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EDITORIAL

Neste fasciculo, concluimos a selecdo de conferéencias, artigos e
comunicacoes do VIl Encontro de Musicologia de Ribeirdio Preto, do
Nucleo de Pesquisa em Ciencias da Performance, do Departamento
de Musica da Faculdade de Filosofia, Ciencias ¢ Letras de Ribeirgo
Preto, da Universidade de Séio Paulo, realizado nos dias 19, 20 e 21
de outubro de 2016, no campus de Ribeircio Preto, que contou com
o apoio da FAPESP

Aqui s@o tratados os aspectos universais da moda de viola
(Faustino), atraves da andlise das narrativas literarias de suas letras,
da reflexdo sobre a estrutura geral da sua forma musical e de seus as-
pectos regionais e historicos. Ruas Jr ressalta os aspectos pertinentes
as praticas socioculturais elementares, a espacialidade e a tempora-
lidade entre brasil ¢ Portugal durante a colonizacdo. Llanos analisa
parte da literatura sobre a histéria do violdo no Brasil nas primeiras
décadas do século XX, no contexto das relacdes sociais e politicas
da Primeira Republica na cidade de Rio de Janeiro.

Refletir sobre a estética da viola instrumental no Brasil nas Gltimas
décadas ¢ o que propde a comunicacto de Cury. Serpe apresenta
novas possibilidades sonoras ¢ composicionais para a viola caipira,
de modo a ampliar o seu repertoério. Resende busca refletir acerca
da cultura de viola na regido de Sao Joao Del-Rei, na segunda me-
tade do século XX. Almeida e Barbeitas tentam compreender quais
os elementos que, atualmente, se fazem presentes ¢ atuantes para a
construcéo da viola caipira, ou viola de dez cordas.

Correa investiga o Projeto Dand® — Circuito de Musica Dércio
Marques, buscando compreender seus significados, bem como o pa-
pel da Viola Caipira nesse contexto. Pedrosa traz um estudo sobre o
fandango no municipio de Morretes, no Parand, tendo como marco
tedrico a obra A arte de pontear viola (2002), de Roberto Correa. E,
por fim, Ferrer traz um estudo sobre o Choro para viola e um arranjo
da obra Carinhoso, de Pixinguinha.

Prof. Dr. Marcos Camara de Castro
Editor-chefe
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VIOLA MODERNA: CONSIDERACOES SOBRE QUATRO
VIOLEIROS CONTEMPORANEOS

MODERN VIOLA: CONSIDERATIONS ON FOUR
CONTEMPORARY VIOLEIROS

Pedro Pereira Cury
Universidade de Sao Paulo
pedropcury@yahoo.com.br

Resumo

Neste trabalho busco refletir sobre a estética da viola
instrumental no Brasil nas Ultimas décadas. Essa reflexdo parte da
identificacdo de elementos que foram incorporados nesse universo,
apontando para um processo acentuado de modernizacdo pelo
qual passa o instrumento desde entornos dos anos 1980. O trabalho
edifica a fundacdo de uma linguagem renovada da viola sobre a
obra de quatro violeiros compositores tidos como referéncia: Almir
Sater, Tavinho Moura, lvan Vilela ¢ Heraldo do Monte. Abordo também
algumas questdes histéricas uma vez que esse movimento recente
de retomada da viola nos meios urbanos ¢ também um processo
importante da trajetéria do instrumento desde sua chegada no
Brasil, ainda no século XVI.

Palavras-chave: Viola caipirg; viola contemporanea; musica
instrumental brasileira.
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Abstract

In this paper | bring some discussion on the aesthetics of the
instrumental music made for viola caipirain Brazil during the last decades.
This reflection is based on the identification of elements that have been
incorporated in this universe, pointing to an accentuated process of
modernization through which the instrument passes since around the
[980s. This work builds the foundation of a renewed viola language
on the work of four composers/violeiros considered as references: Almir
Sater, Tavinho Mourg, Ivan Vilela and Heraldo do Monte. | also address
some historical issues, since this recent movement of retaking the viola in
urban environments is also an important process of the trajectory of the
instrument since its arrival in Brazil, in the [6th century.

Keywords: Viola caipira; Contemporary viola; Brazilian instrumental
music.

Introducdo

Quando se fala em viola no Brasil, hoje, ¢ quase certo que nosso
imagindrio seja impelido & imagem ¢ sonoridade associadas ao seu ar-
quétipo caipira. De fato, o universo caipira ¢ aquele no qual a presenca
da viola no Brasil se tornou mais marcante ¢ difundida. O instrumento,
no entanto, assume formas particulares por todo o pais, como a viola
machete no samba-de-roda da bahia; a viola-de-cocho no cururu ma-
togrossense; a viola caicara no litoral paulista e paranaense ou a viola
de repente em diversas partes da regido nordeste. O protagonismo da
vertente caipira da viola se associa a alguns mecanismos historicos e
sociqis a serem comentados adiante nesse trabalho.

Olhando um pouco mais de perto percebemos que o percurso
da viola se estende tanto por os séculos que antecedem sua vivencia
caipira quanto, a partir dos anos 1980, para além do esteredtipo inte-
riorano que boa parte do século XX |he conferiu. A viola figurou tanto
como ferramenta de catequizacao, ainda no século XVI, quanto como
instrumento acompanhador de cantigas populares nas esferas citadinas
bem antes que pudessemos falar em uma “cultura caipira”, ou na dico-
tomia entre a musica urbana e a musica rural no Brasil.
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O trabalho presente aponta para esse processo de transforma-
cto marcante que a viola vive desde as Ultimas décadas do seculo XX
atraves da musica de quatro nomes que podem ser apontados como
os pilares dessa viola renovada da qual falamos: o matogrossense Al-
mir Sater; Tavinho Moura, mineiro da Zona da Matao; o sul-mineiro lvan
Vilelo; ¢ o pernambucano Heraldo do Monte. Como a viola percorreu
um caminho extenso e cheio de meandros até chegar as méos desses ¢
de outros violeiros da atualidade traco tambéem um breve historico da
nossa protagonista desde quando radicou-se por essas terras.

Na dltima secao deste trabalho, faco uma breve descricdo do
material musical utilizado em um disco de cada um desses violeiros com
infencao de apontar algumas das inovacdes técnicas e de linguagem
trazidas por eles ao repertério de viola instrumental sugeridas aqui.

Como forma de esclarecimento indispensavel enfatizo que a op-
cto pelo termo “viola moderna” que intitula esse trabalho traz consigo
a urgencia por uma delimitacao clara. A busca por um termo que defina
esse movimento mais recente da viola no Brasil nao é algo trivial pois
expressdes como essa utilizada aqui podem ser bastante controversas.
Quando se usa ‘moderno” ou “‘contemporéneo” aqui NGO se deseja as-
sociar de forma alguma a viola atual com os ideais estetico-artisticos
do movimento modernista ou com aqueles da musica contemporaneaq,
propriamente. O termo ‘moderno” no titulo ¢ empregado com cunho co-
loguial, reproduzindo a maneira como um violeiro antigo, por exemplo,
se dirigiria & musica em questao.

A VIOLA E O CAIPIRA

Falar de viola ¢ falar de muitas violas. Apesar da enorme varieda-
de de termos usados para seu designio, viola caipira ¢ provavelmente
aquele mais correntemente empregado hoje pra se referir ao instrumen-
to de cinco ordens de cordas da familia das cordas dedilhadas que
aportou em terras tupiniquins j& nas primeiras décadas que se seguiram
& chegada dos portugueses.

Com quase cinco centenios de historia no Brasil, a viola, no entan-
to, s6 “se tornou” caipira no seculo XX. Ate a primeira metade do seculo
XIX noficia-se a presenca marcante da viola na capital do Império
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atfraves de documentos alfandegdrios e relatos de viajantes sobre fes-
tejos, dancas e cortejos. Em meados do século XVIII havia mesmo no Rio
de Janeiro a rua das Violas, estada de fabricantes desse e de outros
instrumentos'. O nome da rua indica, entéo, a popularidade do instru-
mento e de seus artifices no epicentro do que se poderia delimitar so-
cialmente como polo urbano brasileiro do periodo histérico em questdo.

Em 1869 a rua das Violas ganhou novo nome ¢ passou a chamar-
se rua Teofilo Otoni. A viola, que até entéo protagonizava o acompa-
nhamento tanto das modinhas e lundus quanto das folias do Divino e
outras dancas na cidade do Rio de Janeiro, parecia, nesse momento,
n&o se incorporar & proposta da belle ¢poque carioca. Vale ressaltar
que ate o primeiro quartel do século XIX a principal festa popular da
capital era a festa do Divino, onde a viola era central no acompanha-
mento instrumental.

Marcia Taborda (201 1) fala sobre uma perfeita assimilacéo do
viol&o pela sociedade carioca a partir da segunda metade do século
XIX. Ainda que esse fato social seja coincidente com o momento de
‘ruralizacao’da viola seria simplista falar que nesse ponto historico o
viol&io substitui a viola na musica urbana do Brasil. Os valores da bur-
guesia europeia, nos quais a sociedade carioca emergente se espelha-
va, determinaram a decadeéencia das folias do Divino e de outras repre-
sentacoes e ritos populares na capital do Império. A viola como peca
fundamental nessas manifestacodes foi tambem entdo afastada do ethos
urbano. Podemos afirmar que o violdio substitui de fato a viola somente
no acompanhamento das modinhas ¢ lundus, uma vez que esses generos
urbanos seguiram em alta no seculo XIX fazendo uso principalmente do
viol&¢o acompanhando a voz.

Se na cidade do Rio de Janeiro a ampliacéo do setor medio
urbano gerava uma demanda social por hébitos renovados que afas-
tava os ritos e divertimentos populares e aspirava fundamentalmente
a maneira parisiense nos costumes isso configurava, no entanto, um fe-
nomeno relativamente local ja que no restante do territério nacional a
populaco vivia essencialmente sob costumes rurais.

| Em seu livio Violao e Identidade Nacional (201 1) a pesquisadora Marcia Taborda
cita uma serie de violeiros, ou construtores de viola, estabelecidos na rua das Violas. Essa
relacao foi recolhida pela autora no Almanak da Cidade do Rio de Janeiro — 1792/1794.
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No nordeste brasileiro os repentistas ¢ cantadores desde muito
se apoiam na viola para entoar seus versos; no samba-de-roda da
Baohia a viola machete ainda hoje ¢ o instrumento de cordas central
no acompanhamento; no fandango caicara a viola ¢ indispensavel ao
lado da rabeca. Nesses universos, ¢ em quase todas as praticas festivas
ligadas ao catolicismo compreendidas na cultura caipira?, a viola tem
longo retrospecto e cadeira cativa até hoje. A variedade tipologica,
a diversidade de faturas ¢ a grande variedade de usos da viola por
todo territério nacional nos mostram como n&o se pode alegar estrita-
mente pelo carater técnico a derrocada da viola no Rio de Janeiro do
seculo XIX.

A maior projectio de som, o uso de cordas simples, a uniformida-
de na forma de afinactio e padrdes de construcdo sdo alguns dos
argumentos através dos quais a literatura se empenha em justificar o
preterimento da viola frente o violdo no cendrio carioca oitocentis-
ta. Precisamos complementar tais hipdteses pois a grande profusdo de
afinacoes relatadas nas pesquisas recentes relacionadas a viola, por
exemplo, atesta como a diversidade nesse sentido ndo foi empecilho
para a continuidade de sua pratica em muitos cantos do Brasil. Em mui-
tas regides viola e violdo seguiram, ainda, coexistindo, especialmente no
universo dos generos que compdem o que hoje denominamos de musica
caipira; o chamado casal.

A antropologa Elizabeth Travassos comenta como “os instrumentos
s@o artefatos mediadores de relacdes sociais e percorrem ao longo do
tempo carreiras simultaneamente musicais ¢ sociais” (Travassos, 2006,
p.130). A autora ainda traz uma reflex@o interessante sobre como viola
e violto tem representatividades sociais que se contrapdem sob certo
valor simbodlico e como isso ¢ determinante na posictio de cada instru-
mento: “Por mais que pertencam & mesma familia organoldgica, violto
e viola sinalizam dois universos sociais e simbdlicos diferentes: a socie-
dade tradicional brasileira, predominantemente holistico, ¢ a sociedade
moderna regida pelo valor do individualismo.” (Travassos, 2006, p. 1 20)

2 A dGrea que abriga o que chamamos de cultura caipira coincide com A regitio po-
voada pelas bandeiras, ou sejo, Sto Paulo, Sul de Minas e TriGingulo Mineiro, Goidis, Mato
Crosso do Sul, parte do Mato Crosso, parte do Tocantins ¢ norte do Parand. Segundo
lvan Vilela (2013) essa macro-regico ¢ denominada Paulistania, termo esse criado e
definido por Alfredo Ellis Jr.

3 O par viola e violtio ¢ popularmente chamado de casal na musica caipira.
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O pesquisador ¢ violeiro Ivan Vilela (2013) chama atencao para
um outro fator historico do inicio do seculo XIX que, alicdo & moder-
nizacdo dos meios urbanos, cooperou para o declinio da viola e dos
ritos populares nas grandes cidades. Foram essas as romanizacdes que
buscavam purificar os rituais catdlicos imbuidos de ritos pagdos e su-
persticoes cultivados pela populacao leiga, o que chamou-se de ‘reli-
giosidade colonial ou ‘catolicismo barroco™. As violas, rabecas ¢ outros
instrumentos caracteristicos foram sendo compelidos para os interiores ¢
ZoNnas rurais juntamente com esses ritos de “catolicismo popular’”.

Ainda que no final do século XIX ¢ inicio do século XX a cidade
de Sao Paulo configurasse espaco urbano significativamente distinto
daqguele encontrado na cidade do Rio de Janeiro do mesmo periodo
houve também processo parecido com relacéo ao deslocamento dos
festejos e dancas religiosas populares, ¢ por conseguinte, da viola.

Se com a fransferéncia da corte portuguesa, nas primeiras deca-
das do século XIX, para a cidade do Rio de Janeiro havia se importado
também os valores ¢ maneiras europeus, ¢ somente nas decadas que
antecedem o século XX que a cidade de Sao Paulo passa a perceber
efeito de norma social semelhante. As oligarquias cafeeiras edificavam
uma cidade prospera e modernizada, vislumbrava-se assim uma socie-
dade com habitos refinados & maneira européia.

O historiador Odilon Nogueira de Matos aponta para esse cres-
cimento acentuado da cidade paulistana nas tres Ultimas decadas
oitocentistas quando sua populactio passa de 31 mil para 240 mil
habitantes, de 1872 a 1900. Esse crescimento vigoroso pelo qual pas-
sava a cidade de Sao Paulo envolveu, no inicio do século XX um fluxo
muito grande de migrantes das zona rurais para a cidade. T&éo massivo
foi esse movimento que com o tempo muitas dessas festividades foram
revitalizadas na cidade.

lvan Vilela discorre sobre esse movimento de migracéo da po-
pulacao rural para a cidade em Saéo Paulo e ainda aponta para a
presenca de muitas Folias de Reis encontradas ainda hoje em centros
urbanos da capital paulista e regitilo metropolitana. O autor comenta
tambem sobre fendmeno andlogo na Baixada Fluminense ¢ nos morros

4 Esses termos sao levantados pela pesquisadora Martha Abreu em O Império do Divino
(1999).
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da cidade do Rio de Janeiro “onde ainda persistem manifestacoes
como as folias, os calangos ¢ o jongo” Vilela, 2013, p.64).

Houve ainda outro agente fundamental para a afirmacdo dos
valores da cultura caipirg, sobretudo da muisica caipira, no grande
centro urbano da Pauliceia na primeira metade do século XX: o disco.
Esse advento pode ser considerado um dos elos fundamentais entre a
“viola camponesa” ¢ a “viola moderna” tratadas nesse trabalho.

A GRAVACAO E A MUSICA CAIPIRA

Cornelio Pires, paulista de Tiete, promoveu em 1929 a gravacao
de uma série de 6 discos com duplas caipiras, causos, anedotas ¢ de-
safios que tiveram enorme sucesso de vendas. Inicialmente foram produ-
zidas 30 mil copias dos discos lancados pela Columbia. A iniciativa de
Corn¢lio teve consequencias determinantes para o caipira, sua musica
¢ para a viola.

Primeiramente, as gravacodes fariam com que as dancas e festi-
vidades rurais do caipira, como o curury, caterete, caninha-verde ¢ @
moda-de-violg, fossem registrados em forma de cancdo sendo dai em
diante passiveis de registro fonografico. E a partir dessa fase que a
expressdo ‘musica caipira’ ganha a significacéo como a conhecemos
hoje, como a musica que vem do universo caipira.

Nao ¢ o objetivo desse trabalho discorrer especialmente sobre o
desenvolvimento que a musica caipira teve a partir da sua gravacao,
artisticamente ou sob ponto de vista midigtico. E importante, no entanto,
ressaltar que esse desenvolvimento fonografico foi um agente funda-
mental na constituicdio de artistas ligados a essa musica ¢ tambem a
viola.

OS VIOLEIROS

A dimens@o do sucesso das duplas caipiras foi algo grandioso e
reverbera até os dias de hoje em artistas de uma nova geracéo que
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fazem uso dessa formacdio vocal, mesmo que com uma musica j& muito
transformada sob ponto de vista estético e conceitual em relacéo cos
generos das primeiras gravacoes. Houve tambem, paralelamente ¢ com
projec&o consideravelmente mais modesta, a promocdo de instrumentis-
tas ligados a esse universo, sobretudo violeiros.

Muitos destes violeiros desenvolveram trabalhos instrumentais,
como Z¢ do Rancho, Bambico ¢ Tiao Carreiro, os tres ligados & cha-
mada muasica caipira ou sertaneja, sem, no entanto, caracterizarem um
movimento destacado das modas cantadas co acompanhamento da
viola. Ainda no ambito caipira, Gededo da Viola deixou um legado
precioso com composicodes que acabavam por expandir, neste universo,
a maneira de se tocar o instrumento.

Se consideramos que todos esses violeiros citados pertencem a
uma geracdo mais tradicional, de certa forma, ¢ que existe, hoje, um
movimento mais ‘moderno, ou ‘contemporaneo), ligado a viola entéio ha
um elo incontestavel entre essas duas fases: o mineiro Renato Andrade.

Renato foi um dos primeiros a associar dois universos: a formac&o
convencional da musica de concerto com a misica de tradicéio popu-
lar, sobretudo no ambito caipira. Como o proprio Renato dizio, em sua
obra conviviam ‘o concertista e o capiau. Através de uma formacao
classica o ex-violinista introduziu elementos novos no universo da musica
de violg, especialmente com relacdo & técnica de mao direita. Se sob
ponto de vista do desenvolvimento harménico, em relacdo & musica até
ent@o executada na viola, a musica de Renato Andrade naio logrou um
avanco tao significativo como aguele que viria na geracdio seguinte,
sua contribuico quanto as texturas e articulacoes foi grandiosa.

A VIOLA SEMPRE EM ATUALIZAGCAO

Renato Andrade ¢ referéncia para a grande maioria de violeiros
das geracdes que o sucederam. Entre esses herdeiros de Renato estéio
os quatro nomes citados anteriormente nesse trabalho. Percebemos essa
influéncia tanto no desenvolvimento técnico quanto no proprio discurso
desses violeiros que afirmam ter em Renato uma grande referéncia.
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A opcao por falar da viola em seu estado atual através desses
quatro violeiros se d& principalmente pelo seu protagonismo indiscu-
tivel no cendrio relacionado & viola assim como pelo pioneirismo de
seu frabalhos, por meio de alguns parémetros estético-musicais a serem
levantados adiante.

Existe, ao mesmo tempo, uma questdio de diversidade geografica-
cultural relativa & origem e vivencia desses compositores. Almir, enquanto
violeiro, esta ligado principalmente & tradicéio de viola do Mato Grosso
¢ da regito de fronteira; Tavinho ¢ nascido em Juiz de Fora ¢ traz no
seu estilo uma autenticidade que ndo se pode associar facimente a
uma determinada tradicdo, no entanto, tem uma vivencia musical no
norte de Minas Gerais que aproxima sua musica da cultura dessa re-
giGo; Ivan ¢ de ltajubda e esta fortemente ligado & cultura caipira do
sul de Minas e interior de Sao Paulo e traz uma influencia diversa para
perto dessa musica; por fim, 0 pernambucano Heraldo, um icone para
a difustilo de uma linguagem nordestina para viola, ainda que seja co-
nhecido maioritariamente como quitarrista.

Almir Sater se associa fortemente & viola como misico ¢ compo-
sitor mesmo que em sua extensa discografia, mais de 15 discos, como
compositor e intérprete muitas vezes se apresente como violonista e
cantor. Almir gravou Instrumental, em 1985, ¢ Instrumental I, em 1995, seus
dois trabalhos dedicados exclusivamente & viola instrumental.

Caboclo d’Agua ¢ o primeiro de tres discos nos quais o “socio” da
turma mineira do Clube da Esquina Tavinho Moura toca exclusivamente
viola. Em 1995 lancou Diadorado e em 2015, Beira de Linha, ambos
de viola instrumental. No trabalho mais recente Tavinho toca sozinho
em 'l das 13 faixas, 0 que diferencia esse trabalho dos anteriores nos
quais quase sempre havia acompanhamento de outros instrumentos nos
arranjos. Tavinho tem outros |4 discos seus gravados atuando como
compositor, cantor, violonista e violeiro.

Dentre os violeiros citados Ivan Vilela ¢ aquele que tem a obra
mais extensa voltada para o instrumento tendo lancado mais de 10
discos como violeiro, tocando viola solista e também como acompanha-
dor. Formado em Composicao pela Unicamp e tendo iniciado a carreira
como violonista, lvan ¢ um entusiasta da cultura caipira, mas néo deixa
de expressar a pluralidade musical de sua formacdo e de um univer-
so atualizado nas suas gravacodes e composicodes pra viola. Gravou
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Beatles ¢ Tiao Carreiro alem de criar a musica de uma Opera caipirg,
Cheiro de Mato e de Chao, com libreto do poeta Jehovah Amaral, ¢
executa-la com uma “orquestra caipira” idealizada por ele, no final dos
anos 90. As inovacoes da viola de Ivan passam por conducdes de vo-
zes cuidadosamente construidas e solucdes de harmonia pouco usuais
& musica tradicional alem de uma técnica de mao direita expandida
na qual as dez cordas passam a ser tocadas de forma independente.

Se os violeiros supracitados todos tem alguma ligacéo com o
viol&o, o representante nordestino da viola nesse trabalho, Heraldo do
Monte, tem uma longa carreira prioritariomente reconhecido como gui-
tarrista. No entanto, a viola permeia o trabalho do pernambucano des-
de o inicio da carreira e ja nos anos 60 Heraldo introduzia o instrumento
em formacdes pouco usuais para a viola na época, como No grupo
Quarteto Novo. Alem de Viola Nordestina Heraldo gravou o MPBaby —
Moda de Viola, em 2004, ¢ lanca em 2016 o disco Heraldo do Monte,
no gual apresenta choros seus atraves da viola acompanhada de seu
regional’.

OS DISCOS

Nessa secao do trabalho faco uma pequena resenha de um
disco de cada um dos quatro violeiros citados que vejo como de
influencia marcante para a viola instrumental. Instrumental, de Almir Sa-
ter, lancado em 1985; Caboclo D'Agua, de Tavinho Mourg, em 1992:
Paisagens, de Ivan Vilelo, em 1998; ¢ Viola Nordestina, de Heraldo do
Monte, em 2001.

5 Eduardo de Lima Visconti escreveu na sua dissertacao “A Guitarra Brasileira de Heraldo
do Monte” (2005) com foco nas composicoes e improvisos de Heraldo. Nessa pesquisa
o autor expde uma série de andlises de trechos de gravacoes e entrevistas completas
com O prOprio mUsico.
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Instrumental |

Em seu primeiro trabalho instrumental, Almir Sater deixa evidente @
pluralidade de suas influéncias e incorpora elementos pouco usuais No
universo ligado & musica tradicional como bateria eletronica, citara ¢
berimbau no acompanhamento de géneros como o curury, © chamamé
e o arrasta-pé. As solucdes harmonicas empregados tambéem mostram a
convivencia entre uma linguagem mais atual e aquela tradicionalmente
empregada sintetizados nas composicdes e arranjos. Ao longo do disco
Almir usa diferentes afinacoées como rio-abaixo (em sob), natural e cebo-
lao (em mi). Nesse disco alguns nomes conhecidos como Tavinho Mourg,
Alzira Espindola, Papete, Zé Gomes, André Gomes, Capenga, Carléio de
Souza e Guilherme Rondon, acompanham Almir.

A primeira faixa do disco, Corumba, ¢ um chamamé lento, execu-
tado com viola e violaio. Almir desenha melodias bem definidas ritmica-
mente usando escalas duetadas com acompanhamento marcado pelo
viol&o durante toda a faixa. As escalas duetadas s&o um recurso muito
caracteristico da muisica caipira e da linguagem tradicional de viola
ligada a esse universo. Almir faz uso desse tipo de recurso melodico em
praticamente todas as faixas do disco.

Bem apoiada na tonalidade de sol maior, hd dois elementos que
saltam cos ouvidos nessa composicao. A melodia inicial parte de um
acorde de tonica e vai para a dominante, ¢ logo na sequéncia hd um
acorde de segundo grau menor com sétima, onde a melodia se apoia
no setimo grau do mesmo acorde. Essa ocorrencia melddico-harmonica
acontece diversas vezes nesta misica e pode ser reconhecida em mui-
tas outras de Almir, trazendo uma sonoridade que pode ser associada
a estruturas harmonicas de géneros da musica pop.

Mais adiante, a melodia se apoia numa setima maior do acorde
de tonica durante guase dois compassos completos, o que volta a
acontecer conforme a forma da musica se repete. Esse tipo de tensdo ¢,
também, algo pouco usual no repertério tradicional. Almir usa a melodia
sobre a sétima maior do acorde em outras faixas. Ainda nessa mesma
faixa Almir faz uso de bends na melodia, recurso proprio dos guitarristas

6 Em algumas faixas, em Doma por exemplo, Almir usa a quinta corda afinada em sol ¢ ndo
em |la como ¢ mais comumente encontrada na afinagcaio natural.
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para chegar-se a uma nota meio tom acima escorregando o dedo que
prende a corda na mesma casa.

