valido para o Choro. As Rodas da Tartaruga séo
locais em que esses testes podem acontecer, e as polé-
micas e controvérsias acerca das inovagdes ao género
podem ser discutidas e amadurecidas. As seguintes ca-
racteristicas da Roda de Samba apresentadas por MOURA
(2004) também estdo presentes na Tartaruga Lanches:
compadrio, amizade, lealdade, hierarquia e informalida-

de. Também ¢ nitido o carater doméstico e familiar da
relacdo entre musicos e boa parte da audiéncia. O fato
de os musicos tocarem para os musicos e da Roda cobrar
que toquem juntos, sem predeterminacdes de arranjos ou
interpretacdes, reforca o carater de construcédo coletiva
da musica. A tradicdo se renova, entdo, pela constante
reformulacdo interpretativa das composicdes.

E preciso enfatizar, contudo, que a Roda da Tartaruga
Lanches incorpora alguns elementos tipicos de apre-
sentacdes, sendo 0s mais importantes a contratacdo de
um grupo fixo de instrumentistas, mediante pagamento
de caché, amplificacdo de som e presenca de pessoas
externas ao circulo de amizades e relacées dos musi-
cos. Além disso, em determinadas situacgdes, alguns
instrumentistas ndo tém acesso a participar da Roda,
principalmente em funcdo do nivel de habilidade. Esses
elementos, porém, ndo fazem com que 0s musicos, nem
a audiéncia, deixem de considerar o evento como uma
auténtica Roda de Choro.

Também sdo presentes nessa Roda formas de duelo mu-
sical, ocorridos quando um instrumentista desafia outros,
transformando a musica em uma espécie de jogo. Esse
modo de executar a musica remete a outras manifesta-
coes de roda tipicas da cultura afrobrasileira, baseadas
em duelos e desafios. Ja citados nesse trabalho como tais
sdo a capoeira, com duelos corpdreos e improvisados, e
o partido-alto, que consiste em duelos musico-verbais
também improvisados. E interessante ressaltar que os
termos empregados pelos chordes, ao se referirem aos
duelos, se assemelham aqueles do universo da capoeira
(cair, derrubar, levantar etc); em um dos relatos, inclusive,
um cavaquinista chegou a comparar o duelo da Roda de
Choro com o jogo da capoeira.

4- Conclusao

Os relatos dos chordes apontam para a importancia da
existéncia de Rodas para manutencéo e recriacao da tra-
dicdo musical do Choro. Podemos, entéo, afirmar que, do
mesmo modo como ocorre com o Samba (MOURA, 2004),
a Roda é a matriz do Choro. E as caracteristicas da Roda
nos mostram que, para esse género musical, uma série de
fatores extra-musicais interferem de modo significativo
nas performances dos musicos, no desenvolvimento e na
criacdo da musica. Esse modo de conceber a arte € coe-
rente com a perspectiva de Gerard Béhague, que afirma
que o sentido da musica ndo pode ser compreendido a
partir de uma unica fonte (BEHAGUE, 1984, p.8). As im-
plicagcdes dessa afirmacdo sdo inumeras, e seria impossi-
vel explora-las todas aqui. Conseguir apreender o sentido
do Choro como género musical talvez seja o maior desafio
da musicologia que pretende estuda-lo, e esse trabalho
mostra que a Roda de Choro tem muito a nos revelar so-
bre isso. Nessa modalidade os elementos ndo musicais
encontram-se, de alguma maneira, dentro da mdusica,
como partes importantes em sua execucéo, interpretacao
e criacdo. A Roda de Choro € um local em que a musica
€ tdo importante quanto a existéncia pessoal de musicos
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e ouvintes, porque ndo se separa dos demais aspectos da
vida, e funciona como ponte comunicativa, que permite o
encontro e a relacdo entre pessoas.

A imbricacao entre musica e contexto € tdo marcante no
Choro que nao € possivel falar de Choro sem se referir ao
seu contexto. Essa inseparabilidade ndo é exclusiva do Cho-

ro, como nos ensinam musicdlogos como Jonh Blacking e
Gérard Béhague. Ela faz parte da musica. Nao existe siste-
ma musical em que a musica esteja separada dos aspectos
ndo-musicais. A musica é coisa dos homens, das coletivida-
des humanas organizadas por suas culturas. A ordem sono-
ra ¢ reflexo da ordem vigente na sociedade. Entdo, a musica
esta enraizada na realidade, e é dai que emana seu sentido.
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