Em Luzeiro, a quarta faixa do disco, Almir combina a bateria ele-
trénica e o berimbau com a viola e percusséo. Com excecao da violg,
que pode ser ouvida durante o tempo todo, esses outros elementos
entram ¢ saem muitas vezes no decorrer da musica. Nessa musica ouvi-
MOS UM recurso que se tornou caracteristico desse violeiro: um ostinato
ritmico da ma&o direita, enquanto a melodia caminha no dedilhado da
mao esquerda, sempre acompanhada do bordao repetido. Em Doma, o
compositor também usa esse ostinato da mao direita. Outro recurso que
aparece aqui ¢ que se repete na obra de Almir s¢éo as melodias que
ora caminham sobre os tempos fortes ora séio deslocadas.

Com relacao a harmonia, hd uma infroducdo com acordes sus-
pensos (sus), sem tercas, seguidos de um acorde com terca maior ¢ me-
nor juntas na mesma oitava, formando uma segunda menor. Esse Ultimo
pode ser interpretado como um acorde maior com nona aumentada.

A melodia que segue apds a introducdo estd no modo de Si mi-
xolidio, ou seja, tem o s¢timo grau rebaixado. A utilizacdo desse modo
¢ comum na musica nordestina e no norte de Minas mas n&o ¢ usual na
musica caipira, no entanto, o violeiro Ticdo Carreiro j& fazia uso desse
modo nos seus pagodes de viola. Almir utiliza esse modo também em ou-
tras musicas do disco e tem uma influencia perceptivel de Tico Carreiro
na forma de tocar ¢ compor.

Almir gravou somente duas musicas de autoria de outros compo-
sitores. A primeira delas ¢ a conhecida Rio das Lagrimas, parceria de
Tiao Carreiro, Lourival dos Santos e Piraci. A versao de Almir ganhou uma
melodia consideravelmente retocada e harmonia também re-elaborada
onde se combinam um acompanhamento com baixo melddico do violaio,
em modo mixolidio, com arpejos com cordas soltas na viola. Além das
adaptacoes melodicas o violeiro ainda transforma o modo jonio da
melodia original em mixolidio.

A segunda faixa ndo autoral do disco ¢ Na Piratiniga: de Jeep,
de Tavinho Moura, que gravou o violdo cuidadosamente arranjado
com a viola de Almir. A forma de viola e violdo caminharem no arranjo
¢ consideravelmente distinta das demais faixas do disco. O violo faz
melodias em unissono ¢ em aberturas de vozes com a viola de tal forma
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que ndo fica delimitado, como nas demais faixas do disco, qual instru-
mento ¢ solista ou acompanhador. Essa forma de didlogo entre esses
dois instrumentos ¢ caracteristico do trabalho de Tavinho.

Ainda nessa musica, pode-se ouvir duas partes com formas de
compassos distintas. Um primeiro momento marcado em diviséio terndria
que depois passa para bindria e, finalmente, volta a parte inicial, como
uma estrutura formal em A-B-A.

Em Doma, umas das composicodes instrumentais mais conhecidas
de Almir’, encontramos varios elementos j& levantados aqui. O ostinato
ritmico no dedilhado arpejodo da m&o direita, ao uso do modo mixo-
lidio assim como o deslocamento do tempo forte na melodia inicial ¢ a
melodia apoiada na sétima maior do acorde maior de funcéo tonica.
Nessa versao Almir usa viola e rabeca que se entrelacam sem prioridade
de acompanhamento ou solo.

Na ultima faixa no disco, ...E de Minas pra Riba, Almir combina
violg, rabeca e citara. A faixa tem uma harmonia estatica em um acorde
em quase toda a musica e melodia que se repete na violo, comentada
pela rabeca e citara de forma improvisada.

Caboclo d’Agua

Quem ouve esse primeiro trabalho de Tavinho com a viola pro-
tagonista certamente ¢ remetido a uma atmosfera interiorana, de mato
e campo. Tavinho traz, ao longo do disco, uma sonoridade que alia os
motivos da musica de tradicao rural do norte minegiro com um desdo-
bramento de arranjos meticulosamente construidos. Todas as faixas séo
composicdes do mineiro ou parcerias exceto Inhuma, de Zezinho da
Viola.

A sonoridade combinada entre viola e violtilo ¢ o ponto de par-
tida neste trabalho de Tavinho, ainda que o autor faca uso de forma-
codes maiores em algumas faixas do disco. O também mineiro Beto Lopes
¢ o responsavel pela execucdo do violtio em mais da metade das fai-
xas do disco e sao deles os arranjos de violdo nas faixas em que toca.

7 Almir Sater divide a autoria ¢ execucao dessa musica no disco com o violinista Zé
Comes.
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E interessante ressaltar que o casal — violdo e viola — ¢ a for-
macao mais usual na muisica instrumental para viola no universo dos
violeiros tradicionais. Ao mesmo tempo que Tavinho se apoia fortemente
nessa configuracao instrumental a sonoridade impressa ali estd severa-
mente remodelada. Existe uma ideia de unidade muito forte entre os dois
instrumentos que executam, em muitos momentos, melodias em unissono
e ainda se aproximam timbristicamente pelo toque da viola sem o uso
das unhas.

Assim como Almir, Tavinho também explora as escalas duetadas
em praticamente todas as faixas do disco. Ha também passagens, como
em Mato Grosso, onde o compositor parte de uma desenvolvimento
harmonico simples mas expande a sonoridade através de um acompa-
nhamento com acordes carregados de tensdes pouco usuais na musica
de tradicao rural. Ainda em Mato Crosso, Tavinho inicia a musica no
acorde maior de func@o ténica e logo deixa soar um intervalo de sé-
tima maior na viola. Em seguida surge um acorde de tonica menor com
sexta. Esse acorde pode ser interpretado como um quarto grau com
setima, ou quarto blues, como ¢ na tratado pela harmonia funcional.

O disco traz uma série de composicodes que transitam entre to-
nalidades menores ¢ maiores, como em Caboclo dAgua, Manoelzim
da Créa, Encontro das Aguas, Minas Texas e Coracéo Disparado. Essa
incorporacao dos modos menores acontece com pouca frequencia nas
modas instrumentais para viola tradicionalmente.

Em Encontro das Aguas, Tavinho opta por acompanhar a viola
com piano e violdes alem de um teclado com timbre de cordas. Nessa
faixa os violdes foram gravados por Gilvan de Oliveira ¢ Nonato Luiz.
Qutra faixa com instrumentacao inusitada ¢ Minas Texas, na qual Ta-
vinho toca violdo na primeira parte e volta & viola na segunda. Na
primeira parte da misica o autor remete & musica norte-americana dos
antigos filmes de ‘bang-bang’ fazendo uso de banjo e violino no corpo
instrumental. Na segunda parte, Tavinho expde um tema de sonoridade
mais rural, alusivo & musica tradicional mineira, completando a associa-
cao Minas - Texas. Essa musica fez parte do filme brasileiro homonimo, no
qual Tavinho participa atuando?.

8 Minas Texas ¢ um filme brasileiro de 1989, com direcdo e roteiro de Carlos Alberto
Prates Correia.
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Percebe-se, ao longo desse disco, um recurso técnico bastante
recorrente na execucdo de Tavinho que ¢ o toque repetido na mesma
corda, da mesma nota, com indicador ¢ dedo medio da mao direita
alternadamente enquanto a melodia ¢ executada pelo polegar. Em Ma-
noelzim da Croa, por exemplo, ha algumas passagens nas quais O vio-
leiro usa essa técnica. A técnica de mao direita de Tavinho ¢ bastante
singular e utiliza somente o polegar, indicador ¢ dedo médio.

Observa-se também o uso de formulas de compassos variaveis
em algumas musicas. Manoelzim da Croa também pode exemplificar esse
recurso composicional de Tavinho. O deslocamento de tempo da me-
lodia ¢ feito com sutileza de forma que n&o hd uma quebra de fluidez
nas passagens onde as formulas se alteram. Tavinho afina sua viola em
rio-abaixo (em sol maior) com a quinta corda afinada na nota sol.

Paisagens

lvan Vilela ¢ o mais jovem dos violeiros aqui tratados e, no en-
tanto, ¢ agquele com a discografia mais extensa voltada para a viola.
Paisagens conta com a participacdo dos musicos Ricardo Matsuda,
Luiz Henrique Fiaminghi, Roberto Magrao Peres, Mane Silveira e Jo&o
Carlos Dalgalarrondo, mas grande parte do disco estd centrado nas
composicdes e arranjos cuidadosamente executas na viola.

Ha um grande cuidado na construcdio do equilibrio de timbres
dos instrumentos em todo o disco. lvan usa o toque nas cordas com
unha ¢ a polpa do dedo combinados conferindo & viola um timbre
aveludado e com grande controle de harménicos. Dentre os discos aqui
tratados este trabalho ¢ aquele no qual mais claramente pode-se per-
ceber uma influéncia da musica de camara. Ha uma aluséo & tradicéo
rural da viola que permeia todo o disco, ora de forma mais direta —
como em Cururu pra Sao Joao, Catira de Mariamar ou No Balanco do
Jaca —, ora velada em cendrios sonoros, como proposto em Paisagens
ou Calma Roceira.

Qutra caracteristica marcante desse trabalho séo harmonias que
se estendem atraves de longos acordes, ou passagens de acordes. Um
exemplo dessas harmonias responséveis por paisagem sonora intensa
no disco ¢ A Forca do Boi na qual hé um desenvolvimento harménico
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claborado com empréstimos modais ¢ acordes cheio de tensdes e, ao
mesmo tempo, ha um pedal na nota ténica (ré) que se mantem durante
praticamente toda a musica. Essa forma de construcéo harménica, atra-
ves de conducao meticulosa de vozes, ¢ algo marcante no trabalho de
lvan, de uma forma geral, tanto nas composicdes e arranjos para viola
solo quanto na viola como acompanhamento.

Assim como ¢ comum & tecnica de alguns violeiros mais antigos,
lvan usa tambem os harmonicos em construcdes melddicas. Isso acon-
tece na intfroducao de Pra Matar a Savudade de Minas, Nananenem,
Paisagens ¢ Solidao. A forma como essa tecnica ¢ utilizada, usando in-
dicador apoiando a corda ¢ o dedo medio pincando a corda, deriva
da técnica violonistica e permite que se possa executar harménicos em
praticamente todas as alturas.

Uma das extensdes técnicas iniciadas por lvan ¢ a possibilidade
de uso das dez cordas de forma independente. Pode-se ouvir esse uso
na introducao de Armorial onde s6 ¢ tocada a corda ré aguda do
quarto par enguanto a melodia ¢ executada no primeiro e segundo
par. Nessa mesma musica ha também um ostinato meldédico enquanto o
baixo da viola faz um caminho melodico nos pares graves. Em Armorial,
lvan usa o modo mixolidio em uma referencia & sonoridade nordestina
jad gque a musica ¢ uma homenagem ao Movimento Armorial, idealizado
em Recife nos anos 1960.

As duas musicas do disco que n&o séo composicdes de Ivan ga-
nharam versdes com teor estetico consideravelmente distinto. Em Sauda-
de da Minha Terra, de Goid e Belmonte, o arranjo com viol&o e rabeca
n&o pretende se afastar muito da estética tradicional dessa guarania,
apesar de algumas solucdes harmonicas particulares do arranjo. Ja na
celebre Asa Brasa, de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira, 0 arranjo para
viola solo apresenta re-harmonizacdes ¢ alteracdes melddicas, além de
interludios com melodias proprias da versao. O Baidozim Calungo ¢ a
outra musica do disco que faz referencia ao nordeste, além de Asa
Branca, Armorial e A Forca do Boi.
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Viola Nordestina

Heraldo do Monte, como Unico representante nordestino entre os
quatro violeiros abordados nesse trabalho, se distingue também pelo
fato de ter se voltado para a viola apds uma formacao fundamental-
mente construida através da guitarra, ¢ ndo do violgo. Heraldo faz soar
na viola sonoridade de timbre notadamente distinta dos trés demais
pelo fato de pincar as cordas com palheta”. Por conseguinte, sua forma
de tocar viola ¢ mais melddica, assim como a dos violeiros repentistas
do nordeste brasileiro.

Neste disco Heraldo gravou musicas proprias e de outros compo-
sitores, todos nordestinos, sempre usando sua viola de 12 cordas. Como
0 proprio Heraldo comenta, a sua opcao tanto pela viola de 12 cordas,
e nado 10, guanto pela afinacdéo natural — ou sejo, idéntica & do vio-
6o — se justifica pela facilidade de execucdo que isso lhe proporciong,
por conta de sua pratica enquanto guitarrista. Heraldo coloca, aindg,
que no nordeste nGo existe a mesma padronizacdo na variedade de
afinacdes ¢ que cada violeiro afina da forma que lhe convem'©.

O disco inteiro ¢ feito somente com instrumentos de cordas de-
dilhadas ¢ percuss@o. A sonoridade, portanto, estd direcionada para
uma reproducao do som acustico. Nas faixas Darlene Triste, Maria Be-
thania e Estrela Maga dos Ciganos, Heraldo opta pelo casamento an-
tigo entre violao e viola. O violto que faz esse acompanhamento tem,
aqui, cordas de aco dando sonoridade particular ao duo, evidencian-
do um timbre mais apoiado nas frequéncias medias ¢ na abundancia
de harmoénicos.

Ha nesse trabalho de Heraldo uma estética voltada para melo-
dias simples ¢ modais, caracteristicas correntes da musica de viola no
nordeste. Em faixas como Rapadura, Roseira do Norte, Viola Nordesting,
Cabocolinho e Janga as melodias séo construidas sobre o modo mi-
xolidio  com o quarto grau aumentado, modo muito usual na musica

9 Ivan Vilela comenta que como consequencia das instancias administrativas portu-
guesas estarem mais voltadas para o nordeste durante muitos anos durante o periodo
colonial, por conta da cana-de-acucar, algumas maneiras cultas se firmaram tambem na
forma de tocar. O uso da palheta e a forma mais meldédica do que harménica de se tocar
foram algumas dessas herancas (20123).

10 Essa aofirmacao colabora com a hipdtese de que o processo de gravacao da musica
caipira, promovido por Cornelio Pires, foi determinante para a delimitagcdo dos toques e
das afinacoes da viola caipira. =

24
REV. TULHA, RBEIRAO PRETO, v. 2, n. 2, p. 8-28, jul-dez. 2016



nordestina. Quando hd uma tendencia modal em tonalidades menores,
o modo doérico ¢ o mais frequente, como em trechos de Viola Nordestina
e Lagrima Nordestina.

Mesmo usando a palheta hd muitos momentos no disco em que
Heraldo realiza acordes e melodia, simultaneamente, na viola. A faixa
que dda nome ao disco ¢ toda tocada dessa forma e varia entre melo-
dia acompanhada por uma nota tonica pedal ¢ melodias construidas
s6 com acordes. Nessa misica aparece o quarto grau aumentado tam-
bém em modo dorico.

Heraldo explora uma variedade de ritmos nordestinos no acom-
panhamento, como o maracatu em Janga ou a ciranda em Primeiro
Sorriso. Na verséo da valsa-choro Maria Bethania, de Capiba, Heraldo
mostra como enxerga a viola como instrumento apto ao universo do
choro. Essa infencdio se concretizou recentemente em forma de disco em
Heraldo do Monte, lancado em 2016 ¢ composto por choros autorais
tocados na viola.
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CONCLUSAO

A grande profus@o de recursos musicais, que podem ser tomados
como inovadores, notados nos trabalhos desses musicos aqui citados
mostra como existe um processo sélido de continuo caminhar ligado &
musica de viola no brasil. Essa continuidade se da desde a chegada do
instrumento nesse contfinente ¢ se a imagem que se estabeleceu como
dominante ¢ aquela associada a uma linguagem essencialmente cai-
pirg, existe, no entanto, um lastro enorme tanto para o passado quanto
para o estado presente da viola que ainda carece de um olhar mais
proximo.

O fato da viola ter sido, a partir de determinado momento histod-
rico, tomada nos bracos da populacao fundamentalmente camponesa
em muitas regides do brasil fez, fortuitamente, com que n&o houvesse
uma padronizacdo tanto com relacdo & sua construcdio quanto com
relacao a forma de se tocar o instrumento. O material tratado na Ul-
tima secto desse trabalho confirma essa multiplicidade associada ao
instrumento em questdio ¢ como ha uma estrada aberta para um vasto
campo de possibilidades de sonoridade e uso em geral da viola.

Esse movimento de retomada da viola na cidade parte tambéem
do desejo de alguns de trazerem um pouco do campo para os gran-
des centros, ruralizando’ a forma de se viver ali. Os valores de solida-
ricdade, comunh&o e a ligacdo com a natureza séo carregados pela
viola e pela musica. A viola ¢, mais uma vez, um agente simbolico de
enraizamento ¢ mediacdo em um tempo de transformacdes aceleradas
no mundo atual.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ANDRADE, Mdario de. Dicionario Musical Brasileiro. S&o Paulo, EDUSP
1989.

ARAUJO, Mozart de. A modinha e o lundu no seculo XVIIl Sao
Paulo, Ricordi Brasileira, 1963.

CORREA, Roberto. A arte de pontear viola. 2a ed. Brasilia, Viola
Correa, 2002.

26
REV. TULHA, RIBEIRAO PRETO, v. 2, n. 2, p. 8-28, jul-dez. 2016



FERRETE, JL. Capitao Furtado: viola caipira ou sertaneja? Rio de
Janeiro, FUNARTE, 1985.

LIMA, Cassio Nobre de Souza. A viola nos sambas do Reconcavo
Baiano. Dissertacao de mestrado. UFBA, 2008.

MATOS, Odilon Nogueira de. A cidade de Saéo Paulo no seculo
XIX. Saio Paulo, Revista de Historia da USP v. 10, n. 21-22, 1955.

MORAIS, Manuel. A viola da mao em Portugal Zaragoza, Revista
Aragonesa de Musicologia XXII, 2006.

NEPOMUCENQO, Rosa. Musica Caipira: da roca ao rodeio. S&o
Paulo, Editora 34, 1999.

OLIVEIRA, Allan de Paula. O tronco da roseira: uma antropologia
da viola caipira. 2004. Dissertacao de mestrado, UFSC.

. Miguilim foi pra cidade ser cantor: uma
antropologia da musica sertaneja. 2009. Tese de doutorado, UFSC.

PEREIRA, Vinicius Muniz. Entre o Sertao ¢ a Sala de Concerto: Um
Estudo da Obra de Renato Andrade. 201 1. Dissertardo de Mestrado,
Unicamp.

SANDRON, Carlos. Samba de roda, patriménio imaterial da huma-
nidade. Estudos avancados vol.24, no.69, p.373-388, 2010.

. Feitico decente: transformacoes do samba
no Rio de Janeiro (1917-1933). Rio de Janeiro, Jorge Zahar, Ed. UFR],
2001.

SARDINHA, Jose Alberto. Tradicoes Musicais da Estremadura. Lis-
boa, Ed. Tradisom, 2000.

TABORDA, Marcia. A viola de arame: origem ¢ introducao no Brasil.
Revista Em Pauta, v. 13, n. 21, dezembro 2002.

. Violao e Identidade Nacional Rio de Janeiro.
Editora Civilizacao Brasileira, 201 1.

27
REV. TULHA, RBEIRAO PRETO, v. 2, n. 2, p. 8-28, jul-dez. 2016



TINHORAQ, Jose Ramos. Historia Social da Musica Popular Brasilei-
ra. Séo Paulo, Editora 34, 1998,

. Pequena historia da musica popular. S&éo

Paulo, Art. Editora, 1991.

TRAVASSQS, Elizabeth. O destino dos artefatos musicais de ori-
gem ib¢rica ¢ a modernizacao no Rio de Janeiro (ou como a viola se
tornou caipira). In: VELHO, Gilberto; SANTOS, Cilda. (org), 2006. Artificios
e artefactos: entre o literario ¢ o antropologico. Rio de Janeiro, Ed. 7
Letras, 2006.

VEICA de OLIVEIRA, Ernesto Veiga de. Instrumentos musicais po-
pulares portugueses. Lisboa: Fundacao Calouste Gulbenkian / Museu
Nacional de Etnologia, [ 1964] 2000.

VILELA, Ivan. Cantando a propria historia. Artigo na Revista de
Cultura Artistica de Piracicaba, n 3, 2009.

_________ __. Vem violg, vem cantando. Estudos avancados. USP

_________ __. Cantando a Propria Historia: Musica Caipira e En-
raizamento. Editora da USP 201 3.

VISCONT|, Eduardo de Lima. A Guitarra Brasileira de Heraldo do
Monte. Dissertacto de Mestrado. 2005, Campinas, Unicamp.

Sobre o autor

Possui graduacao em Fisica — Bacharelado pela Universidade
Federal de Santa Catarina (2007) ¢ graduacao em Musica — Licen-
ciatura pela Universidade do Estado de Santa Catarina (2012). Atu-
almente ¢ Professor convidado da Universidade do Estado de Santa
Catarina e mestrando na Universidade de Saéo Paulo.

Recebido em: 19/09/2016
Aprovado em: 04/04/2017

28
REV. TULHA, RIBEIRAO PRETO, v. 2, n. 2, p. 8-28, jul-dez. 2016



VIOLA CAIPIRA: CRIACAO E RE~FLEXAO ESTETICA
BASEADAS NA LIVRE IMPROVISACAO, NO TIMBRE E NO
GESTO MUSICAL

VIOLA CAIPIRA: AESTHETIC CREATION AND REFLECTION
BASED ON FREE IMPROVISATION, TONE AND MUSICAL
GESTURE

Fabio Rodrigo Serpe
Universidade Federal do Parand
fobioserpe@gmail.com

Prof®. Dr®. Roseane Yampolschi
Universidade Federal do Parand
ryampolschi@gmail.com

Resumo

O autor desta pesquisa desenvolve um trabalho artistico na area
de criacto musical a partir de uma aproximacdo entre a viola caipi-
ra, desde seu contexto performatico e sdcio-cultural, @ o universo da
musica contemporanea, particularmente, por meio de estudos sobre a
improvisacao, timbre e gesto. Este trabalho tem por finalidade apresen-
tar novas possibilidades sonoras ¢ composicionais para a viola caipirg,
de modo a ampliar o seu repertorio. Desse modo, o autor se vale de
uma investigacao de elementos caracteristicos do repertorio tradicional
da viola caipira — tanto do ponto de vista de seus materiais musicais
como dos resultados sonoros gestuais mais idiomaticos -, do estudo de
processos de escrita e da pesquisa de técnicas estendidas na perfor-
mance deste instrumento e de outros afins na musica atual. Estas ativi-
dades sertio complementadas com a livre improvisacdio servindo como
reservatorio de materiais experimentais a serem desenvolvidos durante
a composicao. Posteriormente, serd elaborado um memorial, com deta-
lhamento das decisdes relevantes tomadas durante o processo com-
positivo, bem como uma reflexdo sobre as escolhas estéticas, gestos e
técnicas utilizadas.

Palavras-chave: viola caipira; livre improvisactio; composic&o
musical; musica contemporénea.
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Abstract

In this research we intend to develop an artistic work in music
through a rapprochement between the viola caipira, considering its per-
formance and socio-cultural status, and the field of contemporary com-
position, particularly through studies about free improvisation, timbre and
musical gesture. This work aims at developing new sound and composi-
tional possibilities to the viola caipira in order to expand its repertoire.
Thus, this research will be based initially on a deep analysis of character-
istic elements from the traditional viola caipira repertoire — from the point
of view of its musical materials and of its distinct idiomatic gestural results
-, and on the study of writing processes and extended techniques in
the performance of this instrument as well as others alike in current music.
These activities will be complemented with free improvisation serving as
reservoir of experimental materials to be developed during the composi-
tion. Later, a memorial will be done with details of the relevant decisions
taken during the compositional process, as well as a critical thinking on
the aesthetic choices, gestures and techniques worked out in this work,
as a whole.

Keywords: free improvisation; viola caipira; musical composition;
contemporary music.
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Introducdo

Este artigo deriva de uma pesquisa de mestrado que envolve @
criacdo de uma peca para viola caipira solo — Cateretando — e a
reflextio sobre o seu processo compositivo, partindo da possibilidade
de uma investigacao de recursos proprios, tecnicos ¢ gestuais da viola
caipira, ¢ da aproximacdo com o universo da mdsica contempordnea,
particularmente, por meio de estudos sobre a livre improvisacdo, tim-
bre, gesto e de elementos musicais recorrentes no repertério da musica
contemporanea.

A finclidade deste trabalho ¢ criar novas possibilidades sono-
ras ¢ composicionais para a viola caipira, de modo a expandir © seu
repertorio. Assim, do ponto de vista artistico, o desenvolvimento deste
trabalho implica gerar recursos técnicos e procedimentos gestuais para
a viola; conceber uma escrita particular por meio da conjuncéo de
elementos constitutivos caracteristicos dos universos da musica contem-
porénea ¢ da viola caipirg; e explorar novos materiais no instrumento,
levando-se em conta o detalhamento das decisdes relevantes tomadas
durante todo o processo de composicao. Desse modo, o autor deste
trabalho se vale de uma investigacdo de elementos caracteristicos do
repertério tradicional da viola caipira, da livre improvisac&o como pré-
tica musical e da pesquisa de técnicas estendidas na performance da
viola caipira e de outros instrumentos afins, na musica atual. Desta forma,
a livre improvisacdio serve como reservatorio de materiais experimentais
que s¢o desenvolvidos durante a composicdo. O desenvolvimento des-
ta pesquisa inclui, como ferramenta pré-composicional e composiciondl,
a organizacdo de event clusters, ou sejo, de gestos que se manifestam
durante o andamento da improvisacdo, tendo sempre em mente a bus-
ca pela expressao individual. Esta procura passa pela maneira como
estd sendo organizado e reorganizado o material musical, abrindo a
possibilidade de libertacéo de hdabitos adquiridos e j& consolidados,
com o propodsito da criacéo de uma peca que mantenha continuidade,
entusiasmo ¢ coerencia.
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Livre Improvisagdo

Leonardo Aldrovandi e Bruno Ruviaro definem improvisac&o como
‘a criocao de um trabalho musical ou da forma final de um trabalho mu-
sical enquanto ele se da no tempo” (2001, p. 68), ou seja, o conceito de
improvisacdio se refere & elaboracdo ou finalizac@o de uma obra & me-
dida em que ¢ executada. Segundo Luis Leite (2014), a pratica improvi-
satéria esta presente desde a musica eclesiastica antiga até os dias de
hoje, apresentando grande relevancia especialmente nos ambitos da
musica instrumental influenciada pelo jazz ¢ da misica contemporanea.

De acordo com Costa, lazzetta e Villavicencio (2013), a pratica
da livre improvisac@o surgiv na segunda metade do século XX, unin-
do as concepcoes de Karlheinz Stockhausen (1928-2007), John Cage
(1912-1992), Morton Feldman (1926-1987), Vinko Clobokar, Terry Riley,
La Monte Young, ¢ o desenvolvimento do jazz, que nesta ¢poca tinha
no free Jazz' uma de suas ramificacdes. Durante esta ¢poca, houve
influencias mutuas entre compositores da musica de vanguarda e de
jazz, ambos universos artisticos exercendo grande impacto um no outro.
O virtuosismo instrumental tornou-se um elo que se desenvolveu entre
essas duas tradicdes musicais, ¢ experiencias com tecnicas estendidas
ampliaram as possibilidades sonoras dos instrumentos. “O uso de atona-
lidade, texturas densas, ritmo assimetrico ou nao-metrico?” (NUNN, 1998,
p.l 1) séo exemplos comuns ao jazz ¢ & musica de vanguarda que an-
tecederam a improvisacdo livre praticada hoje em dia.

Em suas pesquisas, Derek Bailey® (1930-2005) fornece perspec-
tivas de como contextualizar a improvisacdo. Segundo © musico, ha
duas formas basicas de improvisacdo: a “improvisacto idiomatica” ¢ a
‘improvisac&o ndo idiomdatica’, também chamada de livre improvisacdo.
Amplamente mais utilizada, a improvisac&o idiomatica ocorre a partir
de um geénero ou forma musical especifica e apresenta materiais que
s&o proprios de seu estilo: por exemplo, um choro, blues ou jazz (este
fortemente associado & improvisacao). A performance, entdo, ¢ limitada
de acordo com regras convencionais, valores e restricoes de uso que
orientardo a interpretacdo.

| Especialmente pelas maos de John Coltrane, Cecil Taylor, Ornette Coleman, Charles
Mingus, Sun Ra e Eric Dolphy.

2 No original: the use of atonality, dense textures, asymmetrical or non-metrical rhythm.

3 A partir de meados da década de 60, Bailey dedicou-se a estudar e explorar as
possibilidades da utilizacao da livre improvisagao.
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Para Rogério Costa, a livre improvisactio ndo ¢ um género musical,
nem uma tendéncia composicional. Trata-se de uma pratica musical “que
n&o se submete diretamente a nenhuma tendéncia estética especifica,
mas que dialoga com varias das prdticas musicais contemporaneas”
(COSTA, 2015, p. 119). Por este motivo, ¢ esperado que no momento em
que uma peca ¢ livremente improvisada, a personalidade dols) musi-
co(s) definird as particularidades do que estd sendo executado. Este
raciocinio vem co encontro do pensamento de Bailey, que reconhece
que as caracteristicas de uma obra improvisada se estabelecem por
meio “da identidade sonora, musical, da pessoa ou pessoas que estéo
tocando” (BAILEY, 1992, p. 83). De acordo com Costa (2013), como
a pratica da livre improvisac&o ndo estd presa a alguma atividade
musical especifica, a propria improvisacdio, neste caso, propicia meios
para a dissolucao daqueles materiais previamente ja incorporados que
orientam as performances; ou, de outro modo, ela possibilita uma “per-
meabilidade das fronteiras” entre os materiais musicais, SUa organizacdo
e articulacao, e os “sistemas musicais?. Nesse sentido, a utilizacao da
livre improvisacao abre um grande leque de possibilidades criativas ao
se buscar uma fuga de referencias explicitas a sistemas musicais estabe-
lecidos — tendo em vista construir a cada momento “‘uma coeréncia do
discurso musical [..] a partir da experiencia musical de cada intérprete
¢ de sua habilidade de adaptacao continua ao contexto sonoro que
se desenrola no tempo” (COSTA, IAZZETTA e VILLAVICENCIO, 2013, p. 3).
Do ponto de vista de Costa (2015), o misico, com a experimentacdo e
manipulacdo dos materiais durante a livre improvisacdo ambiciona criar
processos de organizacdo dos materiais que devem ser contextualiza-
dos. Em suas palavras: ‘Improvisac@o desfruta a curiosa distincdo de
ser, de todas as atividades musicais, a mais amplamente praticada e a
menos reconhecida e compreendida® (COSTA, 2015, p. 1 19).

Viola caipira

Com o intuito de buscar uma voz particular durante esta pes-
quisa composicional, a viola caipira foi escolhida principalmente por
fazer parte de praticamente todas as producdes musicais do autor ha

4 Em suas palavras: ‘uma possibilidade que se configura atraves da dissolucaio entre os
idiomas musicais ou permeabilidade das fronteiras entre os idiomas e sistemas musicais’,
configurando “o avesso de um sistema, uma espécie de anti-idioma” (COSTA, 2013, p.35).
5 No original: Improvisation enjoys the curious distinction of being both the most widely
practised of all musical activities and the least acknowledged and understood.
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mais de dez anos e por oferecer amplas possibilidades de execucdo.
Apesar da utilizacao de gestos que tradicionalmente fazem parte do
vocabuldario da viola caipira, 0 material composto para esta pesquisa,
esteticamente, nGo tem comprometimento com a linguagem tradicional
do instrumento. A viola chegou ao bBrasil no século XVI, trazida pelos
portugueses. Hoje, sua utilizacao estd disseminada em todas as regides
do pais ¢ inserida em diversas formas de manifestacéio da cultura bra-
sileira. Nesse sentido, a relevancia do instrumento em nossa na cultura
ainda vigora como “simbolo das musicalidades praticadas no meio rural
brasileiro” (OLIVEIRA, 2004, p. 16).

Os primeiros esforcos voltados & aproximacdo entre a viola cai-
pira ¢ o universo da musica contemporénea vieram na década de
1960, através do compositor Theodoro Nogueira®, que atuou de forma
pioneira no estudo técnico-musical do instrumento e também do ponto
de vista de sua interpretacao e “integracéio no repertorio da musica de
concerto” (PEREIRA, 201 1, p. 92). Segundo Correa (2014), as atividades
de Nogueira colaboraram fortemente para a expansdo da utilizacdo
da viola no brasil, tanto em relacdo ao seu uso em diversos estilos quan-
to no contexto publico em que ela era tocada — fato este compreen-
dido pelo pesquisador como “genese do avivamento’ da viola caipira®
(p. 112). Em sua tese, Correa (2014) faz um levantamento dos composi-
tores “n@o violeiros” que escreveram para o instrumento, chegando a um
numero inferior a trinta obras, desde a década de 1960. Ha muitas dé-
cadas a utilizacao da viola estd consolidada no Brasil, mas, de acordo
com a pesquisa de Correa, seu uso ainda se d& majoritariamente entre
cancionistas e as orquestras de viola, abrindo caminho para o tema
proposto nesta pesquisa.

6 “Theodoro Nogueira (1913-2002), compositor, violonista erudito ¢ aluno de Camargo
Cuarnieri, passou a compor especificamente para viola (solo ou com orquestra) principal-
mente a partir de 1962". (PINTO, 2008, p. 22).

7/ Correa denomina de avivamento o movimento de “expansdo do uso da viola no Brasil,
para outros estilos de musica ¢ para outros publicos” (2014, p. 112).

8 A partir da década de 1980, comecou a aparecer “um novo segmento musical ¢ um
nicho de mercado proprio da viola caipira, caracterizado, sobretudo, pela musica instru-
mental, com forte tendencia as pecas solos” (DIAS, 2010, p. 97). Esta efervescencia da vio-
la na cultura brasileira ocorreu principalmente por meio dos trabalhos dos compositores
¢ violeiros Almir Sater, Roberto Correa, lvan Vilelo, Paulo Freire, Tavinho Moura e Fernando
Deghi. Cada compositor buscou desenvolver os seus trabalhos a partir de influencias
distintas, desse modo formando, como um todo, ‘um repertorio de qualidade musical con-
dizente com o alto nivel da musica instrumental brasileira” (CORREA, 2014, p. 159).
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Cateretando: modelo, referente ¢ base de conhecimento

A peca Cateretando vem sendo desenvolvida em “sessdes” de
improvisacio/composicao. Deste modo, nesta pesquisa 0s materiais ex-
perimentais gerados por meio da livre improvisacdo séo fundamentais
para a exploracdo de elementos constitutivos durante o desenvolvimen-
to desta composicao. Alberto Abreu, em sua dissertacao Procedimentos
composicionais de Walter Smetak, chama a atencao para o fato de que
¢ impossivel apagarmos lembrancas musicais convencionadas social-
mente, como “percutir, soprar, friccionar ou tanger um instrumento” (2012,
p. 48). A musicologa Sabine M. Feisst (2009, p. 3), por sua vez, comple-
menta esta ideia ao afirmar que mesmo quando feita como “uma espé-
cie de escrita automatica”, a improvisacdo ird refletir “‘a experiéncia do
subconsciente musical do performer'”’. Para esses autores, desfazer-se
de lembrancas ¢ impraticavel, pois os sentidos ¢ valores presentes em
nossa histéria cultural, pessoal ¢ musical s¢o importantes para funda-
mentar e guiar as nossas atividades de compor ¢ tocar; assim, 0 que
ja estd cristalizado pela experiencia necessita ser constantemente ma-
nipulado. Desse modo, mesmo compreendendo que aqueles sentidos e
lembrancas geram limites concretos na pratica composicional ¢ improvi-
satoéria, o autor desta pesquisa tem por objetivo se afastar de codigos
musicais j& internalizados ¢ assimilados, em parte, com a finalidade de
ampliar os seus horizontes pré-composicionais ¢ composicionais.

Quando o processo de criacdio se realiza com base na livre im-
provisacao, ha elementos que podem ser pensados antecipadamente,
antes mesmo do primeiro contato com o instrumento. Por exemplo, em
Cateretando, o uso do capotraste para fins de afinacto a priori gerou
escolhas e materiais musicais relevantes para a concepcdo da obra.
Decidiu-se que ele seria colocado apenas nos tres primeiros pares de
cordas, na segunda casa, de modo a formar um misto de duas tonalida-
des comuns da afinacao Cebolao!!, a mais utilizada'? na viola caipira.
A forma geral da peca, alturas, numero de compassos e duracéio n&o
foram planejadas antecipadamente.

Para o etnomusicologo Bruno Nettl (1998), mesmo antes do inicio
da improvisac@o ¢ possivel sabermos que material serd usado como

9 No original: As a kind of ‘automatic writing.

10 No original: The performer’s subconscious musical experience.

Il A Cebolao em Re, do par agudo para o grave, ¢ formada por Reé, Lo, Fa sustenido,
Re, La. A Cebolao em Mi mantém os mesmos intervalos, mas um tom acima. Dessa forma, na
Cateretando, considerando o uso do capotraste, temos M;, Si, Sol sustenido, Re, La.

|2 CORREA, 2014, p. 83.
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base da sua performance. Uma abordagem que auxilia a compreenséo
dos processos de improvisacdo em performances individuais envolve a
identificacéio de um ponto de partida. Para este ponto de partida tem
sido usado o termo modelo (1998, p. 13). O modelo pode ser um motivo,
material tematico, uma sequencia harmonica etc, ¢ a sua compreensdo
dependerd do contexto musical em quest@o. De acordo com Costa
(2013), o musico e psicologo Jeff Pressing (1946-2002) estabeleceu
uma forma de compreender a improvisacdo a partir da perspectiva dos
processos psicologicos envolvidos na sua pratica, desenvolvendo dois
conceitos que podem ser considerados como ‘reformulacdes e exten-
sdes da nogcdo de modelo™ referente ¢ base de conhecimento's.

Para Pressing, o referente aponta para “‘um conjunto de estrutu-
ras cognitivas, perceptivas ou emocionais” que restringem a pratica da
improvisacdo. Estas restricoes, segundo o autor, “orientam e auxiliam a
producao de materiais musicais'*” (PRESSING, 1998, p. 52). Desse modo, o
referente poderd ser um tema musical, um motivo, mas também um estado
de espirito, uma emocao, um processo fisico, ou a propria historia dola)
intérorete — praticamente qualquer imagem que permita ao improvisa-
dor um sentido de compromisso, disposicéio e continuidade.

Conforme a proposta de criacao de Cateretando, a pesquisa
de ritmos tradicionais do universo da viola caipira foi fundamental para
a concepcdo e construcdo da peca; a decisdo tomada foi a de se
usar a ‘indeterminac&o’ como principio bdsico para encontrar o rit-
mo da peca. Costa compreende que o conceito de indeterminacdo
trata da relacdo da composicio com o intérprete, que recebe “um
nivel de liberdade para remodelar o resultado sonoro” (COSTA, 2009, p.
21). Nesse caso, o resultado da experiencia musical criado atraves de
meios indeterminados tem o objetivo de ser esponténeo e unico'>. Para
Thomas Nunn (1998), os conceitos de indeterminac&o'® e improvisac@o

13 No original: Reformulations and extensions of the notion of a model.

14 No original: Referent: “a set of cognitive, perceptual or emotional structures (con-
straints) that guide and aid in the production of musical material”

15 Cage usava o acaso para se isentar de tomar decisdes durante o seu processo
composicional. Assim, as alturas poderiam ser determinadas em processos como jogos de
dados, cartas ou | Ching — como em Music of Changes (1951).

16 David Cope, no capitulo Indeterminacy de seu livio Techniques of the Contempo-
rary Composer (1997, p. 161-168), define indeterminacdo como qualquer processo cujo
resultado final, ou parte do resultado, ndo pode ser totalmente previsto. Aldrovandi e
Ruviaro (2001) delimitam a utilizacdo dos termos indeterminacao, acaso ¢ aleatorio “as
composicdes em que o compositor, de forma consciente ¢ deliberada, abre mao (em maior
ou menor grau) do seu contfrole sobre um ou mais aspectos da obra — ou tambeéem abre
espaco para o acaso no interior do proprio processo criativo” (p. 24-25).
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tornaram-se parte importante da musica contemporéneq, incluindo ele-
mentos que estejam fora do controle do compositor ¢ que ampliem suas
fronteiras.

Para esta pesquisa, o livio A arte de pontear a viola (2000) de
Roberto Correa forneceu a celula ritmica que foi utilizada como ponto
de partida/modelo para a composicao. O livro foi aberto na pagina
|71, e nela hd a celula ritmica mais frequente do caterete:

Figura |. Caterete

Dessa forma foi definido que o material a ser composto derivaria
do caterete, assim, o titulo foi escolhido com base na manipulacdo que
este ritmo receberia: Cateretando. Mas como este material comecaria
a ser manipulado?

Em The technique of my musical language (1956), Olivier Messiaen
(1908-1992) apresenta de forma minuciosa a técnica de manipulacao
ritmica por ele empregada e que serviu como ponto de partida para o
inicio da composicto de Cateretando. Esse sistema ritmico consiste em
predeterminar como as figuras ritmicas podem ser alteradas. Por exem-
plo, ¢ possivel adicionar um ponto de aumento a cada figura ritmica
(chamada de aumentacao constante — quando um novo valor ¢ adi-
cionado a todas as celulas); utilizar aumentacao inexata dos valores
(quando um novo valor ¢ adicionado a algumas figuras); pode-se dis-
solver o ritmo (os valores s@io substituidos por valores menores) etc.

Em Cateretando, encontra-se o arranjo de figuras ritmicas de au-
mentacdo com valor constante. Assim, ¢ possivel associar esta configu-
racdo ritmica com o conceito de modelo proposto por Pressing — um
ponto de partida que gera limites ¢ que orienta o fazer musical.

Exemplo de aumentac&o com valor constante.
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Figura 2. Neste tipo de alteracao, ¢ atribuido um valor numérico proporcional para
cada celula e para o valor da alteracao. No exemplo acima, a seminima ¢ 4, a colcheia
¢ 2, ¢ assim por diante. 4, 2, 2 ¢ 4 somados a | formardo 5, 3, 3 ¢ 5.

Dessa forma, a celula ritmica do caterete tornou-se o referente,
seguindo o modelo proposto por Pressing. O trabalho engajado com
esses materiais pode ser explorado com o intuito de auxiliar ou refinar o
trabalho do intérprete de varias maneiras. Por exemplo, & medida que o
referente fornece material para variacdo, © musico necessita menos ‘ca-
pacidade de processamento” (1998, p.52) no desenvolvimento desses
materiais. Em geral, o referente esta disponivel para o(a) improvisador(a)
antes da performance, permitindo ent@o uma pré-andlise ¢ planejamen-
to. Algumas variacoes especificas podem ser prée-compostas, de modo
a diminuir a ansiedade daquele musico antes da execucdo. Assim, de
acordo com a experiencia de cada performer, o referente auxilia na
criacdo de uma estratéegia para facilitar as decisdes particulares e
as frocas entre 0s musicos, tanto do ponto de vista estrutural como
emocional. Nesse sentido, o referente ¢ uma ferramenta importante na
construc&o de um contexto de criacéo que envolve ambos, o ouvinte
¢ O interprete.

Em Expanding the concepts of knowledge base and referent in
the context of collective free improvisation (2013), Costa investiga os
conceitos propostos por Pressing no contexto da livre improvisacdio e
busca “ao mesmo tempo aprofundar e expandir o entendimento destes
conceitos com vistas a uma aplicacao mais abrangente” (p. 4 12). Para
0 pesquisador, os principios da improvisacdo livre se opdem as ideias
de modelo e referente. Durante a livre improvisac&o, ndo hd uso de
referente de forma explicita. Ao considerar o referente como um guia
durante uma performance coletiva de livre improvisacdio, o “passado
torna-se uma espécie de um reservatdrio crescente de recursos, for-
mas, figuras, gestos, sons, texturas, procedimentos etc.!” (COSTA, 2013, p.
416) que, de imediato, poderdo ser manipulados da maneira que o(a)
improvisador(a) desejar.

|7 No original: The past becomes a kind of ever growing reservoir of resources, forms,
figures, gestures, sounds, textures, procedures efc.
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Outra ferramenta visando a fluencia da improvisacdo resulta da
criacao, ¢ desenvolvimento do que Pressing (1998) chamou de base
de conhecimento. Para ele, o que diferencia musicos inexperientes de
experts estd na riqueza e profundidade da organizacto do proprio
conhecimento, resultando em solucdes mais apropriadas e raciocinio
mais rapido. Assim, Pressing assinala que este conceito ¢ mais abrangen-
te que o conceito de referente, & medida que “inclui materiais, trechos,
repertorio, estrategias perceptivas, rotinas de resolucéo de problemas,
memoria hierarquica de estruturas ¢ esquemas'® (PRESSING, 1998, p. 53).
Vale notar que a base de conhecimento inclui, desse modo, nGo apenas
0 que O performer domina sobre um determinado género, como pa-
droes de interpretactio, procedimentos e sonoridades caracteristicas,
mas também toda a histéria de escolhas composicionais e preferencias
composicionais que definem o estilo pessoal dola) improvisador(a). Na
livre improvisactio este conceito ¢ expandido, de maneira a englobar
todo background musical do(a) performer. No que diz respeito ao livre
improvisador, Costa (2013, p. 417) alega que a base de conhecimento
¢ composta por todas as memorias musicais pessoais de longa duracaio,
armazenadas “sob a forma de um know-how (perceptivo, emocional e
habilidades motoras) ¢ um know-that (do ilimitado universo de materiais
sonoros, que precedem o musical)'?”. O que diferencia exatamente base
de conhecimento ¢ referente, de acordo com Costa (2013, p. 414), néo
¢ sempre tao claro. O seu ponto de vista ¢ o de que uma diferenciacéo
apenas baseada em significados que, por sua vez, apontam para a
dicotomia “interno” ¢ “externo’, como esses conceitos poderiam sugerir, ¢
instavel: em uma livre improvisacao, um referente de hoje (externo) pode
se tornar parte da base de conhecimento (interno) de amanha. Assim,
0 que nos permite fazer a distincdo entre modelo, referente ¢ base de
conhecimento?

Os conceitos propostos por Nettl (1998) — modelo/ponto de par-
tida, ¢ os de Pressing (1998) — referente/base de conhecimento saio
muito semelhantes, mas ¢ possivel fazer uma distincéo. Enquanto que
a base de conhecimento inclui a bagagem referente as habilidades
motoras e relativa ao conhecimento conceitual, a histéria de escolhas
composicionais ¢ as preferencias que definem o estilo pessoal do mo-
sico, O referente estabelece o contexto e fornece o modelo/ponto de

1& No original: Knowledge base: broader in scope, it includes materials, excerpts, reper-
foire, perceptual strategies, problem-solving routines.

19 No original: in the form of a know-how (perceptual emotional and motor skills) and a
know-that (of the unlimited universe of sound materials, that precedes the musical).
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partida. Portanto, ¢ perfeitamente possivel que a escolha do material
a ser utilizado seja feita previamente. Uma vez que o referente, ate
certo ponto, pode ser considerado um modelo externo, mesmo em uma
improvisacao livre, ¢ provavel, ¢ ate esperado, que ola) improvisador(a)
decidao, antes mesmo da primeira nota a ser tocada, o universo a ser
manipulado, universo este que faz parte de sua base de conhecimento.
O ato da improvisacao, especialmente em estagios avancados, requer
selecaio consciente ¢ inconsciente de um reservatorio de materiais mu-
sicais que foram adguiridos ao longo do tempo, inclusive a experiéncia
do musico com o seu instrumento. Correa afirma que ‘o dominio dos fun-
damentos tecnicos (do instrumento) resulta em melhores performances e,
por decorréencio, maior liberdade para a criacdio, seja na improvisacdo
ou na composicao” (2014, p. 157).

Em Improvisation: Methods And Models, Pressing (1987) explica
como pode se desenvolver a improvisac&o a partir dos modelos por ele
propostos. Em seu modo de ver, a alma dos modelos de improvisac&o
¢ o encadeamento de acdes que se desenvolvem atfraves do tempo.
Estas acoes sao chamadas por ele de ‘event clusters®®. Os clusters
s&o decompostos em aspectos proprios que, Por sua vez, podem ser
decompostos em objetos, caracteristicas e processos. A sistematizacdo
dos event clusters quando do momento da improvisacdo, pode se dar
de duas maneiras, de acordo com Menezes (2010, p. | 1). Ela ocorre
“oor associacao’, quando ha graus de continuidade entre os conjuntos
de eventos; ou “por interrupcaio’, quando a tolerancia do intérprete em
relacdo co numero de repeticdes de um evento for ultrapassada. O
conceito de event clusters serve para ilustrar como o compositor desen-
volveu 0 seu processo de improvisacdo por meio do gesto, possuindo
sempre em mente a busca pela expressaio individual.

Com as alteracdes propostas pelo sistema ritmico de Messiaen,
a celula ritmica principal do caterete (figura 2) foi desmembrada em
varias outras que serviram como base para a improvisacdo que gerou
o primeiro gesto?! (event cluster) da peca:

20 ‘“conjunto de eventos’.

21 “O gesto ¢ um objeto que manifesta sua qualidade de entidade determinada, ao
mesmo tempo como estrutura ¢ como unidade percebida, mas sua configuracéo tem em
vista sua propria desagregacao. Sua razdo de ser nGo ¢ perdurar, nem tampouco se
repetir dentro do espaco-temporal das obras. Define-se, ainda, por seus constituintes pa-
rametricos, que so se justificam quando reorganizados e recombinados para formar outros
gestos aparentados” (CASTELLANI, 201 1, p. 190).
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Figura 3.

O primeiro compasso, com harmonicos executados para testar a
sonoridade da viola com o capotraste em apenas tres pares de cordas,
propiciou o estado mental a ser seguido nos compassos seguintes. O
compasso 2 surgiu em seguido, a partir da improvisac&o sobre um dos
desmembramentos do motivo ritmico do caterete. Cada novo gesto po-
deria ou n&o ser retrabalhado. Até o compasso 7, quase tudo o que ¢
mostrado na figura 3 foi executado na primeira sesséo de composicao/
improvisacao, exceto o trecho do compasso 4, com tapping (1), ¢ do
compasso 7, inseridos posteriormente, seguindo um metodo: o material
considerado promissor ¢ tocado novamente, até que, a partir deste
ponto, a performance, em si, exerce “sua propria influencia cumulativa e
generativa?” (NUNN, 1998, p. 9), gerando o material definitivo.

Em Improvisacdo e composicao: duas formas de criacgo musical
ou improvisac&o e composicao tem tudo a ver (2014), Costa traz al-
gumas consideracdes sobre como improvisacto e composicAo se rela-
cionam. Por via de regra, em uma composicto destaca-se a premedi-
tacao, com ola) autor(a) buscando controle sobre o processo criativo,
enquanto que na improvisacdo a criacdo enfatiza “a pratica, o jogo,
a experimentacao” (p. 2), com grande grau de imprevisibilidade em re-
lacaio ao produto final. Costa defende que a livre improvisacdo n&o ¢

22 No original: its own cumulative and generative influence.
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um “vale-tudo desestruturado’, mas uma atividade de estruturacéo que
coordena “corpos, mentes, instrumentos e o fluxo sonoro em um ambiente
especifico”. Logo, tanto a improvisac&o quanto a composicto carre-
gam consigo elementos comuns a ambas atividades, como: estrutura,
forma, conteudo, contraste, densidade, intensidade, variacdo, repeticdio,
unidade, desenvolvimento, “‘oensamento figural, gestual, textural, concei-
tual” (p. 5-6) etc.

Para o pesqguisador, no caso da livre improvisacdo solista, de
certa forma praticada em Cateretando, perde-se a imprevisibilidade
decorrente da interacdo entre musicos; porem, da mesma forma, “busca-
se criar uma performance que mantenha continuidade e impeto a partir
da utilizacaio de um amplo repertério de materiais ¢ procedimentos
agenciado pela imaginacdo e pela invencdo constante”. Trata-se de
um fluxo de pensamento ¢ quando ola) improvisador(a) solista tem @
chance de trabalhar todos os parametros da musica, coloca “em acdo
0 seu pensamento musical, englobando na mesma performance, um “per-
cepto musical efemero, irrepetivel” (2014, p. 12), totalmente ligado &
imaginacao. Nunn alega que a imaginacdo ¢ tao vital para a pratica
da livre improvisacao, que ¢ dado como certo que ola) performer seja
imaginativo(a), pois sem imaginac&o uma improvisacdo ndo avancard.
‘Nada ¢ tao chato como uma improvisacdo livre sem imaginacaol?®
(1998, p. 23). Do ponto de vista de Menezes (2010), diferentemente de
outros estilos ou géneros musicais em que o resultado final ¢ o objetivo,
na livre improvisacto a enfase ¢ maior no processo do que no produto
final. Isto significa que a sua utilizacdo permite liberdade de caminhos
¢ objetivos, desse modo corroborando com os argumentos de Costa
(2014).

23 No original: Nothing is quite as boring as a free improvisation without imagination!
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Concluséo

A aproximacdio entre os universos da viola caipira ¢ da musi-
ca contempordnea ¢ relevante e possivel & medida que, ainda como
simbolo identitario da cultura caipira, ¢ legitimo ampliar os recursos
técnicos da viola, os seus padrdes de interpretacdo e as experiencias
estéticas que a acompanham co longo de sua histéria. Essa busca
pela aplicacdo consciente de novos elementos co processo compositi-
vo corrobora com o pensamento do educador Keith Swanwick?* (1979).
A sua teoria parte do principio que ‘a composichio ¢ uma ferramen-
ta poderosa para desenvolver a compreensdo sobre o funcionamento
dos elementos musicais, pois permite um relacionamento direto com o
material sonoro” (1979, p. 43), tornando mais palpavel o processo de
criac@o de um material pessoal e original a servico da expressividade.
Assim, o contato com a livre improvisacdo tem se mostrado relevante
para o autor desta pesquisa, no sentido de apontar para novas pPossi-
bilidades composicionais e técnicas de execucdo do instrumento. Esta
nova relacao musical direta com os materiais musicais tem servido, até
o momento, para estear o desenvolvimento, a compreensdo ¢ a apli-
cactio consciente destes novos elementos co processo compositivo,
tornando mais concreto o processo de criacdo de um trabalho artistico
a servico da expressividade.

Portanto, esta pesquisa auxilia na abertura de caminhos para
que a viola caipira seja gradualmente incorporada, de maneira cons-
tante e perduravel, em um universo cultural, da musica contemporanea,
no qual ela, hoje, ainda n&o ¢ vinculada.

24 SWANUWICK, Keith. A basis for Music Education. Londres, Routledge, 1979.
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A CULTURA DA VIOLA CAIPIRA NA REGIAO DE SAO
JOAO DEL-REI-MG: UMA ANALISE DE TRAJETORIAS*

THE BRAZILIAN VIOLA CULTURE IN THE REGION OF
SAO JOAO DEL REIl, MG: ANALYSIS OF TRAJECTORIES

Cassio Tadeu de Resende
Universidade Federal de Sao Jodo Del-Rei
cassioufsi@yahoo.com.br

Resumo

Este estudo pretende refletir acerca da cultura de viola na
regico de Sao Jodio del-Rei na segunda metade do seculo XX Atra-
ves da andlise de bibliografia especializadao, peridodicos de ¢poca
e, sobretudo com base em relatos de violeiros e folides, conseguimos
tracar um pouco da trajetoria deste instrumento na regido. ldentifi-
camos uma forte presenca da viola nas manifestacdes populares na
segunda metade do século XIX ¢ uma escassez deste instrumento
na cidade, nas praticas de musica popular ao longo do seculo XX

Palavras-chave: Violo; cultura da viola; Musica popular; Sao
Jodo del-Rei.

| A discussa@o presente neste texto ¢ parte de um trabalho de concluséo de curso
intitulado “A cultura da viola caipira na regido de Sao Joao del-Rei-MG na segunda
metade do século XX, sob a orientacdo do Prof Dr. Marcos Edson Cardoso Filho e
defendido no Departamento de Musica da Universidade Federal de Sao Jodo del
-Rei em 2014, E também uma extenséio da comunicacdo de pesquisa apresentada
no congresso da ANPPOM, Vitoria - ES, 2015.
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Abstract

This study intends to reflect on the culture of viola at the Sao Jodo
del Rei area in the second half of the century. XX. Through literature
analysis specialist periodicals season and especially on the basis of
guitar players and revelers reports we can trace some of the history of
this instrument in the region. We identified a strong presence viola in the
popular culture in the second half of the nineteenth century and a short-
age of this instrument in the city in popular music practices throughout
the twentieth century.

Keywords: Brazilian violo; viola culture; Musica popular; Stio Jodo
del-Rei.

Introducdo

A viola de arame, instrumento ancestral & moderna viola caipirg,
foi trazida ao brasil durante o periodo de colonizac&o pelos jesuitas
portugueses, que a usavam como instrumento de acompanhamento das
cancoes religiosas para catequizar os indios da regido.

O instrumento foi largamente difundido em Portugal, sendo muito
popular nos jograis ¢ cantares trovadorescos. Documentos datados de
1459 relatam que a viola néo era bem vista pelos procuradores da
cidade de Ponte de Lima, pois certas pessoas a utilizavam, tocando e

cantando, com o intuito de roubar as casas, dormir com suas mulheres,
filhas e criadas. (CORREA, 2002, p.21-22)

Nesta mesma obra, encontram-se pesquisas relacionadas aos fti-
pos de violas em Portugal ¢ na América portuguesa:

A viola no Brasil, além de manter inalteradas as principais
caracteristicas do instrumento portugues, pPreservou seu
forte carater popular. Ainda hoje ¢ instrumento muito di-
fundido — enconfrado em todas as regides brasileiras — ¢
presente em varias de nossas manifestacdes tradicionais

(CORREA, 2002, p. 24).

Alguns estudos sobre musica popular citam a viola de Queluz como
um marco na producdo e na cultura da viola no Brasil do século XIX:
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A viola artesanal que alcancou maior fama foi a viola de
Queluz — atual cidade de conselheiro Lafaiete, em Minas
Gerais — produzida ali, onde havia varias oficinas, no final
do seculo XIX ¢ inicio do XX. A viola de Queluz seguia o
modelo da antiga viola toeira de Portugal, apresentando
doze cordas distribuidas em cinco ordens, sendo as duas
ultimas com tres cordas, cada — um borddo e duas cordas
finas (CORREA, 2002, p. 23).

A Viola de Queluz ficou muito famosa no Brasil, cujos principais
construtores foram as familias Meirelles ¢ Salgado da antiga cidade de
Queluz, hoje Conselheiro Lafaiete - MG. A producao desses instrumentos
se deu entre o seculo XIX ¢ meados dos anos 1930 ¢ 1940 do seculo
seguinte. J& no fim da década de 1950, sua construcao foi interrompi-
da devido & fabricacto de violas em larga escala pelos fabricantes
Tranquilo Giannini ¢ Del Vechio, gerando uma competicto desigual em
termos de valor final, comparada aos instrumentos produzidos pelas
familias Meirelles ¢ Salgado.

Atualmente, a cultura da viola estd relacionada ao ambiente ru-
ral, tanto que nos referimos a ela como Viola Caipira, Viola Sertaneja,
Viola Caboclg, Viola de Cocho, entre outras denominacdes. No entanto,
lvan Vilela cita no inicio de seu artigo, A Violo, a seguinte frase: "Apesar
de nos remeter ao mundo rural, a viola foi antes um instrumento urbano,
tanto em Portugal quanto no brasil”. Vilela também descreve que:

E importante lembrarmos que inUmeras manifestacdes que
achamos serem tipicamente rurais desde seu surgimento, ti-
veram sua origem nos centros urbanos da colénia como ¢
o caso da Danca de Sao Goncalo e das Folias do Divi-
no. Estas sempre se fizeram acompanhar da viola (VILELA,
2008-2009, p. 8).

Se num primeiro momento, a viola foi fundamental para a consti-
tuicao da musicalidade no ambiente urbano, num segundo momento, ©
instrumento firmou suas raizes no sertéo, no mundo rural.

Na busca por indicios que nos permitissem percorrer 0s cami-
nhos da viola em Sao Jodo del-Rei, utilizamos, para este trabalho, um
conjunto variado de fontes, incluindo artigos de jornais datados do
fim do século XIX, bibliografias de cunho historiografico sobre a viola
e entrevistas semiestruturadas com quatro violeiros ¢ um folidilo de reis,
personagens importantes para a cultura local da viola.
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Musicas populares em S&do Jodo del-Rei no fim do
s¢culo XIX

Aspectos importantes foram observados na cronica de Severiano
de Resende "As Consoadas em S@o Jodo del-Rei” do jornal “O Arauto
de Minas”, datado de 24 de dezembro de 1880. Tais aspectos estéo
relacionados a instrumentacdo, géneros ¢ locais onde eram executadas
as musicas da ¢poca.

Em um trecho desta cronica, Severiano de Resende descreve como
eram as festividades que antecediam o natal em Saéo Jodo del-Rei,

Anoite, nas casas de gente remediada ou de haveres, re-
Une-se selecta sociedade — toca-se piano, canta-se uma
modinha brasileira, um romance francez, um trecho do Tro-
vador, da Traviata, forman-se pares ¢ danca-se.

As classes menos favorecidas da fortuna ou mesmo os Po-
bres também se rednem ¢ se divertem.

Quem as dez horas da noite passar pelo Tijuco ha de ver
illuminada a velha chacra de S. Caetano, antfiga habita-
cao de um celebre Cuarda-moér, donde partem festivais
sons da faceira viola, em harmonia com os de afinada ra-
beco, de machetes ¢ pandeiros, misturando-se as vozes
dos cantores ao arrvido de forte sapateado de mestres
batugueiros ¢ adestradas marchadeiras.

Como este, hd muitos cateretes, no Barro, no Morro da For-
ca, no Pau do Angd e no alto das Merces: e, cidade toda
illuminada tem um aspecto encantador e festivo, apresen-
tando uma vista pittoresca as casinhas, que estéo semea-
das pela serra, cujas lumindrias brilham ao longo com efeito
maravilhoso?.

Notamos uma clara diviséio social, a qual reflete diretamente nos
geéneros musicais ¢ em uma instrumentacao distinta utilizada pelos indi-
viduos de uma ¢ outra classe. As classes mais abastadas tinham suas
praticas musicais centradas no piano, que era utilizado para acompa-
nhar modinhas supostamente brasileiras e excertos de opera italiang,

2 Jornal “O Arauto de Minas”, Sao Joao del-Rei, 24 de dezembro de 1880, ANNO IV,
Numero 39.
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muito comuns & ¢poca. Em contrapartida, a populacéo com um poder
aquisitivo inferior utilizava uma instrumentacao diversificada, indicando
um fazer musical mais coletivo. Podemos observar ainda, que o ambiente
da viola estava inserido em um contexto popular na regidio e em bairros
caracteristicos de manifestacodes musicais de tradicao oral.

|dentificamos, além da violo, um grupo de instrumentos tipico da-
quele periodo, como a rabeca, o0 machete — que se assemelha ao atual
cavaquinho — e o pandeiro, completando com cantorias ¢ sapateados
oo ritmo dos cateretes. O termo caterete j& denominou baile popular
em Minas Gerais ¢ segundo Jairo Severiano,

[..] o catira ou caterete ¢ uma danca rural das regides Su-
deste ¢ Centro-Oeste, originaria de uma antiguissima dan-
ca indigena, que o Padre José de Anchieta adaptou para
as festas catolicas. No primeiro século da colonizacao, ele
a usava para fazer o indio dancar e cantar textos cristéios
trazidos para o tupi (SEVERANO, 2008, p. 236).

Rosa Nepomuceno ainda completa,

O catira tem momentos bem definidos: no inicio, ¢ moda de
violo, narrando fatos e historias de santos, entrecortados
por ponteados de viola (os solos). Nesse ponto as dangas
evoluem. O desfecho ¢ chamado de recortado, quando

‘peripecias’ com o sapateado chegam ao climax ¢ a can-
toria se mistura a elas (NEPOMUCENO apud SEVERIANO,
2008, p. 236).

Na segunda metade do século XIX, observamos informacdes que
nos levam a acreditar que a viola era bem difundida na regidio de Séo
Jotio del-Rei, fazendo parte de um ambiente popular festivo e religioso,
como observamos em um outro trecho da mesma cronica de Severiano
de Resende:

— Bonitol O armador ¢ bem caprichosol Como esta bem
arranjadinho o menino Jesus em sua caminhada ao pe da
manjedouro, onde rumina o gadol

— Vovo ¢ de galinha aquele grande ovo?

— Na&o ¢ nao, sinhd, aguilo ¢ ovo de ema.
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E nestas interrogacoes, em respostas e explicacdes, leva
0 tempo esquecido e so deixam o Presépio depois de mi-
NUCioso exame, voltando de novo & visita no dia de An-
no-Bom ¢ Reis, para notar a approximacdo dos magos, 0s
quais j& percorrem a cidade, representados por um grupo
de guapos rapazes, que vao de casa em casa, cantando
ao som da violo, da rabeca, de esganicada clarineto, da
caixa de guerrg, do réque-reque — e recolhendo as offe-
rendas que recebem.

Cheias de emocao ¢ poesia, as festas de S. Jodo del-Rei
gravam no coracdo suaves ¢ saudosas recordacodes’!

Sao observadas, neste trecho, informacdes importantes ligadas
as manifestacdes populares e religiosas em diferentes camadas sociais.
Severiano de Resende cita no texto a presenca da Sinhd, que pode in-
dicar o envolvimento das classes abastadas nestas manifestacodes. Ou-
tra informacao pertinente diz respeito ao grupo que denominamos hoje
como Folia do Divino. Este era presente naguela época, porém o autor
n&o denomina o referido grupo que anda de casa em casa Ao som
da rabeca, violg, clarineta, reque-reque ecaixa de guerra, recolhendo
oferendas com tal denominacdo, apenas informando que era um grupo
de rapazes com boa aparéncia.

Ao fim deste seculo, Sao Jodio del-Rei encontrava-se em um forte
desenvolvimento comercial, ligando diversas partes da regido, carac-
terizando-se assim, como um polo comercial importante para os mora-
dores e individuos residentes, definitivamente ou n&o, nesta regido. Ana
Paula Mendonca de Resende cita em sua tese de mestrado intitulada A
Organizacao Social dos Trabalhadores Fabris em Sao Jodo del-Rei: O
caso da Companhia Industrial Saéo Joanense (1891/1935) a seguinte
reflexdo em torno da constituicdo da cidade:

Na sociedade sao-joanense ¢ dificil separar e definir o que
seria o urbano e o que seria o rural, uma vez que essas
definicoes se perdem na realidade analisada, em que se
verifica a existencia de uma migracao intensa ¢ tambem
o fato de que o “tecido urbano” se alastra em directo

Qo campo, preservando, quando muito “ihas de ruralidade”
(RESENDE, 2003, p. 22).

3 Jornal “O Arauto de Minas”, Sao Joao del-Rei, 24 de dezembro de 1880, ANNO IV,
Numero 39.
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Quando citamos os frechos da cronica de Severiano de Resen-
de, juntamente com esta descricdio, conseguimos definir um pouco do
que seria a cultura urbana atfrelada ao ambiente rural naguele peri-
odo. Como nosso objetivo consiste em pesquisar o ambiente de viola
na regido de Sao Jodo del-Rei e considerando aspectos observados
acima, podemos apontar um pouco da vivencia da viola em ambientes
distintos, tais como festas populares, comemoracoes religiosas, tanto na
drea urbana como na area rural daquele periodo.

A cultura da viola nas vozes dos violeiros da cidade

Neste trabalho, consideramos como cultura de viola, todas as
praticas culturais que envolvem este instrumento na regido ¢ suas mani-
festacoes musicais, tanto de tradicao oral (folias, congados, reisados),
como as praticas individuais e profissionais da musica regional e serta-
neja como um todo. A cultura da viola conecta afetivamente individuos
de diferentes regides, tanto em ambientes rurais ou urbanos e, atraves
da memoéria cultural que ela agrego, acaba por atuar também como
agente construtor de identidades ¢ historias de vida.

Para investigarmos a cultura da viola em Saéo Joao del-Rei na
segunda metade do século XX, encontramos poucas referencias biblio-
grdficas. As entrevistas foram as principais fontes utilizadas nesta pes-
quisa. Nossos colaboradores foram Sr. Joao Batista do Nascimento (Seu
Matias), Jos¢ dos Santos da Silva (Z¢ da Viola), Antenor Mariano Neto
(Barroso), Sebastiao Carvalho Silva (Tigo do Fole), Francisco Antonio
Lobo Leite (Chico Lobo).

Antes de iniciarmos uma andlise detalhada deste contexto cultu-
ral, vamos caracterizar os perfis de cada individuo que contribuiu com
seus depoimentos.

Sr. Joao Batista do Nascimento ¢ foligo e nasceu em 1924, no Rio
das Mortes, distrito da cidade de Sao Jodo del-Rei - MC. Seu Matias
formou sua primeira folia em 194/, ainda neste distrito.

Sr. José dos Santos da Silva ¢ violeiro ¢ nasceu em uma fazenda
denominada “‘Fazenda Serrinha” perto do Engenho de Serra no Muni-
cipio de Sao Jodo del-Rei - MGem 1944, O &r. José ¢ conhecido na
regidio por Z¢ da Viola.
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O Sr. Antenor Mariano Neto ¢ violeiro ¢ nasceu em Sao Miguel
Arcangelo (Cajurd), zona rural de Sao Joao del-Rei, em 1947, Barroso,
apelido que o acompanha desde a é¢poca de colégio, ¢ um grande
aomante da arte da viola desde pequeno, quando teve seu primeiro
contato com a viola atraveés do radio, aos 12 anos de idade.

Sebastiao Carvalho Silva ¢ sanfoneiro por profisséio e violeiro nas
horas vagas, nasceu na zona rural da cidade de Conceicao da barra
de Minas, a aproximadamente 45 km de Sao Jodo del-Rei, em [1948.
Tiano do Fole foi o apelido adqguirido por volta de 1980, guando come-
cou a exercer a profisséo de sanfoneiro.

Francisco Antonio Lobo Leite nasceu em Séo Jodo del-Rei, em
[963. Chico Lobo ¢ bem conhecido naio s6 em sua cidade de origem,
como também nacional ¢ internacionalmente como um grande violeiro,
cantor, compositor e cultivador da cultura raiz.

A transcrico das entrevistas foi feita de forma literal, realizando
pequenas alteracdes na tfransposicdio da linguagem falada para a
escrita, a fim de facilitar o entendimento do leitor.

Influéncias locais, a importancia das Folias de Reis ¢ do
radio

Em principio, n@o obtivemos relatos de viola que se encontrassem,
de fato, de uma forma predominante no fim dos anos 1940 ¢ inicio dos
anos 1950 na regico. Como o Seu Matias comenta, por volta de 1947,
quando iniciou sua primeira folia no Rio das Mortes, ndo tinha viola, sen-
do que a primeira viola que enfrou em sua folia foi por volta de 1980.

Chico Lobo conta como foi sua primeira influéncia com a musica
local ¢ com a violg,

Primeiro eu nasci num berco de musica ne? Por causa do
papai. O papai como sempre cantava pra gente... O pa-
pai na verdade ¢ seresteiro, tocava violdo, mas o papai
gostava muito de musica caipira tambem, porque na ju-
ventude dele, ele j& teve dupla caipirg, entéo também foi
um contato que eu tive com essa musica caipira. () A
lembranca que eu tenho era de uma folia que entrou aqui
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em Ccasa que O Papai recebia e tinha viola na folia, agora
n&o sei.. Nao me lembro qual das folias, que na verdade eu
era crianca... Era o mestre que tocava a violo, que deveria
ser o instrumento principal da folio, hoje a gente percebe
aqui em Stio Jodo que o acordeom substituiu, mas ainda
tem umas duas ou tres folias que ainda tem viola aqui em
Sao Jogo*

Neste trecho, podemos observar pontos importantes, como a influ-
encia da familic, grupos folcléricos e a viola presente na Folia de Reis,
alem de observar como o acordeom veio a substitui-la nesta manifes-
tacao religiosa.

Barroso comenta que em 1959 quando morava na roca, sua irmd
comprou um radio de pilha e, com isso, ele teve seu primeiro contato com
as musicas de “Tonico e Tinoco” ¢ “Moreno ¢ Moreninho’, consequente-
mente, com a viola, pois segundo ele, nGo se via viola em sua regido
(Povoado de Sao Miguel Arcangelo). E a partir de entaéo, o misico se
interessou em adquirir uma viola para aprender os toques que ouvia na
roca pelas ondas do radio. De acordo com Barroso,

A gente tinha a liberdade de pegar o passarinho, Ia na
roca, o canarinho, entéilo a gente pegava ¢ a gente ven-
dia pra um rapaz que vendia aqui em Sao Jodio, a gente
dava pro rapaz, ele dava um trocadinho a gente, a gente
passava, ai eu fui juntando pra comprar essa violinha, da
pequena’.

/¢ da Viola teve a sua primeira experiéncia musical com a Folia
de Reis, onde seu pai era integrante e tocava cavaquinho. Ele também
ouvia musica sertaneja, tais como ‘A Marca da Ferradura”, “Tristeza do
Jeca” ¢ "O Menino da Porteira” nas vozes dos mais antigos de sua re-
gidio, pois ndio existia radio em sua casa no ano 1960. Segundo cle,
‘na ¢poca, quase que ndo tinha radio n&o, era uma vez ou outra que
voce via esses radios, desses radios de pilha grande, ndo tinha radio,
televistio®”.

Tiao do Fole também foi influenciado na musica por sua familio:

4 Chico Lobo em entrevista, Sao Jodo Del-Rei, 26/12/201 3.
5 Barroso em entrevista, Sao Joao del-Rei, 04/12/2013.
6 Z¢ da Viola em entrevista, Sao Joao del-Rei, 07/12/2013.
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Nos tinhamos uma influéncia assim, porque o0 meu avod, © meu
avo, ele era um foligo, entéo antigamente... Hoje se chama
conjunto de reis, () Ent@o a gente cresceu naquele meio
(Folias)... E aquilo dando esse entusiasmo de misica, entéio
eu, meus irmaos, meus tios, ¢ a rapaziada da regido ali, a
gente fazia uso, fazia uma “‘ajuntadazinha” assim & tarde,
ou na minha casa ou na casa de algum dos outros 16, e
a gente ent@o brincava de tocar, ¢ | tinha uns senhores,
meu 1o, meu avo, eles afinavam os instrumentos pra nds, nos
tocavamos um pouco desafinava, voltava la pra afina de
novo’.

Podemos apontar neste relato, informacdes importantes no fazer
musical, néo s6 de Tido do Fole, mas também de seus companheiros. O
conjunto de reis na fala de Tigo do Fole se refere & Folia de Reis, nos
apontando como esta manifestacdo popular estava bem inserida na
regitio. Observamos tambéem como essas manifestacdes influenciavam
diretamente os mais jovens, criando uma proximidade com a musica
local. Com a participacao de familiares na Folio, os mais jovens eram
levados a participar, de forma que estes se reuniam para brincar de
tocar, com o auxilio dos mais experientes.

Seu Matias contou que seu avd era tocador de rabeca e inte-
grante da Folia de Reis, da qual ele tem vaga lembranca. Aprendeu
0s primeiros toques ao violdo com seus 18 anos, em 1942, influenciado
pelo Sr. Alberto, tocador de violéo e morador da regidio, que o ensinou
os toques de Folia. O restante aprendeu com os companheiros do po-
voado onde morava.

Observamos em um primeiro momento que a Folia de Reis esta
diretamente ligada a todos os entrevistados. Inicialmente estes indi-
viduos eram influenciados por esta cultura e por seus familiares que,
ou participavam das folias, ou eram bem proximos dessa manifestacdo.
Os instrumentos que compunham a Folia de Reis na metade do seculo
XX, segundo nossos entrevistados, eram: cavaquinho, violdio, acordeom,
pandeiro, caixa e xique-xique. Apenas em raras citacdes aparece a
viola.

Quando os violeiros comecam a ter um contato com a viola ou-
vida ao radio, entendemos que neste ponto ¢ que nasce a vontade

7/ Tiao do Foleem entrevista, Sao Joao del-Rei, 30/11/2013.
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de tocar este instrumento. Tico do Fole ¢ Z¢ da Viola neste periodo ja
tinham algum conhecimento de instrumentos de cordas, que aprenderam
a tocar na Folia de Reis, como cavaguinho e violdio. Acreditamos que o
radio foi importante para esse contato com a viola, pois os relatos nos
mostram como a viola n&o estava presente na regido dos entrevista-
dos, ¢ que o radio foi importante para essa cultura de viola na cidade.
Segundo Tico do Fole,

Como eu to te dizendo a viola era um instrumento muito di-
ficil de ter na regicio, ela tinha pouco acesso ¢ eu quando
moleque 1& na roca ne? Eu consegui atraves de um Senhor
que foi I& ao interior de Sao Paulo, tfrouxe uma viola e me
vendeu essa violo, entdo nos anos [ 19198, [19]99 por aib.

Os outros violeiros entrevistados compactuam com Tido do Fole
quando dizem que era dificil encontrar alguém que tocasse viola na re-
giGo onde moravam, sendo o radio, o principal meio de contato desses
violeiros com a viola, a partir de seu surgimento, no final da década de
1950. O radio foi, portanto, um importante mediador entre a viola ¢ o
individuo no contexto dos nossos entrevistados. Atraves dele, observa-
mos que novos olhares se deram a este instrumento na regidio no inicio
da segunda metade do século XX, fazendo com que as pessoas tives-
sem contato com uma musica feita longe dali, ou mesmo que reavivasse
na regidio praticas desse instrumento comuns hd um seculo antes.

Chico Lobo conta que além das influencias por ele sofridas pelo
seu pai, que ¢ seresteiro, e pela Folias de Reis ¢ Serestas, quando pe-
queno foi bastante influenciado também pelo radio,

Ai a questaio de ouvir musica, de ouvir radio, eu comeco a
me interessar por um tipo de musica que era diferente do
pessoal da minha idade ¢ normalmente esse tipo de misica
tinha viola, entéio na ¢poca, nos anos [ 19]70, final dos anos
setentq, [19]76, [19]77, eu comeco a escuta uma musica
que vem do nordeste, do movimento Armorial, ¢ tinha violg,
eram tres grupos, Quinteto Violado, Banda de Pau ¢ Corda
¢ Quinteto Armorial. Em Minas Gerais tinham alguns grupos
também que usavam viola na formacao, que era “Crupo
Agreste”, “Grupo Raiz”, um do norte de minas. E eu ouvia
muito disco do Geraldo Vandre, que ja tinha viola. () E eu
vendo aqueles solos de viola das misicas caipiras aqueles

8 Tivo do Fole em entrevista, Sao Joao del-Rei, 30/11/2013.
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“Riffs" () A gente ouvia mais Torres ¢ Florencio (Raul Torres
¢ Florencio) que foi mais na origem, Tonico e Tinoco que
tinha viola. Tiao Carreiro, eu comecei a ouvir mais quando
eu j& descobri a violo, ai eu fui pro Tiao Carreiro pra ouvir,
mas NGO era O que eu ouvia inicialmente n&o. Eu ouvia
muito aqueles classicos que era do Joao Pacifico o Raul
Torres que era Cabocla Terezo, Pingo D'agua, Chico Mula-
to, Chico Mineiro ¢ Moda de Viola, mas as modas de viola
de Torres e Florencio, depois eu NGO sei como eu consegui
LP de Raul Torres e Florencio, LP's das década de [19]40 ¢
[19]50, eu consegui isso, ¢ eu ouvia®.

Podemos, com essa informacao, relacionar outros entrevistados
neste contexto, pois foi tambeém, através do radio, que Barroso, Z¢ da
Viola e Tigo do Fole ficaram mais proximos da viola,cada um com uma
vivencia impar em relacéo as musicas que lhe interessavam, levando-os
para este universo moderno da viola. Com esta mesma citacdo, con-
seguimos observar ainda um fazer musical vindo do Movimento Armorial
no nordeste do pais, no qual a viola estava inserida, e diferente dos
outros entrevistados, esse movimento influenciou claramente o violeiro
Chico Lobo atraves do radio, deixando rastros importantes ligados co
musico nos dias de hoje.

Observada de uma forma mais clara a importancia do radio em
meio & musica, segundo Nossos entrevistados, essa observacao ¢ refor-
cada também pelos dados coletados na obra de JL Ferrete.

Voltemos, contudo ao disco, ao radio ¢ & musica popular.
Foi dito que essa triade se entfrelacou dependentemente
de forma tal que, para finalidades comerciais, ndo mais
pode se separar. O radio ndo conseguiu sobreviver comer-
cialmente sem o popular, ¢ nesta esteira resignadamente o
disco, prestigiando a musica equivalente (FERRETE, 1985,
p. 1 16).

Podemos observar a eficacia deste meio de comunicacdo gue
ajudou a unir 0 que nossos violeiros j& tinham adqguirido em manifes-
tacoes culturais locais, como a Folia de Reis e Serestas, ¢ o que esta-
va vindo de novo nas ondas do radio, como em caso especifico ao
som da viola, agregando um valor importante co fazer musical desses

Q Chico Lobo em entrevista, Sao Joao del-Rei, 26/12/201 3.
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individuos, contemplando uma viséilo mais diversificada deste meio, sem
abdicar da cultura adguirida.

Roberto Correa comenta em seu livio A Arte de Pontear Viola
como a evolucao dos meios de comunicacdo, dentre outros fatores, po-
dem ter contribuido para alteracoes significativas da musica tradicional
caipira. Segundo ele,

Em nossa histéria recente, a luz elétrica, o eéxodo rural, a
evoluctio dos meios de comunicac®o ¢ mais uma série de
fatores acabaram provocando, em maior ou menor gray,
alteracoes significativas na musica tradicional caipiro, e,
mesmo, a sua descontinuidade.

No entanto, no apenas os fundamentos destas manifesta-
coes permanecem guardados na memoria do povo, como
alguns elementos musicais v&io sendo repassados, mesmo
que desvinculados das funcoes de origem. SGo os toques
de violo, as maneiras de se entoar a voz, oOs ritmos per-
cussivos, 0s trejeitos na danca, melodias, versos, toadas e
muito mais, criacdes com autorias pouco definidas, ou cujas
autorias se diluiram no tempo, ¢ que se foram apurando no
gosto popular (CORREA, 2002, p. 64/65).

Podemos estabelecer relacodes infrinsecas com nossos entrevista-
dos, pois como descrito anteriormente, todos, em um primeiro momento,
tiveram uma vivencia musical bem proxima com influencias na familia e
na Folia de Reis ¢, em um segundo momento, se aproximando desta evo-
lucao tecnologica que na ¢poca foi o radio.
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Consideracgdes Finais

Podemos observar pontos importantes ligados a cultura da viola
na regido de Sao Jodo del-Rei. Um deles ¢ que existem indicios que n&io
se constituiu uma cultura de viola de uma forma solida nesta regidio, ao
longo do século XX. Por outro lado, no século XIX, nos pareceu que o
ambiente de viola estava mais presente na cidade. Podemos observar
também uma predominancia da Folia de Reis em ambos os séculos na
regidio ¢ que esta Folia foi bem significativa na vida de nossos entrevis-
tados. O radio pode ter influenciado diretamente nossos entrevistados.

Através da cronica de Severiano de Resende, encontramos ras-
tros da viola na cidade de Sao Jodo del-Rei na déecada de 1880, em
festividades populares ¢ comemoracodes religiosas,em um ambiente pre-
dominantemente urbano no qual estava inserida. J& no século seguinte,
observamos que a viola perdeu um pouco de seu espaco na cidade,
migrando para o meio rural.

Em um contexto geral desta pesquisa, podemos apontar a viola
como um instrumento pouco difundido na regidio até a aparicto do
radio, por volta de 1960. Com esta tecnologia, surgiram novos violeiros,
que foram influenciados, desde pequenos, pela musica local. No fim do
seculo XX ¢ inicio do século XXl ¢ observado um crescimento no am-
biente musical com o uso da viola na cidade.
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Resumo

O objetivo desta comunicacdo ¢ tentar compreender quais Os
elementos que, atualmente, se fazem presentes ¢ atuantes para a cons-
truc&o da viola caipiro, ou viola de dez cordas. Para tal procurou-se
entender o processo de formacao da tradicto caipira do instrumen-
to ¢ como essa tradicto se apresenta frente & acdo dos movimentos
contempordneos e suas miscigenacdes, nos dias de hoje. baseado na
dissertactio de mestrado defendida em 2013 pelo autor, na qual fo-
ram feitas uma avaliacao histdrica da violg, bem como entrevistas com
nomes importantes, alem da aplicacéo de questiondrio avaliativo com
violeiros e amantes da viola pode-se sugerir que estas duas forcas ndo
s&o excludentes, mas antes se combinam para a construcdo da viola de
dez cordas do seculo XX,

Palavras-chave: viola caipira; tradicéo; contemporancidade;
viola de dez cordas.
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Abstract

The aim of this communication is try to understand which are the
elements that, nowadays, are present and acting to the constrution of
viola caipirg, of ten strings guitar. For that, we try to comprehend the
formation process of folk tradition of the instrument and how this tradi-
tion act within the contemporary movements and their miscegenations,
nowadays. Based on master degree thesis presented on 2013 by the
author, in which were made a historical evaluation of violg, interviews with
important persons of the instrument, and the application of an evaluative
questionnaire with viola players and lovers we can suggest that these
two forces are not excludents. Instead of that, they act togheter to built
the ten strigns guitar in 2 1th century.

Keywords: tem strings guitar, tradition, contemporaneity.

A viola de dez cordas!, como se sabe, ¢ um instrumento que pPos-
sui, no Brasil, intensa relacao de significacéo com a cultura interiorana
e rural, também chamada de caipira. Tal relacao, em certa medida,
remonta aos primérdios da colonizac&o quando, no contexto da reli-
giosidade catdlica ibérica, o instrumento foi utilizado pelos jesuitas na
catequizactio de indigenas. Em Portugal, seu pais de origem, a viola ja
se fazia presente, desde muito antes, no acompanhamento de festejos
religiosos e populares, tanto nas cidades como em regides campesinas.
O contato da viola com o sert@o brasileiro foi potencializado pelos
bandeirantes e seus herdeiros que, instalados no interior do pais, consti-
tuiram a Paulistania — berco da cultura caipira (CANDIDO, 201 1; VILELA,
201 1) — e prosseguiu com os tropeiros que circulavam pelo interior do
pais com bois, cavalos ¢ mantimentos, alem, ¢ claro, de histérias ¢ can-
coes (NEPOMUCENG, 1999) que vieram fortalecer a intima relacéo do
instrumento com o mundo caipira. Rosa Nepomuceno descreve bem a
importéncia da viola no contexto do sertanejo antigo:

E nessa vida estradeira ndo podia faltar a violinha de
arame, amarrada na sela, embrulhada num pedaco de

| O instrumento ¢ também conhecido como viola caipirg, viola de pinho, viola de arame,
viola nordesting, viola de fandango, viola sertanejo, viola de feira, viola brasileira, viola
branca, viola pantaneira, viola campeirg, viola cabocla (CORREA, 2002).
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pano. Cantar era a Unica diversdo ¢ o combustivel mo-
ral na caminhadal.)Choravam as saudades ¢ narravam
causos nas modas de viola e cururus feitos no lombo do
animal ou ao pe do fogo, & beira do caldeiréo de feijco
(NEPOMUCENQ, 1999, p. 82).

A simbiose entre a viola e o universo cultural caipira foi de tal
ordem que o instrumento se tornou o que Charles Peirce, embasado em
sua teoria dos signos, define como um indice dessa cultura.

Para Peirce (conf. TURINO, 2008), um indice aponta para a conti-
guidade entre signo e objeto, de tal forma que a presenca de um pro-
duz automaticamente o reconhecimento do outro. Essa contiguidade se
estabeleceu de tal maneira que a viola passou a ser conhecida mesmo
como viola caipira, numa férmula em que o adjetivo se torna t&o natu-
ralizado que “desaparece” em beneficio de um “substantivo composto’.

A cultura da paulistanio? caipira toma a viola para si como sua repre-
sentante legitima, presenca indispensavel na vida social e religiosa do
campones, onde quer que a musica fosse uma necessidade.

Mas, historicamente, nem s de cultura caipira viveu a viola no
Brasil. Assim como em Portugal, ela foi também bastante utilizada em pré-
ticas musicais mais urbanas — se assim podemos dizer — desde o século
XVI até o final do século XIX, de tal forma que a viola era o cordofone
mais utilizado nas vilas brasileiras, como inclusive atestam certos rela-

tos da literatura. Por exemplo, As Denunciacées de Pernambuco® que
descrevem uma comedia encenada em 1580 ou 1581, em Olinda, na
qual os versos eram cantados com o acompanhamento de uma viola.
No mesmo texto, um trovador acusado de execucdo de trovas profanas
explica que elas haviam sido interpretadas ao som da viola. (TINHO-
RAO, 1998). A literatura cita também alguns tocadores de viola famo-
sos e atuantes nos centros urbanos brasileiros entre os seculos XVIl e
XVIlI, como por exemplo: Gregorio de Matos, Lourenco Ribeiro, Domingos

2 Formada apds o fim do ciclo das bandeiras, no seculo XV, a regico denominada por
Antonio Candido de Paulistania, se define como o local de nascedouro da cultura e do
modo de vida caipira. Englobam o que hoje seria o estado de Sao Paulo, Minas Cerais,
Coids e o leste de Mato Crosso ¢ Mato Crosso do sul.

3 Primeira Visitacao do Santo Oficio as Partes do Brasil — Denunciacdes e Confissdes de
Pernambuco 1593-1595, 1° ed. Conjunta, fac-simile das edicoes de 1929 “Denunciacodes
de Pernambuco 1593-1959", editada por José Antonio Gonsalves de Mello, Recife, UFPE/
Fundacao do Patrimonio Histdrico e Artistico de Pernambuco, 1984, pp. 42-43 (Citacao
retirada de TINHORAO, 1998, p. 47).
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Caldas Barbosa. Na mesma linha, TABORDA (2004) relata que, ainda no
final do seculo XIX, no Rio de Janeiro, a viola era usada tanto para o
acompanhamento das musicas dos barbeiros (considerada pela autora
como a mé&e do choro), quanto dos saraus nas casas da elite carioca,
ou, ainda, nas folias do Divino.

E ¢ so entaio, em fins do século XIX, com a chegada da guitarra

francesa — conhecida entre nds como violao* — que a viola perde
seU espaco e suas funcdes tanto nas casas grandes quanto nas dan-
cas populares citadinas. As razdes para isso, discutidas por GISELA
NOGUEIRA (2008), parecem estar relacionadas & uma procura por um
‘ideal republicano” ¢ & consequente busca de novos simbolos inspira-
dos em fontes politicas, sociais e culturais europeias, mais precisamente,
francesas. Gisela relata que:

O ideal republicano, dividido, néo poderia contemplar a
realidade como se apresentava. Preponderante era a for-
macdo de um idedrio apresentado sob forma de simbo-
logia que o identificasse. Assim sendo, tudo o que se mos-
frava retfrogrado ou anacrénico, inclua-se a viola, deverig,
tao simplesmente, desaparecer (NOGUEIRA, 2008, p. 48).

O ideal republicano, grosso modo, levou a musica brasileira da
¢poca a uma separacdo em dois grandes conjuntos: a musica conside-
rada seria, erudita ou cléassica; e a musica chula ou popular, esta sub-
dividida em duas outras categorias: uma incorporada pela midia da
¢poca e que, assim, recebia “permisséo” social, ¢ uma outra, praticada
ainda nas ruas e principalmente no campo, que deveria desaparecer. A
viola esta a servico desta Ultima e sua utilizacto passa a ser estigma-
tizada (NOGUEIRA, 2008, p. 68). De forma muito resumida, ¢ assim que o
instrumento, antes presente na cultura do pais de uma forma bem mais
geral, passa & condicto de pdria do ideal republicano e, expulso da
cidade, encontra guarida exclusiva na cultura caipira. Nesse universo, a
viola associa-se cada vez mais & dimensdio religiosa, incorporada nos
festejos que passam a ser conduzidos pelos caboclos do interior do
pais, ¢ ali mantida viva e ativa culturalmente.

4 O nome violao ¢ originario de uma comparacao com a viola quando da sua chega-
da no Brasil. Por ser um instrumento semelhante, mas de maiores dimensdes do que a viola,
recebe o nome que sugere o aumentativo desta: uma viola grande, ou seja, um violao.
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Ao longo do século XX, num processo decorrente da propria mo-
dernidade, diminui paulatinamente a distancia cultural entre o sertdio e
as cidades. Como resultado, as praticas musicais com a viola absorvem
possibilidades novas, tipicas do mundo urbano, que a deslocam, ao me-
nos parcialmente, de seu universo simbodlico rural. O nome que se apre-
senta como precursor desse movimento de reaproximacao ¢ Cornélio
Pires que, em 1929, produz os primeiros fonogramas de duplas caipiras.
Esse deslocamento do sert¢io para as salas de gravacdo ¢ um evento
de tal ordem que produzird co longo do tempo varias modificacodes
no uso da viola. Uma delas, porém, ¢ imediatamente verificavel e se da
no plano simbdlico: a viola ¢ suspensa do tradicional papel na coeséo
sociocultural do bairro caipira para acompanhar cancodes que sdo,
antes de tudo, objetos comerciais, mercadoria. Sobre isso, Ilvan Vilelg,
citando o professor José¢ de Souza Martins relata que “as gravacoes
fizeram essas musicas saltarem do seu uso ritual, sagrado ou profano,
para atenderem uma demanda do mercado” (VILELA, 201 1).

No cendrio contempordneo, a viola se encontra sob a acdo de
duas linhas de forca bem distintas: de um lado, o conjunto dos lacos
identitarios que a vinculam & tradicdo caipira e reforcam os Processos,
usos, ¢ relacdes que o instrumento tem com essa cultura; de outro, as
influencias modernizantes que sugerem uma ruptura com essa tradicéo
atraves de demandas da producao musical ligadas ao ambiente urba-
no. Apesar de essas duas linhas de forca ja se apresentarem atuantes
no contexto da viola desde a década de 1930, ¢ a partir do inicio da
década de 1970 que elas podem ser mais claramente percebidas. Isso
¢ devido & entrada no contexto de um grupo de jovens, nascidos ou
claramente formados no contexto urbano, que comecam a se interessar
pela viola caipira. Apesar de uma formacaio cultural tipicamente urba-
na, muitos com titulacdo acadéemica (em musica ou em outras Greas)
e alguns até mesmo instrumentistas premiados, a maioria descende de
familias de origem interiorana. Nao podemos, assim, falar que o mundo
cultural caipira lhes ¢ de todo desconhecido. Nomes como o sul mato-
grossense Almir Sater, o paulistano Renato Teixeira, ¢ os mineiros Roberto
Correa e Paulo Freire, dentfre outros, inicialmente promovem, da cidade,
uma tentativa de retorno mais ou menos idealizado aos usos caipiras
da viola, tentando decifrar seus segredos e toques caracteristicos. So-
bre isso, Roberto Correa relata que:

Eu comecei em Brasilia, eu estava no curso de fisica,isso foi
em 77. E uma das questdes que surgiu foi que ndio havia
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metodo de ensino. () E ai eu passei a ir atras, fui na bi-
blioteca, na UnB, ndio achei nada. Ai eu passei a ir atrds
dos violeiros antigos pra aprender os toques, as levadas,
as afinacoes (Roberto Correa, em entrevista concedida ao
autor).

Os novos violeiros, contudo, ndio se voltam para o mundo caipira
‘de malas vazias” ¢ bastaria essa constatacdo para evitar a caracte-
rizacoo de seu movimento como um ‘resgate’, como ¢ comumente divul-
gado. Na&o serio, na verdade, apenas um desejo de retorno as formas
tradicionais de uso da viola que os motivou, dadas, inclusive, as inime-
ras divergencias de contexto social, cultural, econdmico e geografico.
Mais que isso, esse movimento pode ser compreendido sob o signo da
procura bem moderna de novas informacdes estéticas, ainda que a
novidade, aqui, se apresentasse nas vestes de um passado tradicional,
sagrado ou ate mesmo mitico. Ocorria, na verdade, a releitura de um
processo cultural que era bem distinto da experiencia pessoal de cada
um desses jovens (ainda que pontos de contato existissem) e que acao-
bou por dar origem a um cendrio fundamentalmente novo para a viola.
A resposta do violeiro Almir Sater, um dos nomes mais respeitados pela
nova geracdo da viola e considerado, talvez, o precursor do movimen-
to chamado de neo-caipirg, ilustra muito bem esse quadro:

Eu naio tenho tradicaio de viola caipira. Mas, assim, na mi-
nha formacao de Campo Grande, de musica, assim, eu sem-
pre fui, assim... a gente saio, nos domingos pra almocar fora,
tinha aqueles conjuntos paraguaios. Dois violdes, uma re-
quinta, um contrabaixo de pau, um bandonedn, ¢ grandes
cantantes, n¢? E minha formac@o musical foi ouvindo esses
caras, assim..somando mais rock'n roll, Pink Floyd, Beatles,
Blues, musica latinoamericana dos Andes, que eu gosto mui-
to de charango. Eu gosto muito dessas coisas, essas mistu-
ras de sons. Minha tradictio estd mais por ail Eu escutava
muita viola caipira no radio. Sintonizava em ondas curtas,
antigamente |& de Séo Paulo e ficava escutando os velhos
violeiros pontearem a viola. Eu era pequenininho e botava
na cabeceira da cama e escutava, de noite, os violeiros
tocando (Almir Sater, em entrevista concedida ao autor).

Independentemente do que promoveu esse movimento, 0 que se
observa, entéio, ¢ que por meio dele se concretizou um lado do pro-
cesso mais amplo de expansao cultural (praticas, concepcdes, valores,
mercantilizac&o) da cidade em direcéo cao campo, com a apropriacao,
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e consequente ressignificacao, de uma pratica musical até aguele mo-
mento localizada mais ou menos & margem dos interesses ¢ das dindmi-
cas do mercado urbano.

Apos um resumo critico da histéria da viola no qual se procurou
demonstrar a presenca e a acto dessas forcas supracitadas, o objetivo
que se apresenta ¢ de tentar compreender como essas forcas atuam
sobre a ‘reinvenca@o” contemporanea desse ‘novo” instrumento que es-
tamos designando como viola de dez cordas. Para tal, ¢ fundamental
caracterizar mais detidamente cada uma delas. Na primeira, observa-se
que os lacos identitarios com o universo caipira determinam uma pres-
cricto de performance para a violg, exercendo um cardter normativo e
invaridvel que so se reforca a medida que o tempo se prolonga. Cria-
se, entéo, uma fradicdo caipira da viola em moldes que poderiamos
basear na abordagem de Hobsbawn & Ranger (1997) que consideram
o estabelecimento de uma relacdo de continuidade com um passado
uma importante caracteristica para a formacdio ou invencdo de qual-
quer tradicao.

Nesse contexto, podemos pensar que a relacdo da viola com @
sua fradicaio caipira ¢ que lhe da o carater de autenticidade que ra-
pidamente se tfransmuta em poder. A presenca e a sonoridade da viola
fazem o ouvinte estabelecer uma conexao simbdlica com a cultura cai-
pira. A frase “A viola carrega o sertdo dentro do seu bojo’, tao repetida
por grande parte dos violeiros, encontra ai seu fundamento.

Todavia, a tfrajetéria da violo, guando confrontada tanto com
um passado mais remoto, de acordo com o que foi brevemente de-
monstrado anteriormente, quanto com o presente exibe um cendrio mais
conflituoso do que faz crer o relato mais plano da tradicéio. No caso
do presente, se a historia cultural se resumisse a um jogo de causas e
efeitos, seria possivel até supor que as influencias urbanas que promo-
veram modificacdes profundas no uso da viola teriom o poder de so-
lapar completamente as praticas tradicionais anteriores, com uma total
desfiguracao do instrumento. E dbvio que as coisas néo se daéo dessa
maneira. Em termos culturais, ¢ 0 que se observa ¢ que as inovacdes nGo
sO nao eliminam as relacodes tradicionais, como muitas vezes as reforcam.

De acordo com Handler e Linnekin, (1984, apud SANDRONI, 201 1)
como o discurso que enuncia a tradicdo ¢ construido num presente,
problemdatica que envolve uma heranca pura requer reflexdo:
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As tradicoes nGo s¢o autenticas nem espurias, pois se por
‘autenticas’, entendermos uma heranca pura e imutavel do
passado, entéio todas as tradicdes autenticas stio espu-
rias; mas, se () a fradicéo ¢ sempre definida no presente

segue-se que todas as tradicoes espulrias sGo autenticas
(HANDLER & LINNEKIN, 1984, p. 273; apud SANDRONI, 201 I,
p. 103).

A definicao de Handler e Linnekin (1984), de certa forma, fundao-
menta a forca da tradicéo caipira que a viola adquiriu apds o esta-
belecimento de suas funcdes nos bairros caipiras, como j& descrito, mas
n&o a partir de uma relacdo pura e exclusiva com esse contexto. A viola
se tornou caipira j& devido a modificacdes de seus outros usos, origina-
rios de Portugal, em um tempo histérico anterior. Isso permite considerar
que a viola se fez caipira atraves de ressignificacdes de praticas ainda
mais antigas. Nada de substancialmente revelador aqui: a cultura é
mesmo um processo de trocas continuas e incessantes que se estabiliza
apenas em narrativas. E preciso, entdo, flagrar momentos decisivos em
que as praticas culturais tomam a forma de relatos ¢ geram a rede sim-
bolica correspondente, nGo necessariamente para desconstrui-los, mas
para, historicizando-os, inibir posturas excessivamente reativas. Assim,
evidenciar que a tradicdo caipira ¢ ja uma ressignificacdo de praticas
preexistentes n&o diminui em nada sua importéncia ou seu prestigio, nem
a torna uma tradicdo espuria em sentido depreciativo. Antes, reforca a
sua autenticidade no sentido dado por Handler ¢ Linnekin.

Na verdade, esse movimento de manutencéo ¢ de modificacdo
dos usos e funcoes socioculturais da viola de dez cordas parece ser
inerente ¢ estar constantemente presente na histéria do instrumento. Po-
demos compreender esse movimento por diretrizes tedricas inspiradas
no que Deleuze & Guattari (1997) definem como “fenémeno de borda”
Em certo momento identifica-se o desejo pela manutencéo das identi-
dades que constituem determinado objeto — a viola, no nosso estudo.
As forcas ligadas & identidade criom um centro de manutenc&o de usos
e funcdes que, por consequencia, afasta o objeto da periferia, da fron-
teira, do local onde se encontram as possibilidades de troca e de modi-
ficacao desta. No entanto, o processo preve que, de tempos em tempos,
surjam, produzidas internamente ou vindas de forg, forcas ou pulsdes
que visam o distanciamento do centro e portanto da manutencdo do
status quo, em busca das fronteiras, em busca das trocas e misturas com
0 “novo” ¢ o “desconhecido’. Esse distanciamento do centro é produzi-
do pelo que os autores denominam de “feiticeiro” ou “outsider’ que, ao
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ameacar esse status quo com suas iniciativas inicialmente incoOmodas e
desagradaveis, provoca uma inquietac&o que propicia as mudancas
que parecem ser essenciais para a sua sobrevivencia. Podemos, mesmo
que sob o risco de ser tendencioso, designar os papeis das duas forcas
em acdo no caso: de um lado, a tradicéo caipira da viola; de outro, o
universo urbano e seu conjunto de novas demandas e praticas culturais.

As conclusées encontradas na dissertacéo de mestrado (ALMEI-
DA, 2013), em que foram feitos questiondrios com violeiros ¢ amantes da

viola® bem como entrevistas com nomes de grande importancia para o

instrumento® sugerem que a influencia urbana que se infiltra no mundo
caipira da viola, com a consequente entrada de novos signos @ Novos
usos, NGo tem o poder nem tampouco a intencdo de apagar a pratica
anterior. Todas as respostas obtidas pelo questiondrio construido para
a presente pesquisa nos direcionam para um desejo de que a viola
esteja presente na maior quantidade de situacdes possiveis ¢ das mais
diversas formas possiveis, © que certamente n&io exclui seu uso, digamos,
tradicional caipira. Alem do questiondrio aplicado, alguns depoimentos
colhidos entre pessoas de nome no mundo da viola atual n&o possui um
sentido diferente das respostas obtidas. O relato do violeiro Paulo Freire
de uma discuss@io sobre técnicas de mao direita entre ele ¢ seu mestre
Manoel de Oliveira deixa clara a tfranquilidade do violeiro antigo frente
a inovacoes:

() la na casa do Seu Manoel.cle tinha um violao, ¢ eu
peguei o violtio e toquei um choro. Ai ele comecou a ob-
servar e falou assim: “Paulo, voce toca bonito, e coisa e tal,
¢ ndio sei que”. E a mao direita do violeiro & s6 usa o pole-
gar e o indicador. Ai seu Manoel falou assim: "Mas voce usa
os outros dedos tambem’. Eu falei: ‘E Seu Manoel, eu uso os
outros dedos mas, eu quero tocar viola do seu jeito, usando
esses dois dedos, com o indicador que sobe ¢ desce, como
se fosse uma palheta”. Tem um suinge ali, um molho que vai
nesses dois dedos. E Seu Manoel falou assim: “Voce ta muito
certo. Voce toca igual eu com os dois dedos. Mas usa os
outros que voce tambem sabe usar” (). E o meu caminho

5 Foram feitos, para a dissertacdo, questiondrios normatizados aplicados em duas situ-
acodes: no semindario “Voa Viola”, que aconteceu em Belo Horizonte, entre os dias 11 ¢ 13
de maio de 2012 ¢ na "Roda de Viola do Mercado Novo™. Conhecido ponto de encontro
de violeiros caipiras em Belo Horizonte.

6 Foram entrevistados para a dissertacdo os violeiros, Roberto Correa, Almir Sater, Badia
Medeiros ¢ Paulo Freire ¢ a produtora cultural Myriam Taubkin.
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era usar os outros dedos, quer dizer, era usar 0 que eu ti-
nha aprendido de Bossa Nova, de choro, de improvisacao,
de jazz (Paulo Freire, em depoimento dado ao autor).

Em entfrevista para a revista Viola Caipira, o mestre Gededo da

Viola’, falecido em 27/07/2005, ao ser perguntado sobre o uso da vio-
la em outras situacdes, conduz sua resposta na mesma direcdo:

Quem manda ¢ quem estd tocando e eu dou forca pros
meus alunos fazer isso. Eu normalmente ensino musica cai-
pira e musica paraguaia, que ¢ o meu estilo. Mas eu dou
forca para os meus alunos tocar qualquer tipo de muisica:
internacional ¢ brasileira. Na minha ¢poca a misica inter-
nacional era a paraguaia e mexicanag; hoje ¢ americana e
europeia (Revista Viola Caipira vol. 12, p. 33).

Parece que, realmente, numa chave de interpretacéo marcada
pelas diretrizes de um mercado de signos globalizado, os sujeitos da
pesquisa aceitam e incorporam recursos técnicos e estéticos de diferen-
tes origens, caipiras ou urbanas, nacionais ou estrangeiras, para “colorir”
suas performances atuais.

Podemos, entdio, afirmar, apoiado nas pesquisas para a disserta-
cao de mestrado (ALMEIDA, 2013) que o desejo da grande maioria dos
amantes da viola n&o ¢ a separacdo dela do seu uso antigo e de suas
aplicacoes e significacodes tradicionais, pelo menos as relacionadas ao
mundo caipira. Em todas as respostas do questiondrio, a importancia
da manutencéo da viola como indice caipira foi considerada, no mini-
mo, quase tao importante quanto a sua miscigenacdo com o contem-
poréneo. E essa ¢ a mesma opinidio de varios nomes importantes, princi-
palmente os relacionados ao movimento neo-caipira. O violeiro Roberto
Correa diz da importéncia do conhecimento dos toques fradicionais:

Entao, (a viola) ¢ um instrumento que tem uma tradicéo e
que ndo chegou completa nN‘agente porque n&o era obra
escrita. Entao voce veja a importéncia desses toques que
0s violeiros nos trazem, porque sGo reminiscéncias de cen-
tenas de anos atras. Entéio, primeiramente agente tem que

7 GCedeao da Viola (1945-2005) acompanhou, durante 16 anos, o violeiro Tiao Carreiro
e tambem Teo Azevedo, fazendo afinacdes na viola e participando de gravacodes. foi
considerado no inicio dos anos 2000 como um dos quatro melhores violeiros do Brasil,
alem de ser o principal tocador de viola autentica. (http//www.dicionariompb.com.br/
gedeao-da-viola)
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cultuar esses toque. (Roberto Correa em depoimento dado
Qo autor).

O violeiro Paulo Freire segue no mesmo sentido de valorizacdio da
tradicao caipira da viola.

E super importante ir & pro Urucuio, encostar no Seu Mano-
el, encostar no Seu badia, qualquer mestre desses e apro-
veitar o méximo deles, que nado deixa de ser uma escola. Eu
vou estudar viola erudito em Paris, mas eu vou estudar viola
no sertéio do Urucuia. Eu acho a mesma coisa (Paulo Freire,
em depoimento dado ao autor).

Esse excerto do depoimento do violeiro Paulo Freire pode nos
dar uma pista de como essas duas forcas se relacionam, na realidade.
O que parece fransparecer ¢ que essas linhas de pensamente com re-
lacao & viola — o desejo pela manutencéo da tradicéo e a vontade
de novos ‘usos” para o instrumento — apesar de aparentemente anta-
gonicas, sao, na verdade, complementares. Como um ciclo de criacao,
manutencao e destruicdo, podemos dizer inclusive, que a existencia de
uma ¢ responsavel pela manutencéo da outra. Podemos dizer que uma
tradicaio s6 permanece forte se, ao mesmo tempo em que ¢ mantida em
seu cerne, ela passa por modificacdes ¢ adaptacdes no decorrer dos
anos e das geracoes.

Podemos sugerir uma compreens&o dessas relacdes sob a luz de
outro conceito criado pelos autores DELEUZE & CUATTARI (1997), o
conceito de ritornello. Os autores descrevem esse conceito atraves de
3 situacoes-exemplo: 1- uma crianca canta no escuro para espantar o
medo. Esse canto cria um centro de conforto, de calma, um status quo
que promove a formacdo de um centro calmo e estavel promotor de
seguranca e estabilidade. 2- Uma mulher liga o radio enquanto realiza
as tarefas domésticas ou uma musica ¢ cantada a plenos pulmdes para
dar sentido a uma comemoracao. Isto produz uma delimitacéo de um
espaco, ¢ tracado um circulo em torno do centro e determinado um
imite para esse espaco que, entdo se separa do todo. 3- Esse circulo
formado ¢ aberto, quebrado, por onde as forcas escapam e se misturam
& forcas que estavam antes fora dele. Ainda de acordo com DELEUZE &
GUATTARI (1997), essas tres situacdes-exemplo ndo podem ser entendi-
das como “trés movimentos em evolucdo, mas como trés aspectos numa
sO e mesma coisa: o ritornello’.
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O conceito de ritornello define, entaéo, que um ‘meioc” ou um “ter-
ritorio” (a viola, no nosso caso) se mantem as custas de movimentos de
territorializacdo e desterritorializacéio de si mesmo, isto ¢, de construcaio,
desconstrucao e reconstrucao de sua identidade, ¢ assim por diante.
Entretanto, ndo podemos falar que essa desconstrucaio seja de tal vulto
que promova uma destruicdo completa desta. Se assim fosse, teriamos, @
cada reconstrucaio, um instrumento diferente e totalmente separado do
seu uso anterior. A cada movimento de ritornello algo permanece e vai,
com o tempo, construindo uma imagem que forma o instrumento, NO NOSSO
Ccaso, a viola de dez cordas. A reconstrucao histérica da viola feita no
presente trabalho deixa bastante claro esse movimento.

Podemos sugerir, entéio que, o instrumento que atualmente ¢ cha-
mado de viola de dez cordas ¢ o resultado das varias situacodes his-
toricas de tradicdes nas quais ele esteve inserido e de posteriores des-
locamentos para uma nova fungdio e consequente formacdo de uma
nova tradicao e assim por diante. Tanto a pratica da tradicéo gquanto
0s ‘novos usos” sGio importantes ¢ agem em conjunto, cada um a seu
tempo, para que a viola de dez cordas seja mantida viva e atuando
no decorrer dos anos. Podemos dizer que ela passa, no momento atual,
por uma expansdo de suas possibilidades causada pela valorizacao
das miscigenacodes promovidas pelas relacdes urbanas ¢ pelo mundo
contemporaneo. Mas, a histéria nos mostra que o que, hoje, ¢ considera-
do novidade pode, futuramente, ser entendido como uma nova tradicéo
da viola de dez cordas.
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A VIOLA CAIPIRA NO DANDO: CULTURA POPULAR E
MEIO AMBIENTE

VIOLA CAIPIRA (TEN-STRING GUITAR) IN THE DANDO
PROJECT: POPULAR CULTURE AND ENVIRONMENT

Jussania borges Correa
Universidade de Brasilia
jubcorrea@yahoo.com.br

Resumo

Este artigo investiga o Projeto Dand®d — Circuito de Musica
Dércio Marques, buscando compreender seus significados, bem como
o papel da Viola Caipira nesse contexto. O texto discute autores
como Ceertz (2012), Merriam (1964), Seeger (2008), Blacking (1974),
Cambria (2015), Titon (2016), Vilela (2013), Brandao (2005, 2008,
2009), dentre outros. Foi realizada uma etnografia de dois espetd-
culos do projeto Dandd em Brasilia, com os violeiros Jodo Arruda ¢
Victor Batista, e verificou-se que as musicas apresentadas transmitem
um discurso de defesa da cultura popular ¢ do meio ambiente. Este
entrelacamento entre misica ¢ natureza nos reporta & Ecomusicolo-
gig, que pode oferecer novas abordagens para enfrentar problemas
antigos de musica e cultura através de estudos conectados com as
preocupacodes ambientais.

Palavras-chave: Cultura popular; Etnografio; Viola caipirg;
Ecomusicologia.
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Abstract

This paper investigates the Dando Project — Dércio Marques Mu-
sic Circuit, aftempting to understand its meanings, as well as the role
of the Viola Caipira in this context. The text discusses authors such as
Ceertz (2012), Merriam (1964), Seeger (2008), Blacking (1974), Cambric
(2015), Titon (2016), Vilela (2013), Brandao (2005, 2008, 2009), among
others. Through an ethnographic study of two concerts within the Dando®
Project, in Brasilia, it was verified that the songs performed, as well as the
instrumental performances themselves, convey a discourse related to the
defense of popular culture and of the environment. This interconnection
between music and nature refers us to the field of Ecomusicology, which
may offer new approaches to tackle old problems of music and culture
through studies that are connected with environmental concerns.

Keywords: Popular culture;  Ethnography;  Viola  caipirg;
Ecomusicology.

Introducéo

Este trabalho, desenvolvido como parte de pesquisa mais ampla
sobre os significados da viola caipirg, foi realizado no émbito da dis-
ciplina Etnografia da Musica do Programa de Pos-graduacaio “‘Musica
em Contexto” da Universidade de Brasilio, durante o segundo semestre
de 2015. Ao observar o Projeto “Dand® - Circuito de Musica Dércio
Margues,” buscou-se compreender © universo que envolve essa nova
forma de fazer e disseminar a cultura popular, seus significados, bem
como o papel da Viola Caipira nesse contexto.

A importéncia do fazer cultural na formacdo de identidades do
“oovo” de uma nacao ¢ explicitada em Rocha enguanto T..Jversdes da
vida; teias, imposicodes, escolhas de uma ‘politica’ dos significados que
orientam e constroem nossas alternativas de ser ¢ de estar no mundo”

(ROCHA, 2004: 35).

Observa-se ainda o cardter cultural dinémico abordado por La-
raia (2001) nos falando que a cultura ¢ resultante de um processo de
aprendizagem, atraves da socializac@o, no qual o individuo se integra
Q0 grupo com que convive. Laraia afirma que “os diferentes comporta-
mentos sociais ¢ mesmo as posturas corporais sdo assim produtos de
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uma heranca cultural, ou seja, o resultado da operacéo de uma deter-
minada cultura” (LARAIA, 2001: 36).

Assim, ¢ segundo Ceertz, ¢ importante que o estudo das culturas
n&o se caracterize ‘como uma ciencia experimental em busca de leis,
mas como uma ciencia interpretativa, & procura do significado” (CE-
ERTZ, 2012: 4), ultimando pesquisadores ¢ artistas a voltarem-se para o
estudo dos significados do saber popular.

Brandao (2005) nos fala que a falta de entendimento do inter-
cambio entre tudo que existe no universo, vem levando a humanidade
a seguir uma ftrilha perigosa.

Se nas ciencias da naturezo, da pessoa e da sociedade
ha algo que esteja seguindo um rumo equivocado e peri-
goso, um dos motivos pode ser uma perda da compreen-
s@o das inferacdes entre todas as coisas, entre todos os
planos, entre o tudo do todo que somos, estrelas e flores,
astros e pessoas, parte de uma mesma teia da vida, fracéio
de uma mesma tessitura do universo (BRANDAO, 2005: 19).

A experiencia cotidiana de criac@o de culturas de vida solidaria,
biodiversa e sustentavel deverd continuamente buscar responder muitas
perguntas que ficam no ar, ¢ que devemos repensar as ciencias tendo
por base a arte ¢ o saber do povo (BRANDAO, 2005).

Se o nosso trabalho tem sido o de uma busca solidaria
de felicidade humana através da cultura vivida, tambem,
como o saber, a vida, a arte do povo, ¢ o seu poder an-
cestral de unidio e de luta, como inserir isso em um trabalho
voltado a repensar as ciencias e as tecnologias com que
pensamos Nos mesmos ¢ nosso mundo, em busca de uma
nova logica da natureza e de uma nova ética do ambien-
te? (BRANDAO, 2005: 24).

Somos 0s Unicos seres capazes de tornar um deserto reverdeci-
do ¢ reinventar uma Terra inesgotavel, assim como também “somos os
Unicos seres que podem destruir o planeta em que vivemos ¢ a ‘nave-
casa’ em que vagamos, geracao apos geracao, pelo universo” (ibid).
A conscientizactio ¢ educacto ambiental se tornam acdes primordiais,
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para colaborar na construcéio de um novo futuro baseado em acoes
ecologicas sustentaveis'.

O universo musical abordado pela viola caipira e pela musica
como um todo, exprime toda uma série de significados sociais, como
afirma Merriam (1964) sobre a importancia da funcao da musica para
compreendermos o funcionamento de uma sociedade:

As funcoes e as utilizacoes de misica séio tao importantes
quanto as de qualquer outro aspecto da cultura para a
compreensdo do funcionamento da sociedade. A musica
estd inter relacionada com o resto da culturo; ela pode
efetivamente moldar, fortalecer ¢ canalizar comportamen-
tos sociais, politicos, econdmicos, linguisticos, religiosos, en-
tre outros. Letras de musicas podem revelar muitas coisas
sobre uma sociedade, ¢ a musica ¢ extremamente Util como

um meio de andlise de principios estruturais® (MERRIAN,
1964: 15).

O projeto ‘Dandd — Circuito de Musica Dércio Margues” faz parte
de um movimento de reavivamento da cultura popular que vem crescen-
do no Brasil nas dltimas décadas, por meio de resisténcias de grupos
locais, performances em espacos diversos, pesquisas, encontros de cul-
turg, festivais, bem como de musicos que compdem para diversas trilhas
sonoras, espetaculos, documentarios, novelas, mostras e filmes, valorizan-
do a musica regional. A Viola Caipira estd inserida neste contexto de
resistencia cultural, sendo por excelencia, um instrumento musical do meio
rural, difundido em todo pais, traduzindo formas ludicas de socializacao
(MESTRES DA VIOLA, 201 1). Esta presente em diversas manifestacoes
tradicionais da cultura popular, como a danca de Sao Goncalo, as
Folias de Reis, a festa do Divino, o caterete, os desafios, o fandango,
o curury, a catira, a moda de violg, a toada, o batuque, o samba de
roda e o rasqueado, compondo uma riqueza de diversidade de estilos
¢ sotaques.

| Em 1987, por meio de uma pesquisa de opinicio, constatou-se que 90% dos brasileiros
vivendo nos antigos dominios da Mata Atlantica nunca tinham ouvido falar dela, ‘o modo
do seu desaparecimento foi apagado do banco de memdria até de sua classe media”
(BRANDAQO, 2005: 69).

2 The functions and uses of music are as important as those of any other aspect of culture
for understanding the workings of society. Music is interrelated with the rest of culture; it
can and does shape, strengthen, and channel social, political, economic, linguistic, religious,
and other kinds of behavior. Song texts reveal many things about a society, and music is
extremely useful as a means of analysis of structural principles (MERRIAN, 1964, p. 15).
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Nesse sentido, este trabalho faz uma etnografia de dois espeta-
culos do projeto musical Dando, em brasilio, com os violeiros Jodio Arru-
da e Victor Batista, ¢ busca compreender ¢ identificar os significados
musicais de suas performances na Viola Caipira ¢ a inferacéo com a
plateia presente, bem como os significados para os ouvintes. Além das
observacodes durante os espetaculos, foram realizadas algumas con-
versas informais com alguns musicos e membros da plateia participante.

O Projeto Dandé — Circuito de Musica Dércio Marques

O projeto ‘Dandd — Circuito de Musica Déercio Marques” foi ide-
alizado em 2013 pela cantora, compositora e pesquisadora de raizes
musicais, a paulistana Katya Teixeiro, ¢ busca uma interacéo musical por
todo o pais, por meio do intercémbio entre artistas de varias regides,
como uma caravana musical que ja passou por mais de 30 cidades
brasileiras. Em cada edicéo um artista local atua como anfitridio, rece-
bendo ¢ abrindo o espetaculo para o convidado, ocorrendo um bate
papo entre artistals) e plateia fechando a apresentacao. O projeto faz
uma homenagem co musico Dércio Marques, nascido em Uberaba/MG,
falecido em junho de 2012. Durante sua carreira, Dercio uniu cantadores
de toda parte, de varias geracodes, estilos e culturas.

O Circuito Dando foi vencedor do “Premio Brasil Criativo” na cate-
goria musica, promovido pelo Ministério da Culturo, em 2014, ¢ em 2015
foi lancado o CD “DANDO — Circuito de Musica Dércio Marques — um
canto em cada canto do Brasil” que recebeu reportagens como a do
Jornal Galeria — A Tribuna (SP):

S@o pesquisadores interessados nos sons brasileiros que
insistem em n&o morrer, apesar da devastadora acdo da
industria cultural. O nome do evento, inspirado em Dercio
Margues, ndio poderia acertar melhor no sentido da home-
nagem. Dercio foi um grande menestrel brasileiro que deixou
uma obra insuperavel e imprescindivel, circulou por toda
parte do Brasil ¢ da América Lating, recolhendo os cantos
e sons que ouvia dos povos mais longinquos e remotos,
desde as cancdes e os toques de violto do argentino
Atahualpa Yupanqui até o Coral das Lavadeiras do Vale
do Jequitinhonha entre uma infinidade de outras manifesta-
coes (BITTENCOURT, 2015).

81
REV. TULHA, RIBEIRAO PRETO, v. 2, n. 2, p. 77-93, jul-dez. 2016



Inicialmente, a motivacao para este trabalho surgiv em agosto de
2015, durante o show de Marcelo Taynara, artista de Uberaba/MG, no
Circuito Dand® em Brasilia, que muito impressionou a plateia por trazer
em seu trabalho clementos de sua descendencia negra ¢ indigena,
denotando ainda uma influencia do clube da esquina ¢ do congado.
Alem de compositor, arranjador e instrumentista autodidata, Marcelo
possui uma marca peculiar agregando em sua performance efeitos vo-
cais de pdssaros, cachoeiras ¢ outros sons da natureza e de percussdo.

Com o intuito de investigar outras performances de artistas par-
ticipantes do Dand®, uma andlise ethografica mais detalhada foi rea-
lizada em setembro e novembro de 2015 em outros dois espetdculos
com os violeiros Joao Arruda e Victor Batista, principalmente por serem
estes importantes tocadores do instrumento Viola Caipira, que buscam
levar uma mensagem voltada para cultura popular ¢ 0 meio ambiente.

Dandé em Brasilia

No ano de 2015, em Brasilio/DF, o Circuito Dando foi realizado
uma vez ao mes as tercas feiras na Casa da Cultura Brasilia, um espaco
que funciona na Quadra 703 da Asa Norte, na casa da cantora e pro-
fessora de Canto Erudito Janete Dornelas, um local aberto para musica
cultura e arte, aulas particulares ¢ em grupo, pequenos espetdculos e
eventos.

No projeto Dand6, em um clima descontraido, como um sarau ou
reunido de cantoria, a plateia vem constituindo-se de violeiros, musi-
cos, jornalistas, ambientalistas, universitarios, amantes da musica popular
brasileira, bem como de amigos e familiares dos artistas, onde todos s&o
levados a participar do show de forma interativa.

O Dandé com Jodo Arruda

No dia de 22 de setembro de 2015, o violeiro Jodio Arruda, nas-
cido em Campinas/SP foi recebido na Casa da Cultura Brasilia. Além de
multi-instrumentista, cantor, pesquisador e produtor fonografico, Jodo Ar-
ruda mescla em seu trabalho composicodes de sua autoria e cantigas e
brincadeiras do folclore brasileiro ¢ de compositores que se expressam
por meio da cantoria ¢ da cultura popular, como Jodo do Vale (MA) e
Elomar Figueira de Melo (BA).

82
REV. TULHA, RIBEIRAO PRETO, v. 2, n. 2, p. 77-93, jul-dez. 2016



O violeiro Domingos de Salvi foi anfitriio que abriu o show tocan-
do algumas muasicas instrumentais na viola caipira, ¢ Jodo Arruda, en-
trando pela plateic, na sequéncia cantou a Ultima dessas musicas ins-
trumentais, um Boi do Maranhao: Cheguei / com meu batalhdo de ouro /
vim frazer prazer de Sao Jodo / Eu ainda estou firme / ¢ meu povo / faz
fremer o ch&o / com pandeiro ¢ matraca / maraca de prata na mao?.

Alem da Viola Caipira ¢ da voz, Jodo Arruda toca um tambor
grande, e usa gungas atadas em seus tornozelos: conjuntos de recipien-
tes como pequenas latinhas/chocalhos, tipicas das festas de congado,
mocambigue, ¢ reisado de Minas Gerais. Durante o show, em algumas
cancodes tipicas da cultura popular, Jodo sapateia marcando o ritmo
com o som das gungas, incentivando a plateia que o acompanha com
palmas e voz. Assim como ocorre nas manifestacdes de grupos folclori-
cos, NGo s& 0s musicos particioam, como toda a comunidade envolvida.

Em outro momento, Jogo fala de sua viola de cabaca fazendo um
trocadilho, dizendo que ela foi ‘composta” pelo amigo luthier* e com-
positor Levi Ramiro que foi quem “construiv” a proxima musica que ele
cantou tocando nessa viola: Toco viola de noite, aprecio o firmamento
/ viola tem som de bicho / quando traz um guizo dentro, / ¢ coruja que
arrepia quando solta o seu lamento. / Viola vem la do mato, / Ia do meio
da quicaca / de cocho, de buriti / de madeira ou de cabaca /[...].
Jodio conta que esta ¢ uma das musicas de seu 2° CD Venta Moinho,
que foi gravado em 2013, na casa da mata do Sitio Rosa dos Ventos®
em Pocinhos do Rio Verde, nas montanhas do sul de Minas Cerais, em
meio ao som do ambiente natural, passaros e bichos.

Durante sua performance, Jodo conta diversos ‘causos” relacio-
nados o repertorio musical e & sua trajetoria cultural de contato com
a cultura popular, ¢ na sequencia convida ao palco o violeiro mineiro
Erick Castanho. Juntos cantam Chéao de Reisé, seguida de Chapéu de

3 A musica ‘Maraca de Prata” foi composta por Humberto Barbosa Mendes, falecido em
20 de janeiro de 2015 em Sao Luiz do Maranhao, conhecido como Humberto de Mara-
cang, do Bumba Boi de Maracana.

4 Profissional que trabalha com a arte de construcdo e manutencaio de instrumentos
musicais.

5 O Sitio Rosa dos Ventos ¢ uma proposta de pousada solidaria chamada tambem pelo
dono, o antropdlogo Carlos Rodrigues Brandaio, de Casa de acolhida. Livro livie consta
no site do sitio, com obras de Brandao. Disponivel em: http.//www.sitiodarosadosventos.com.
br/. Acesso: 08/09/2016.

6 Composictio de Joao Arruda, Jodo Mendes ¢ Cassiano Nogara.
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Palha”s O meu chapeu ¢ de palha / Meu sinho, buritizeiro / Minha can-
tiga ¢ de vento / Meu amor, verdadeiro. / Minha casa rebocada / Por
dentro e por fora ndo / Por dentro cravos e rosas / Por fora, manjericéo.
/ Nasce a lua, nasce o sol / Estrela matutina / SO tiro © meu chapeu /
Pra voce, sinha menina |[... ]

Joao Arruda prossegue fazendo diversas quadras do sertéo, de
dominio publico adaptadas pelo violeiro mineiro Josino Meding, ¢ fina-
lizaondo a apresentactéo chama co palco o violeiro organizador do
Dando em brasilio, Pedro Vaz, seu anfitricio Domingos de Salvi, ¢ a canto-
ra percussionista Inez Cabocla. Pedro toca uma violinha pequena feita
de buriti®, ¢ Inez canta e toca tambor de folia, todos juntos em animada
cantoria, com participacéo da plateia.

O Dandé com Victor Batista

Em 17 de novembro de 2015, Pedro Vaz foi o anfitricio recelbbendo
o violeiro mineiro Victor Batista na Casa da Cultura Brasilia. Victor ¢ de
Belo Horizonte e mora atualmente em Pirenopolis/GO. Pedro abre com
tres musicas instrumentais: uma dos Beatles; uma composicdo propria; e
Luzeiro do violeiro compositor Almir Sater.

Victor sai do camarim localizado atras da plateia e segue até
o palco pedindo licenca para entrar cantando uma Folia de Reis se-
guida de trovas de dominio publico adaptadas por cle. A plateia ¢
convidada por Victor a acompanhar uma das trovas com ritmos de
palmas que ele ensina. A seguir Victor canta Circulo das ilusdes®, a
cancao que inspirou Katya Teixeira para o nome do Projeto Dando, e
que foi composta para Dércio Marques: Dandoé ¢ dandei /olha o vento
que brinca de danda / Ele vem pra levar as andorinhas ou quem sabe
a cancdo pra uma janela / Saciar o ipé que se formou e roubar suas
flores amarelas / Senhor vento, eu NGO quero ser primeiro, Mas Preciso
uma ponga pelo ar / Quero ser bandoleiro como vos e no balanco do
mar poder cantar /[..].

7 Composicto de Joao Ba e Luiz Carlos Bahia.

8 Palmeira nativa do Cerrado, abundante nas veredas.

Q Esta composicao de Joao Ba e Klecius Albuguerque foi gravada por alguns masicos,
dentre )eles, Dércio Marques em seu album duplo Segredos Vegetais (vinil - 1988, CD
- 1993).
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Depois de cantar uma composicao de sua autoria Manchete do
Tico-tico, Victor conta um causo sobre Sao Goncalo do Amarante, um
santo de Portugal protetor dos violeiros. Segue tocando na viola duas
musicas instrumentais, fradicionais do cancioneiro caipira, Saudade da
minha terra’® ¢ Rio de Lagrimas'!, ¢ a plateia de forma esponténea
acompanha cantando junto. Victor comenta ent&o sobre a recente tra-
gedia ambiental em Minas Cerais, na cidade de Marianag, lamentan-
do as populacoes das cidades e comunidades que dependem do rio
doce contaminado com a lama e minério da barragem que rompeu no
inicio do mes inundando a cidade de Bento Rodrigues ¢ toda a regicio
Qo redor.

Seguindo a apresentacdo, o violeiro recita um poema falando
de flores, matas, rios, cerrado das nascentes, gabiroba, cajuzinho, com o
refrao: vivo e defendo a natureza. Victor fala um pouco sobre a Serra
dos Pirineus em Pirendpolis, que ele conta ser um santudrio de duas nas-
centes, da bacia do Parand ¢ da bacia do Tocantins, vai desaguar em
Mar del Plata, na divisa do Brasil com a Argentina. O violeiro comenta
que esse fato s pode dizer que tudo estd ligado e nds energetica-
mente estamos todos ligados, o que se faz aqui vai refletir depois, ¢ que
um exemplo estad com as mudancas climaticas e a chuva que demora.

Para finalizar o show, todos cantam juntos com a plateia a musica
de dominio publico Riacho de Areia'?: Beira-mar, beira-mar novo / Foi so
eu ¢ que cantei / O beira-mar, adeus dona / Adeus riacho de areia. /
Vou remando minha canoa [...]

Conversando com a plateia

Antes do inicio ¢ apds o termino do Dandd com Vitor Batista, rea-
lizado na Casa da Cultura Brasilia em novembro, ocorreu uma conversa
informal com algumas pessoas da plateia.

Conversando primeiramente com Inez Cabocla, 54 anos de ido-
de, uma das organizadoras do Projeto Dand® em Brasilio, cantora e ar-
tista de cultura popular, ela falou da importéncia da musica de Dércio

10 Composta pela dupla Coia (1955-1981) ¢ Belmonte (1937-1972).

'l Composta por: Lourival dos Santos, Tico Carreiro, e Piraci.

|2 Essa misica de dominio publico do Vale do Jequitinhonha/MG foi recolhida ¢ adap-
tada por Frei Chico e Lira Margues, gravada pelo Coral Trovadores do Vale, Dercio
Marques e diversos outros musicos.
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Margues em sua vida, ¢ que o conheceu hd 40 anos, junto com o tra-
balho de Elomar, a partir dai acompanhou o trabalho deles, inclusive
criando seus filhos com a musica de Dércio. Inez informa que este artista
era um peregrino, participava de manifestacdes da cultura popular nas
comunidades e apoiava o trabalho de quem n&o tinha condicdes de
divulgar, ¢ complementa dizendo que o trabalho da Katya ¢ mais ou
menos nesse formato, visando a continvidade do trabalho do Dércio.

Quando conversei com um jornalista de 48 anos de idade que
estava registrando o evento, ele disse se considerar antes de ser jorna-
lista, um apaixonado pela cultura popular, e explicou um pouco sobre a
forma solidaria ¢ acolhedora de como funciona o Dando, que envolve
varias pessoas, colaborando com a hospedagem, passagens, alimen-
tacao. Walter ressaltou a importancia dessa nova forma de se fazer
a cultura popular, onde a participacdo ¢ de um publico de qualida-
de, que guer conhecer e que vai passar para frente uma cultura que
n&o pode se perder, contrapondo aos interesses das grandes empresas
para grandes publicos.

J& uma jovem estudante de antropologia na Unb expressou o
quanto a musica toca sua almo, e diz se sentir atraida pelo som da
Viola Caipira, relacionando-o com a terra, admirando a versatilidade
do instrumento, bem como a beleza das musicas, além de gostar muito
da natureza e do estilo musical do Projeto Dando.

O anfitrido do Dando, Pedro Vaz, 27 anos, violeiro, formado em
Licenciatura em Musica na Unb, organizador com Inez do Projeto Dando
em Brasilia, falou sobre a importGnecia da convivencia e aprendizado
musical que ¢ proporcionada em sua experiencia junto aos musicos
integrantes do Dando, comentando que considera esse processo como
uma escola, pois muitos deles tem muita bagagem e muita informacao.

Breve discussdo

A cultura popular ¢ a musica regional no Brasil vem lutando para
se manterem vivas por meio de iniciativas como esta do projeto Dando.
Assim como aborda Rocha (2004), em varias sociedades, o etnocentris-
mo se ajusta com a logica do progresso, com a ideologia da conguista
¢ da riqueza, com uma forma de viver que exclui a diferenca. Por isso,
‘conhecer a diferenca, nGo como ameaca a ser destruida, mas como
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alternativa a ser preservada, seria uma grande contribuictio ao patri-
moénio de esperancas da humanidade” (ROCHA, 2004: 30).

Renovar e reciclar sempre nossos conhecimentos e pesquisas so-
bre a cultura brasileira dentro das peculiaridades de cada regido ¢ im-
portante para enriquecer o campo de conhecimento academico. Como
afirma Rice (2008), temos que buscar um novo fundamento filosofico
para nossas pesquisas e tentar mediar as divisdes que herdamos do llu-
minismo ocidental ¢ das tradicodes cientificas prée-modernas. Observa-se
no projeto Dando, a valorizacdo e divulgacao da variedade cultural
brasileira.

As cancoes apresentadas nos shows do Dand® nos levam muitas
vezes a interessar conhecer uma determinada cultura. Pesquisas e fra-
balhos nesse sentido podem levar tambéem a uma revitalizacdo de uma
cultura local, assim como nos explica Cambria (2015):

Se a diferenca pode chegar até nos mediada pela in-
dustria cultural ou personificada nos individuos ou grupos
entre nds que consideramos como “outros” (nGo importa se
nossos compatriotas ou estrangeiros), nds tambeém viajamos
para encontra-la em outros lugares (ou, nos lugares do “ou-
tro"). [..] Este trabalho pode, as vezes, oferecer tambéem a

oportunidade de revigorar as culturas em questao (CAM-
BRIA, 2015: 09).

Cambria (2015) nos da o exemplo de um projeto cujo objetivo
original era a organizacdo de espetdculos culturais em uma regido, a
serem vendidos e consumidos pelo turismo cultural. ‘Adotando estraté-
gias participativas de pesquisa, ¢ colocando em didlogo etnomusico-
logia, desenvolvimento comunitdrio ¢ acdo ambiental, seus significados
mudaram significativamente, favorecendo a reconstrucéo da propria
comunidade ¢ seu empoderamento” (CAMBRIA, 2015: 10). A proposta
do Dandod funciona circulando os espetdculos em varias regides do
Brasil, semeando, valorizando e divulgando a cultura regional, estimu-
londo acoes culturais de comunidades locais, bem como, de 6rgdos
publicos ou privados.

Assim como aborda Oliveira Pinto (2012), a musica traz & tona fe-
nomenos diversos, por vezes inesperados ¢ nAo necessariamente acus-
ticos atraves da uma performance ou acontecimento sonoro, podendo
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afetar participantes individuais e assim influenciar em decisdes nas es-
feras ndo-musicais.

As mensagens musicais do Dandod reportam ndio sé & valorizacdo
da cultura brasileira de raiz, como também co meio ambiente ¢ a nossa
sobrevivencia no planeta. Como menciona Vilela (2013), os valores fal-
tantes na cidade, como a solidariedade, a preocupacdo maior com O
ser que com o ter, @ um jeito tranquilo de ver o mundo, colaboram para
reacender culturas brasileiras ligadas co campo.

Com o neoliberalismo, a obra de arte se transforma em
mero produto de vendagem, e paralelamente com a glo-
balizacao, ocorre um efeito colateral aliado a ideia ecolo-
gica de preservacao das diversidades ambiental e cultural
e tambem a desiluseo com o ‘sonho da cidade grande’

fizeram as pessoas voltarem seu olhar para o campo de
forma menos dicotomica [..] (VILELA, 2013: 118).

Alem do pensamento ecologico que tambeém defende a preser-
vacao da diversidade cultural, Vilela (2013) nos fala de outros fatores
reenraizantes importantes.

Apesar de toda a situacdo de desenraizamento causada
pela monocultura no campo ¢ pela monocultura na cida-
de a partir da supressaéo das culturas locais em troca de
uma cultura de consumo, sazonal, temos presenciado um
renascer das culturas e dos valores locais em varias partes
do pais ¢ do mundo. [..] Também dissemos que a desiluséio
com o sonho da cidade grande tem feito as pessoas, ago-
ra impossibilitadas de retornar as suas raizes geograficas,
buscarem valores que nortearam outrora sua formacdo. |[..]

(VILELA, 2013: 147).

Verifica-se que as musicas e cancodes apresentadas nas edicoes
do Dand®d possuem significados alem do som e remetem muitas vezes
& estéria de vida de cada ouvinte que se identifica com os causos
cantados pelos artistas, e, muitas vezes, acompanha as cancdes can-
tando junto com os musicos durante a performance, © que também se
confirmou por meio das entrevistas realizadas com musicos e particioan-
tes nos dois eventos. Seeger (2013) nos chama a atencéo para esse
ponto abordando os efeitos exercidos pelas cancdes sobre as pessoas
como ndio estando limitados aos efeitos fisicos dos sons, podendo fazer
relembrar sua terrg, sua juventude, alegrias ou perdas da vida. Seeger
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afirma que “n&éo devemos procurar pelos grandes efeitos dos sons em
sua acao fisica, mas no coracao humano” (SEECER 2013: 244).

Segundo Blacking (1974), deve haver relacodes estruturais proxi-
mas enfre a funcao, o conteudo, ¢ a forma da musica, ¢ ainda afirma
que “se queremos avaliar o valor da musica na sociedade e na culturg,
devemos descreve-la nos termos das atitudes ¢ dos processos cogniti-
vOS que G sua criacao envolve, e das funcdes e dos efeitos do produto
musical na sociedade” (BLACKING, 1974: 37).

O repertorio musical gque vem acompanhando o projeto Dando,
do gual a Viola Caipira ¢ instrumento quase sempre presente, ¢ reche-
ado de estorias de amor ¢ convivencia com a natureza, como mostram
as letras das cancoes apresentadas neste trabalho. O Dandd entéo
passa a ter um papel também de disseminar através da musica valores
socioambientais como o cuidado com a nossa mée Terra — nossa Casa,
nossa morada. Como afirma o fisico, tedrico ecologista Fritjof Capra
(2002), tudo nesse universo estd interligado em uma teia infinita, entre
plantas homens animais, a “teia da vida’, cujo equilibrio se encontra
ameacado pelos impactos sociais ¢ ecologicos.

A preocupacdo para uma nova consciencia ambiental vem per-
meando diversos setores de nossa sociedade, bem como ¢ tema de
debate em encontros ecologicos e culturais que ocorrem no pais ¢ No
mundo em defesa da vida na Terra e da diversidade cultural dos povos
em que nela vivem. Tais manifestacdes sGo importantes para colaborar
em frear os sérios desajustes sociais ¢ de sustentabilidade do meio am-
biente, ¢ a arte pode desenvolver um importante papel nesse sentido.
Japiassu (1975) nos alerta que diante do monopdlio da racionalidade
cientifica, se faz necessario reconstituir a imagem quebrada do homem,
reforcando sua identidade pessoal e sua relacéo com os outros seres
Vivos, pois a ciencia ¢ a manipulacdo técnica sobre a natureza véem
causando danos com prejuizos incalculaveis, afetando diretamente a
qualidade e sobrevivencia de vida em todo planeta.

Propondo uma conex&io intersubjetiva feita atraves do som, Jeff
Todd Titon (2016) aborda como uma ontologia sonora pode condu-
zir a uma epistemologia relacional ¢ a uma atividade comunitaria, em
contraste com a consciencia instrumental e racionalidade econdmica. A
partir dai, uma comunidade sonora pode se apresentar bem integrada,
com trocas sociais e culturais, atuando de forma cooperativa ¢ n&o
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competitiva, cujas trocas econdmicas tendem a manter relacionamentos
pessoais ao inves de impessoais ¢ contratuais, contrapondo co indivi-
dualismo, egoismo ¢ conveniencias (Titon, 2016).

Uma ontologia sénica da Viola Caipira relacionada & terra ¢ um
exemplo pratico dessa abordagem, apontando para um comportamen-
to ecologico dos violeiros por meio de suas composicodes instrumentais e
cantadas, chegando a desenvolver um papel importante de conscienti-
zacdo ambiental, seja de forma proposital ou apenas por se apresentar
intrinseca ao toque da viola.

Enguanto disciplina académica recente, a Ecomusicologia pre-
ocupa-se com o estudo da musica, cultura e natureza, e considera as
questdes musicais e sonoras de forma inter-relacional & ecologia e ao
meio ambiente em seu estado natural. Como em varias composicdes do
universo musical da Viola Caipirg, o entrelacamento vida/natureza é um
forte aspecto que acompanha e caracteriza estas manifestacodes, de
forma infrinseca e orgénica, formando um campo vasto de conhecimen-
to a ser pesquisado.

Consideracées finais

O projeto Dandd — Circuito de Musica Dercio Marques, vem tam-
bém colaborar na construcéo de valores ecologicos e sociais, expres-
SOs CoOmo, por exemplo, nas mensagens musicais, ¢ na solidariedade e
vivencias entre musicos e participantes do projeto, assim como nos fala
Rocha, “O plano onde as diferencas se encontram, onde o “eu” ¢ 0 “ou-
tro” se podem olhar como iguais, onde a comparacdo se traduz num
enriquecimento de possibilidades existenciais, ¢ o plano mais amplo ¢
profundo de um humanismo do qual o etnocentrismo se ausenta” (RO-
CHA, 2004: 37).

Pesquisar o saber, 0 cantar ¢ o viver de nosso povo, leva & refle-
x@0 sobre a importéncia de se conhecer esse universo ndo privilegiado
em nossa sociedade. Brandao (2009) diz que ainda conhecemos pou-
co de nossas manifestacodes culturais:

(..) entre os dias da vida cotidiana ¢ os da festo, como as
lendas, os contos, 0s mitos, @ mais ritos e rituais dos festejos
e das celebracoes, entremeadas com as criacdes de artes
e artesanato de multiplas culturas sem fundo, de tao férteis
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e fecundas, sobre as quais, depois de tanto tempo e tanfo
estudo, conhecemos ainda téo pouco (BRANDAO, 2009:

18).

Assim como também, ¢ possivel sensibilizar as pessoas em busca
de uma sociedade sustentavel para frear o risco de destruictio, como
afirma Brandao (2008):

A proposta de uma sociedade sustentavel participa de
todo um conjunto de palavras, ideias e idedarios que so-
nham transformar mentes e sensibilidades de pessoas. Mu-
dancas de padroes ¢ modos de ser e viver, de sentir e
pensar, que aos POUCOs NOs convertam G uma compreen-
s@o de que os desejos pessoais e coletivos de conquista
desenfreada e de uma equivalente sede de acumulacao
de bens ¢ de poderes nos conduzirdo a uma inevitavel
competicao destruidora (BRANDAO, 2008: 137).

Nesse sentido, por meio da investigacdo etnogrdfica dos dois
espetaculos do projeto musical ‘Dandd” em Brasilia, respectivamente o
dos violeiros Jodo Arruda e Victor Batista, verificou-se nas composicoes
e performances a construcdio de um discurso em defesa da cultura
popular articulada aguela em defesa do meio ambiente disseminando
preocupacodes pelo ecossistema, como apresentado no campo episte-
moldgico emergente da Ecomusicologia em cujo quadro tedrico-meto-
dologico este trabalho se enquadra.
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Resumo

A viola vem se desenvolvendo no Brasil ao longo de cinco secu-
los ¢ tem participado/ajudado na construcéio das tradicdes culturais do
pais. Alem do vasto repertério j& consolidado, nosso olhar volta-se para
outros ambientes culturais/musicais e procura testar, basicamente por meio
de composicoes, de arranjos e de transcricdes, a possibilidade utilizacao
deste instrumento. Neste artigo, apresentaremos uma das linhas/ambientes
com os quais temos lidado, como foco de nossa pesquisa com a viola — o
Choro, com um arranjo da obra Carinhoso, de Pixinguinha.

Palavras-chave: Viola de 10 cordas; Choro; Arranjo; Andlise.

Abstract

The viola has been developing in brazil for five centuries and has
participated/helped in the construction of the country’s cultural traditions.
In addition to the vast repertoire already consolidated, our focus turns
to other cultural/musical environments and seeks to test, basically through
compositions, arrangements and transcriptions, the possibility of using this
instrument. In this article, we will present one of the lines/ environments with
which we have dealt, as the focus of our research with the viola — the Cho-
ro, with an arrangement of the work Carinhoso, by Pixinguinha.

Keywords: |0-String Viola; Choro; Arrangement; Analysis.
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1. Introducéo

Apresentamos neste artigo uma proposta de insercdo da viola de
10 cordas na pratica interpretativa do Choro. Para compreendermos
se ¢ possivel construir uma ponte entre a viola ¢ o Choro, elaboramos o
arranjo da obra “Carinhoso’, de Pixinguinha (Alfredo da Rocha Vianna).
Para que possamos demonstrar de forma consistente o resultado dessa
proposta, utilizamos a andlise musical como ferramenta.

Tendo como partida uma relacdo afetiva com este instrumento!
¢ uma vontade de contribuir para um alargamento de seus horizontes,
muitas vezes, o interesse por ele tem sido direcionado para outros am-
bientes musicais diferentes da chamada musica caipira e/ou sertaneja,
e das manifestacodes das festas populares. Essa intencdio de ultrapassar
0 seu meio musical mais tradicional tem como referéncia a histéria do
desenvolvimento do violao. Este instrumento conseguiu transpor barrei-
ras ¢ transformar-se em um instrumento polivalente, rico em possibilida-
des ¢ que, atualmente, pode ser utilizado para interpretar praticamente
qualquer tipo de musico, seja solo ou de camera, popular, erudita ou
contemporanea. Tal caracteristica permitiv que ele se disseminasse em
todas as camadas sociais ¢ em paises com culturas totalmente diferen-
tes. Como resultado, afora sua popularidade e sobrevivencia ao longo
de sé¢culos, temos uma enorme quantidade ¢ variedade de repertoério.
O que nos interessa particularmente ¢ o fato de que, enquanto uma
parte desse vasto repertério seja constituido por obras escritas para
o viol&io, uma outra parcela ¢ formada por transcricdes e arranjos. Por
conseguinte, a producdo de arranjos para a viola pode se definir tam-
bém pela ampliacéo do seu universo musical.

Além da forte relacdo com o instrumento, mais dois outros fatores
foram determinantes para a realizacdo do arranjo: nossa experiencia
de cerca de trinta anos com o Choro? e; a formacdo académica em
Composicaod.

I Nosso primeiro contato com a viola deu-se ainda na infancia na casa dos avos, em
Sao Lourenco, Sul de Minas Cerais, por meio das Folias de Reis. Mais tarde, no inicio da
década de oitenta, como profissional, tocando e compondo no instrumento.

2 Como violonista de 6 e de 7 cordas, compositor ¢ arranjador.

3 Bacharelado em Composicaio, Escola de Musica — Universidade Federal do Rio de
Janeiro. Mestrado em Composicao, Escola de Musica — Universidade Federal do Rio de
Janeiro.
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N&o ¢ nossa intencao trazer para o trabalho discussdes teori-
cas e metodologicas, comparando e discutindo os critérios adotados.
As definicoes estaio expressas de forma concisa, delimitando objeti-
vamente o caminho proposto para o desenvolvimento do trabalho.
Assim, a guisa de exemplo, ao definirmos o termo “arranjo’, procuramos
faze-lo de forma mais objetiva possivel ¢ ndo entramos na questdo da
discuss@o sobre outros termos correlatos como tfranscricdo, versdio ¢
adaptacao.

Ao definirmos a forma de andlise ¢ a linha comparativa de expo-
sicao, estaremos delimitando nossa metodologia. A andlise foi desen-
volvida sobre determinados itens definidos a partir do proprio material
do arranjo.

Como j& exposto no inicio, este trabalho de arranjo tem como
finalidade demonstrar as potencialidades da viola na interpretacéo
do Choro.

2. A viola de 10 cordas

A viola aqui referida, ¢ um instrumento de estrutura semelhante
Qo viol&o, mas um pouco menor, com cinco pares de cordas. Ha diver-
sOs manuais ¢ meétodos de viola que trazem algum desenho ou foto do
instrumento como meio de identificacao, indicando também os nomes
de suas partes constituintes. Selecionamos tres exemplos, retirados de
metodos diferentes: “Nomenclatura da viola”, de Reis Moura®;, “Conhe-
cendo a viola", de Rui Torneze®; e "Anatomia da viola’, de Braz da
Viola®.

4 Mourq, Reis & Freitas, Marcos Villaca. Descomplicando a viola. Brasilia: ed. autor,

2000, p. 9.

5 Aravjo, Rui Torneze de. Viola caipira: estudo dirigido. Sao Paulo: Irmaos Vitale,
1999, p.10.

6 Viola, Braz da. Manual do violeiro. Sao Paulo: Ricordi, 1999, p.10.
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4.2 Nomenclatura

Rastilho Cordas
Cintura

Boca (caixa sonora)

Tarrachas

Trasto

Masaics Pestana
Cavalete

Lateral
Tampo

Figura 1. Nomenclatura da viola. (fonte: Moura e Freitas, 2000, p. 9).

Conhecendo a Viola

soleta
cravelhas
trastos
pestana
3 braco
escala f—
mosaico ou
tampo
roseta D P
lateral
fundo
boca
rastilho
cavalete
vista frontal vista posterior

Figura 2. Conhecendo a viola. (fonte: Araujo, 1999, p. 10).
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Anatomia da Viola

\1——— Rastilho

\._ «— C(Cavalete
. -

Roseta ou ‘__/
Mosaico
Tampo ———»
Leque
harménico
Travas do
tampo r\\‘
A\ \
R 5
2
Trastos ——— &\
5% : S
S N i
g amp
\\\\ “._Reforgo do
) Tala da mosaico
Pestana ou s Culatra
capotrasto \ ¢ \
e

) N
% «—_ __ Faixa
‘ . \ lateral
\ Troculo

Travas do da caixa

Tarracha ———» &,

Reengrosso
do fundo

Tréculo
da caixa

Fundp——————

Figura 3. Anatomia da viola. (fonte: Violg, [s.d.], p.10).
Essas tres figuras mostram pequenas diferencas entre si, sendo mais
acentuadas na Ultima. A figura 3, de Bras da Violo, ¢ a mais diferente ¢
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provavelmente esta relacionada ao fato de o autor ser, além de violeiro,
um reconhecido luthier. Ele mostra o desenho de uma viola desmontada,
nomeando também as partes internas de sua construcdio. A viola que
utilizamos ¢ um instrumento moderno semelhante as figuras |, 2 ¢ 3, e,
apos a observacao das ilustracoes, torna-se clara a sua identificacao.

2.1 Afinacdo e Extensé&o

Faz-se necessaria uma definicdio com relacdo a afinacéo pois hd
uma grande variedade. Adotamos uma afinacdo bastante utilizada na
regido Centro-Sul do Brasil (Correa, 2000, p.33) denominada Rio abaixo
(Sol maior):

nﬁ;:
'\_\_J . T
'y iy
Oy

Exemplo musical |. Afinacao Rio abaixo (Sol maior).

Escolhida a afinacao, a extensao fica praticamente definida. O
exemplo a seguir mostra uma extensdo delimitada por nds especifica-
mente para o arranjo. Sabemos que, de acordo com as especificidades
de cada instrumento, hd peguenas diferencas quanto & nota mais agu-
da, mas de uma forma geral a extenséo indicada pode ser utilizada
como referencia para a maioria das violas, tanto as produzidas em
fabricas quanto aquelas manufaturadas por luthiers.

119
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Exemplo musical 2. Extens@o em Rio abaixo.
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Com respeito a escrita musical, utilizamos duas formas de notacao
bastante utilizadas atualmente (em conjunto ou individualmente): a ci-
fragem alfa-numerica (cifra) ¢ o pentagrama.

O sistema de notacdio por cifragem alfa-numérica ndio define, a
priori, um instrumento especifico para a sua leitura e pode ser interpreta-
do por qualquer instrumento harmoénico: viola, viol&o, piano, cavaqguinho
etc. As partituras de Choro, notadamente aquelas para instrumentos
melddicos, se caracterizam pela combinacdo entre pentagrama e cifra-
gem’. Em nosso artigo, nao utilizaremos a notacdio em tablatura. Tanto
o arranjo quanto a andlise estaréo notados em pentagrama ¢ a cifra
serd tambem utilizada na andlise.

2.2 Notac&o da viola no pentagrama

A viola ¢ composta de cinco pares de cordas, sendo os dois pri-
meiros pares unissonos ¢ os demais oitavados, como mostra o exemplo
Qa seguir:

5% par 4° par Fpar 2% par 1°par
f) o
— o oo
P T Y
'H A% A% a2
et — _— =
r—

Exemplo musical 3. Cinco pares de cordas.

A notacao musical deve ser feita como se cada par fosse apenas
uma corda, mas tendo em mente que os tres pares mais graves (5° 4° ¢
3°) estaréo soando tambem oitavados.

7 Carneiro (2001) cita uma cifragem antiga utilizada no Choro: 1°, 2° 3° ¢ Preparacao.
Respectivamente, Tonica, Dominante, SubDominante ¢ Dominante secundaria.
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Exemplo musical 4. Notacao musical da afinacao Rio abaixo (Sol maior).

A seguir, mostraremos dois acordes, retirados do arranjo da obra
“Carinhoso’, de Pixinguinha, nos quais demonstraremos as diferencas en-
fre a notacdo ¢ o resulfado sonoro de fato, decorrente da combinacdo
das cordas oitavadas ¢ unissonas, ¢ da transposicdo:

Acorde escrita Feqiltado sonoro
13 Sa corda 43 corda Zacorda Zacorda Hetorde oo
AW | = -
P IT = 1 [ Han T &
1T || | | I i ot .
11 I I P I | 1]
1T I | | | 1T
[ g & !
-
Acorde escrito Efil;lumrgs ;223{3
16 Sa corda 4a corda 3acorda Zacorda
Ao | 4 P #
1T I | LI I 1 L
fr 3 e == s i e
Lad T4 | | 1 1 1
[N — kel !
b

Exemplo musical 5. Resultado sonoro da notacdo de dois acordes. (fonte: arranjo de
“Carinhoso”).

2.3 Técnicas de mao direita

No arranjo de “Carinhoso”, apenas o polegar ¢ utilizado.
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2.3.1 Para equilibrar o som da viola

A viola ¢ um instrumento com um desequilibrio sonoro natural. Ob-
servando-se a composicaéo do encordoamento, vimos (exemplo musical
3) que os cinco pares de cordas n&o sdo todos organizados da mesma
maneira, alguns estdo em unissono ¢ outros oitavados. Essa diferenca
também ¢é responsavel por esse desequilibrio, pois os pares de cordas
em unissono (I e 2) tem um som “menos encorpado” do que os pares
oitavados (3, 4 ¢ 9).

Além disso, em razdio dos pares de cordas oitavados, a viola n&éio
tem o bordao (o som do baixo como o violao) e isto influi diretamente
na montagem do acorde. A nota referente co baixo do acorde ¢ ou-
vida também uma oitava acima, o que, de certa forma, ‘embaralha” @
nocdo de fundamental ¢ tambem de inverséo do acorde.

Tais caracteristicas tem que ser observadas pelo interprete ¢ pelo
arranjador. Se, em um arranjo, utilizarmo-nos da formula “melodia acom-
panhada com acordes” (na qual a melodia ¢ tocada na “ponta’, na
voz mais aguda), a melodia estara sendo tocada principalmente nas
cordas | e 2, justamente aquelas com amplitude menor e, 0 que seriam
os baixos dos acordes de acompanhamento, seréo tocados nas cordas
graves® (4 ¢ 5), aquelas com maior potencia sonora.

A seguir, franscrevemos um pequeno frecho do arranjo de Cao-
rinhoso, no qual podemos observar a notacdo para a viola e, logo
depois, © mesmo trecho com uma outra notacdo, onde foram incluidas
as cordas oitavadas. O trabalho do intérprete ¢ tentar fraduzir o efeito
do segundo trecho (notado com as cordas oitavadas) para o mais
proximo possivel da notacao do primeiro trecho. A melodia estd na voz
‘da ponta’, com hastes para cima.

8 Lembrar que essas cordas sdo oitavadas.
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Exemplo musical 6. Notacao normal e as cordas oitavadas.

Assim, o interprete terd que equilibrar essa diferenca natural que
a viola apresenta utilizando-se de uma técnica apurada de mao direi-
ta no atague das cordas.

3. Do arranjo e sua interpretacéo

O Choro alimentou a vida cultural da cidade do Rio de Janeiro
a partir do fim do seculo XIX (Tinhorao, 1974) e continua presente na
cultura carioca. Ele surgiv no Rio de Janeiro, ¢ um produto cultural da
cidade ¢ esta fortemente associado a ela. Had uma enorme quantidade
¢ variedade de obras produzidas dentro deste genero musical’.

Sabemos que uma das principais caracteristicas do Choro ¢ @
maneira de executar, que estd tambem na essencia do seu ‘nascimento’,
como descreveu Tinhorao: ‘O aparecimento do Choro, ainda ndo como
geénero musical, mas como forma de tocar, pode ser situado por volta
de 1870, ¢ tem sua origem no estilo de interpretacéo que os musicos

Q9 Ao nos referirmos ao Choro, estaremos nos reportando tanto ao estilo interpretativo,
quanto ao genero musical. Nao ¢ nossa intencao discutir a relacdo entre genero e estilo.
Alguns pesquisadores abordaram este assunto em suas teses e dissertacoes, relacionan-
do-o especificamente ao Choro e podemos sintetiza-lo da seguinte maneira: o estilo esta
relacionado a realizacdo; ¢ o género estd relacionado mais & forma ou modelo estrutu-
rado. Mais informacoes podem ser encontradas nos trabalhos academicos de Sa (1999),
Salek (1999), Magalhaes (2000), Verzoni (2000) e Carneiro (200 1).
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populares do Rio de Janeiro imprimiam & execucdo das polcas [.]°
(1974, p. 95).

Alem do estilo interpretativo, outra caracteristica do Choro esta
no afributo de que boa parte dos intérpretes eram também composi-
tores ¢ suas imagens ficaram associadas a  determinados instrumentos.
Assim, podemos relacionar faciimente alguns deles com seus respectivos
instrumentos: Joagquim Callado ¢ Patapio Silva (flauta), Pixinguinha (flau-
ta e sax tenor), Chiquinha Gonzaga ¢ Ernesto Nazareth (piano), Luperce
Miranda e Jacob do Bandolim (bandolim), Jodo Pernambuco, Dilerman-
do Reis ¢ Garoto (violao), Luis Americano e Abel Ferreira (clarinete),
Waldir Azevedo (cavaguinho), apenas citamos alguns.

Podemos, ainda, estabelecer uma relacdo entre o Choro ¢ uma
determinada formacao instrumental, que ao longo dos anos consoli-
dou-se como caracteristica. Nos primérdios, com Callado, havia a base
instrumental viol&do/cavaqguinho tendo como instrumento solista, a flau-
ta. A esse conjunto somaram-se o violdo de 7 cordas, o bandolim ¢ o
pandeiro, formando a base instrumental do regional de Choro, que se
manteve até a atualidade.

A viola ¢ um instrumento harmonico que pode ser utilizado também
como instrumento melddico e, neste caso, sua afinidade com a grande
quantidade de Choros escritos para instrumentos melodicos como flau-
ta, sax, clarinete ou bandolim'®, ¢ imediata. Se nossa proposta n&io fosse
a de um arranjo para uma execucdo solo (sem o acompanhamento de
outros instrumentos), a partitura destas obras poderia ser lida direta-
mente na viola praticamente sem necessidade de adaptacao.

3.1 O arranjo

O processo de realizacto do arranjo esteve permeado por certo
grau de subjetividade, néo sé porque lidou com uma abordagem empi-
rica, mas também porque estiveram envolvidas questdes pessoais como
gosto, criatividade, musicalidade, que influenciaram diretamente no seu
desenvolvimento e também no resultado final.

|10 Embora o bandolim seja também um instrumento harménico, no Choro, ele tem como
caracteristica principal ser um instrumento solista, adquirindo carater de instrumento melo-
dico. Para um melhor entendimento deste assunto, consultar Ferrer (1996).
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O termo “arranjo” estd sendo adotado com o mesmo significado
da definicao encontrada no verbete do diciondario de musica Crove ',
que reproduzimos a seguir:

A palavra ‘arranjo’ pode ser aplicada para qualquer peca
de musica baseada em ou que incorpore material pré-exis-
tente: a forma variacdo, o contracanto, a parodia, © pasti-
che, trabalhos liturgicos baseados num cantus firmus, todos
envolvem alguma parcela de arranjo. Na forma em que ¢
normalmente usada entre musicos, enfretanto, esta palavra
pode ser adotada para significar tanto a transferéncia de
uma composico de um meio para outro, quanto a clo-
boracao (ou simplificacdo) de uma peca, com ou sem a
mudanca de meios. Neste caso, algum grau de recomposi-
cao estd usualmente envolvido ¢ o resultado pode variar
de uma transcricaio direta, quase literal, até uma parafrase,
que ¢ mais o trabalho do arranjador do que do composi-
tor original. (fraducao livre) '?

Segundo esta definicaéio, arranjo pode ser compreendido também
como elaboracao com algum grau de recomposicao. O arranjo de
Carinhoso mostrou niveis diferentes de alteracdo do material de origem
(a partitura de referencia). Ele foi pensado de forma descritivo, diferen-
ciando-se da maioria das partituras de Choro, normalmente prescriti-
vas'3, ¢ estd mais proximo a solugdes musicais de cunho interpretativo.
Discutiremos mais este assunto no item a seguir.

'l The new CROVE dictionary of Music and Musicians, 1980, p. 627.

12 Arrangement |. Definition and scope. The word ‘arrangement’ might be applied to any
piece of music based on or incorporating pre-existing material: variation form, the con-
trafactum, the parody mass, the pasticcio, and liturgical works based on a cantus firmus
all involve some measure of arrangement. In the sense in which it is commonly used among
musicians, however, the word may be taken to mean either the transference of a composition
from one medium to another or the elaboration (or simplification) of a piece, with or without
a change of medium. In either case some degree of recomposition is usually involved, and
the result may vary from a straightforward, almost literal transcription to a paraphrase
which is more the work of the arranger than of the original composer.

13 Segundo Salek (1999) ¢ Pires (1995), as partituras de Choro tem uma natureza
prescritiva. Mesma opinidio de Seve, que esclarece, ‘com relacdo as partituras [da musica
popular], pode-se dizer que ‘0 que se escreve nem sempre ¢ © que se toca. A notacao
muitas vezes corresponde apenas a um esboco ou proposta” (Seve, 1999, p. | ).
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3.2 Alguns procedimentos

O arranjo foi elaborado orientando-se pelo principio da pratica
musical. Por meio dela procedemos criando e experimentando solucdes
musicais e selecionando aquelas que nos pareceram as melhores. Assim,
estabeleceu-se um forte elo entre arranjo e interpretacdo.

Normalmente, ha uma exigencia maior nas obras feitas (compostas
ou adaptadas'®) para instrumentos melodicos do que em um arranjo @
partir de uma partitura de violdo ou piano. No primeiro caso, a notacdio
apresenta-se com melodia e cifra, sendo composta por uma linha me-
lodica solo que sera tocada por um instrumento melddico (normalmente
flauta, bandolim, clarinete etc) ¢ com uma cifra indicando a harmonia,
a ser tocada como acompanhamento por um ou mais instrumentos (nor-
malmente violao, violaio de 7 cordas, piano e/ou cavaquinho).

Para transformar esse conteudo, objetivando a execucdo na viola
solo, ¢ necessdrio que se realize um frabalho de arranjo cuja principadl
tarefa ¢ a juncao da melodia com a harmonia (cifra). Nesse processo,
estar@io envolvidas tanto questdes relativas ao instrumento, tais como
definir a montagem dos acordes ou, aindag, elaborar um acompanha-
mento articulado para a cifragem em combinacdo com a melodia (sem
perder de vista o cardter musical do Choro), quanto a questdes re-
locionadas mais & estrutura da obra, como a liberdade para alterar
ritmicamente a melodia ou para modificar a harmonia (inserindo disso-
nancias ou mesmo mudando a harmonia original).

Neste caso, o arranjo passa a ser um frabalho que envolve a
criacdo, no qual o arranjador deve ter um conhecimento consistente
do instrumento ¢ do género musical abordado. Durante a elaboracao
do arranjo, lancamos méo de nosso conhecimento e vivencia no Choro
e generos afins, como Polca, Maxixe ¢ Sambo, que fazem parte da tra-
dicao oral ¢ que ndo podem ser apreendidos somente lidando com a
partitura. E necessaria uma “‘convivencia” com estes generos por meio da
pratica in loco ou por meio da audicao de CDs, DVDs ¢ LPs'>.

Alem disso, nas partituras de Choro, de uma forma geral, ndio
vem indicadas a relacao de dinémico, o andamento, as articulacdes

|4 Utilizamos este termo como sinbnimo de arranjo.
15 Outras possibilidades de registro ¢/ou reproducao (como por exemplo Internet e
filmadoras) devem tambem ser utilizadas.
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e os acentos na linha melodica; ou qualquer indicacdo sobre o tipo
de acompanhamento e o tipo de acorde (regitio'® e organizacao in-
terna), a percuss@o a ser utilizado, a conducao de linha de baixo do
violdo de sete cordas com as inversdes dos acordes ¢ a liberdade de
interpretacao ritmica e melodica nas repeticoes. Assim, um arranjador
que esteja familiarizado com tais peculiaridades tem a sua disposicéo
“ferramentas” para poder realizar um arranjo com maior liberdade e
seguranca.

Para o execucdo, o intérprete deve seguir a mesma orientacdo.
Apesar de o arranjo ter sido elaborado com solucdes harmonicas, me-
lodicas e ritmicas mais proximas de uma execucdo de fato, o intérprete
deve buscar uma familiarizac@o com o Choro. Ha certas nuances que
em geral séo melhor assimiladas por tfransmisso oral.

4. Andlise

A ideia para que a andlise fosse elaborada sobre o arranjo e
n&o sobre a partitura de referencia originou-se na sugestéo de Joel
Lester, “Se as pecas sao consideradas como componentes de inime-
ras possibilidades interpretativas, aparentemente aceitéveis, o foco da
andlise poderia, em vez de ser enconfrar ‘a’ estrutura de uma peco,
mudar para definir multiplas estrategias para a interpretacéo das pe-
cas’. Lester fala sobre diferentes propostas interpretativas para uma
mesma obra (do repertorio da misica de concerto) adotadas por di-
ferentes intérpretes e sugere que andlises poderiam ser desenvolvidas a
partir da interpretacdo, em contraponto as andlises geralmente feitas
a partir da partitura original composta pelo compositor. Esta proposta
de Lester ¢ uma sugestdo que adotamos com duas adaptacdes: ndo
apresentamos varias propostas de interpretacéio para uma unica obrg,
mas sim uma proposta de arranjo para uma obra, j& que estamos lidan-
do com a criacdo de arranjo, que pode atuar em pontos estruturais e
formais da obra, ¢ nGo somente com interpretacoes'®. Neste contexto,

|6 No violdo, um acorde pode ser feito em lugares diferentes no braco do instrumento,
o que resulta em uma sonoridade mais brilhante ou mais escuro, dependendo desta
localizacao.

|7 If pieces are regarded as composites of seemingly innumerable acceptable interpre-
tative possibilities, the focus of analysis could shift from finding ‘the’ structure of a piece to
defining multiple strategies for interpreting pieces. (In Rink, 1995, p. 214)

18 Segundo Lester (op.cit), o intérprete tem liberdade para atuar porém, dentro de certos
limites impostos pela obra.
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o arranjo pode ser percebido tambéem como estratégia pessoal para
a interpretacdo da obra ¢ a andlise como a selecdo e a exposicao
dessa estratégia.

O procedimento para a elaboracéo do arranjo, a partir da pra-
tica musical, com a selecao daquelas solucdes musicais que nos pare-
ceram melhores, estabeleceu um forte elo entre arranjo ¢ interpretacdo.
Ao analisarmos o arranjo estaremos, em certa medida, analisando as
escolhas interpretativas criadas por nos.

Adotamos a definicdio de andlise proposta por lan bent:

Andlise. A decomposictio de uma estrutura musical em seus
clementos constituintes relativamente mais simples, ¢ a inves-
tigacao da funcdo desses elementos dentro dessa estru-
tura. Em tal processo, a “estrutura” pode ser parte de uma
obra, uma obra na sua totalidade, um grupo ou até mesmo
um repertorio de obras, de tradicdéo oral ou escrita. A dis-
tincdo frequentemente feita entre andlise formal ¢ andlise
estilistica ¢ uma distincdo pragmatica, mas ¢ desnecessaria
em termos tedricos. Ambas sdo abrangidas pela definicao
acima, pois, por um lado qualquer complexo musical, néo
importa qudo grande ou pequeno, pode ser considerado
um ‘estilo’, e por outro lado, todos os processos compara-
tivos que caracterizam a andlise estilistica s@o inerentes &
atividade analitica bdasica de reduzir a estrutura a seus
elementos.

Uma definicdo mais geral do termo, como estd implicito na
linguagem comum, poderia ser: a parte do estudo da mu-
sica que toma como ponto de partida a musica em si, ao
inves de fatores externos'® (Bent, 1987, p.1).

19 Analysis. The resolution of a musical structure into relatively simpler constituent elements,
and the investigation of the function of those elements within that structure. In such a pro-
cess the ‘structure’ may be part of a work, a work in its entirely, a group or even a repertory
of works, in a written or oral tradiction. The distinction often drawn between formal analysis
and stylistic analysis is a pragmatic one, but is unnecessary in theoretical terms. Both fall
within the above definition, since on the one hand any musical complex, no matter how small
or large, may be deemed a ‘style: and on the other hand, all the comparative processes
that characterize stylistic analysis are inherent in the basic analytical activity of revolving
structure into elements.

A more general definition of the term as implied in common parlance might be: that part
of the study of music which takes as its starting-point the music itself rather than external
factors (Bent, 1987, p. 1).
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Segundo bBent, andlise pode ser entendida como a identifica-
c@o dos elementos constituintes da estrutura musical ¢ a investigacdo
da funcao desses elementos dentro dessa estrutura. No nosso caso, @
estrutura musical a ser analisada constitui-se no arranjo para a viola
solo; ¢ a identificacao dos elementos constituintes junto & investigacdo
de suas funcoes representa exatamente o trabalho desenvolvido neste
artigo.

Bent finaliza sua definictilo com a observacao de que o ponto de
partida para a andlise deve ser a propria musica. Na elaboracéo da
andlise aqui exposta, os critérios que orientaram o seu desenvolvimento
foram definidos a partir do proprio arranjo, co procurarmos identificar
aqueles elementos estruturais que se diferenciavam das estruturas en-
contradas na partitura de referencia.

Assim, adotamos @ andlise comparativa como linha condutora
geral porque possibilita a confrontacdo entre a obra e o arranjo. Por
meio delo, o trabalho realizado no arranjo pode ser destacado de
forma clara ¢ objetiva.

4.1 Carinhoso

‘O Carinhoso foi composto por volta de 1916 ¢ 1917.
Quando eu fiz o Carinhoso, era uma polca. Polca lenta. Na-
quele tempo, tudo era polca, qualguer que fosse o anda-
mento. Tinha polca lento, polca ligeira, etc. O andamento
do Carinhoso era o mesmo de hoje ¢ eu o classifiquei de
polca lenta ou polca vagarosa.” Depoimento de Pixingui-
nha (apud Silva, 1979, p. 160).

Carinhoso ¢ uma das composicoes mais conhecidas de Pixingui-
nha. Em 1928, cla foi gravada pela “Orquestra Tipica Pixinguinha-Don-
ga’, com arranjo do proprio autor. Originalmente instrumental, em 1937
recebeu letra de Jodo de Barro ¢ foi cantada pela primeira vez em
publico pela atriz Heloisa Helena, sendo gravada no ano seguinte por
Orlando Silva. Carinhoso foi classificada pelo proprio Pixinguinha como
uma “Polca lenta”, mas posteriormente outros musicos e pesquisadores
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consideraram diferentes possibilidades de classificacao como Choro?,
Choro-cancao?' ¢ Samba-cancao??.

A verséo que tomamos como ‘partitura de referencia” para o
tfrabalho de arranjo ndo ¢ o manuscrito de 1917, mas a edicao de
1997, da Irmaios Vitale, com reviséo melddica de Antonio Carrasqueira
e com uma harmonizac@o mais moderna, assinada por Edmilson Cape-
lupi®®. Esta edicao tem os direitos pertencentes & editora Mangione.

O gue apresentamos a seguir ¢ uma andlise comparativa entre
a partitura de referéncia e o arranjo?* feito para a viola solo, na qual
destacamos uma série de elementos contidos no arranjo. Definimos cinco
topicos para o desenvolvimento da andlise deste arranjo:

1) Melodia;
[.1) Transposicao;
|.2) Variogoes ritmicas;
1.3) Variacoes melodicas;
I.4) Dobramentos;
|.5) Contracao;
1.6) Ornamentos;
2) Harmonia;
3) Referencias extra-partitura;
4) Forma; e

5) Tecnica.

20 Alencar, 1979, p. 59.

21 Carrasqueira, 1997, p. 28. Coordenado por Maria Jose Carrasqueira. Copyright ©
1936 by MANCIONE, FILHOS & CIA LTDA. Todos os direitos autorais reservados para todos
0s paises do mundo.

22 Marilia T. Barbosa da Silva e Arthur L. de Oliveira filho, os autores, afrmam que Pi-
xinguinha “havia composto, mais de dez anos antes, © primeiro samba-cancdo, sem ter
consciencia de haver criado um novo genero’(Silva & Oliveira Filho, 1979, p. 160).

23 Anexo .

24 Anexo 2.
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Os exemplos comparativos apresentam sempre O seguinte es-
quema: primeiro, o trecho na partitura de referéncia e, logo a seguir, ©
mesmo trecho no arranjo. As diferencas entre ambos vem destacadas
por retangulos. As excecdes a esse esquema sGo 0s exemplos do item
1.6 (Ornamentos) e aqueles exemplos em que falamos da coda.

A partir do compasso 24, os exemplos mostrardo uma diferenca
na contagem dos compassos entre a partitura de referencia ¢ o arran-
jo, porem o trecho musical entre ambos serd o mesmo. O motivo dessa
defasagem esta explicado no item 1.5 (Contracao).

1) Melodia
[.1) Transposicao.

Sob este titulo, encontram-se dois enfoques. Primeiro, a transpo-
sicdo de toda a obrag, da tonalidade original para uma outra tonali-
dade que proporcionasse & viola um efeito sonoro melhor. Dessa forma,
“Carinhoso” foi transposta da tonalidade original (F& maior) para @
tonalidade uma segunda maior acima (Sol maior). O arranjo foi traba-
lhado com base na transposicéio para Sol maior por proporcionar, de
antemao, uma afinidade com a viola afinada em Rio abaixo.

O segundo enfoque relaciona-se com uma caracteristica de
interpretacao do Choro. Quando executado por flautistas, a transposi-
coo de trechos da melodic, para uma oitava acima, ¢ bastante comum,
obtendo-se mais brilho ¢ volume. No arranjo, fizemos uso dessa caracte-
ristica de interpretacdo em dois pequenos trechos, tfranspondo-os n&io
uma oitava acima, mas uma oitava abaixo.

No exemplo musical 7, o inicio da introduc@o foi transposto uma
oitava abaixo.
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Exemplo musical 7. Transposicao.

O exemplo musical 8 mostra, no arranjo, um pequeno trecho
transposto oitava abaixo e com uma variacao ritmica?®
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Exemplo musical &. Transposicao.

|.2) Variacoes ritmicas

Uma parcela significativa das mudancas ritmicas que implemen-
tamos na melodia foi decorrente da necessidade de adaptacdo para
a execucao em um sO instrumento®. Ou sejo, para que pudéssemos

25 As variacoes ritmicas da melodia seréio comentadas no item 1.2 Variacdes ritmicas.
26 Abordamos essa quest@o no capitulo 3, item 3.2.1 Alguns procedimentos.
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interpretar na violo, harmonia e melodia juntas, foram adotadas peque-
nas variacodes ritmicas da melodia. Os proximos seis exemplos musicais

(9,10, 11, 12, 13 ¢ 14) ilustram esse procedimento.
7 Gz G5+
A | e
. Y ] |
F——— .
,
.
.
o4
-
[an
r
Y :

Exemplo musical 9. Mudanga ritmica da melodia.

0 Ga 57
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3 =
Q
A u ]
7 I i
F ' » ¥ »
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Exemplo musical 10. Mudanga ritmica da melodia.
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Exemplo musical |'1. Mudanca ritmica da melodia.
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Exemplo musical 12. Mudanca ritmica da melodia.

117
REV. TULHA, RBEIRAO PRETO, v. 2, n. 2, p. 94-153, jul-dez. 2016



Em7/0 0 dim Am E7cl

40

£ #

5 === —r—r—
"y ! ———

38 I

g o~ . |

a1
.

(

‘!__
(e
%E

% Am O 7 G ol dim AmT D7
j’ ﬁ F F I i! L3 ——— . |
- L e |
3] | = = |
& tempo
40
= AN .F - 5 e s
F I I Yoy = I - I J Id | i |
LY f .- I —#— of r
= =Lt -

Exemplo musical 14. Mudanca ritmica da melodia.

Uma outra parcela de mudancas ritmicas na melodia ¢ de ca-
rater interpretativo. Os quatro exemplos musicais a seguir (15, 16, 17 ¢
18) ilustram também esse procedimento.
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Exemplo musical 15. Mudanca ritmica da melodia.
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Exemplo musical 16. Mudanca ritmica da melodia.
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Exemplo musical 18. Mudanca ritmica da melodia.

No exemplo musical 19, apresentamos o resumo, em forma de
esquema, de todas as variacoes ritmicas que foram adotadas ao longo
do arranjo.
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m tnodificado pata Hn_ﬁ_(
m modificado para }-—E_¢
E—{ modificadns para }:_,E_{

J" . modificado para }_J—{ ou }_,E_{

L ]

| modificado para )_,:_H

Exemplo musical 19. Esquema das mudancas ritmicas da melodia.

[.3) Alteracao da linha melodica.

O contorno melodico no arranjo foi mantido fiel ao original em
praticamente toda a sua extensdo. Ha apenas duas alteracoes.

O exemplo musical 20 mostra a melodia original no primeiro
pentagrama, destacada no reténgulo, tocando as notas si3-do4-sid3-fa
sustenidod e, no pentagrama abaixo, a alteracéio melodica implemen-
tada no arranjo. A nota “do4” foi substituida pela nota “la3” ¢ a nota “fa
sustenidod” foi substituida por uma linha melodica em tercas que acaba
nas notas ‘re4-fa sustenido4”.
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Exemplo musica 20. Alteracoes na melodia original.

A segunda alteracéo do contorno melodico estd ilustrada no
exemplo musical 21. Pode-se observar que a nota red (2° tempo) foi
suprimida?’.

Ay T
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Ll aw] | I ||

1 1 | I - 1 1 1 1 ]
. ! | |
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Exemplo musical 2 1. Alteracoes na melodia original.

1.4) Dobramentos de 3° ¢ 6°

Uma liberdade que tomamos, foi a utilizacéo de dobramentos
em intervalos de tercas e sextas, tanto na melodia, quanto nos contra-
cantos. Com isso, introduzimos uma familiaridade sonora tradicional e
caracteristica do instrumento, aproximando o universo da viola sertane-
ja com o Choro.

27 Falaremos sobre essa questao no item 3) Referencias extra-partitura.
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Os proximos seis exemplos musicais, 22, 23, 24, 25, 26 ¢ 27, evi-
denciam os trechos onde utilizamos o dobramento em tercas:

3 Bmé Bmi+ Bm Bmi+ Bma B m7
f'.n' H s R T - L
A e iyt I F = 1l
™ F E | 17 | ol P | 11 | | - |
J e | | O I 1 | e " ' '] 1
. [ ———
11 ==
B4 | | |
7 W - = E H i & ] ]
F 4 L = bl ' X _J L 'y [ K PV —— 3 |
e T — ! - - | E A
BT e
Exemplo musical 22. Dobramento de terca.
18 AT A1 Erdim L7
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Exemplo musical 23. Dobramento de terca.

Em Bmis  EmiG Flz Bm Bmi G Dfa Flm?

Exemplo musical 24. Dobramento de terca.
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Exemplo musical 25. Dobramento de terca.
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Exemplo musical 26. Dobramento de terca.
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Exemplo musical 27. Dobramento de terca.

No exemplo musical 28, mostramos o frecho melddico onde ocor-
reu o dobramento em sextas.

27 DA Flm7 E7 AT
—b— :
A = = =
L W el B ] -
L I | ! | ! ]
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Exemplo musical 28. Dobramento de sexta.

[.5) Contracao

J& comentamos anteriormente que o arranjador e o intérprete
podem se permitir uma série de liberdades e o presente item ¢ uma con-
sequencia dela. Os proximos dois exemplos musicais (29 ¢ 30) mostram
formas de contracao melodica que resultaram também em “‘contracdio
de compassos’.
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No exemplo musical 29, os compassos 25 e 26, da partitura de
referencia, foram contraidos para um compasso de =, no arranjo (o
compasso 29). Essa contrac@o ocorreu pela eliminacaéo da pausa, no
[ tempo do compasso 26.

a5 Bm B mis G

:r’ ﬁu [ - I - i_"_.:
ey g . s F

L T k

e

r
¥
Exemplo musical 29. Contracao melodica.

No exemplo musical 30, a melodia foi contraida por diminuicéo
da figura ritmica. Os compassos 33 ¢ 34, da partitura de referencia,
foram contraidos para um compasso de 2/4, o compasso 32.

3 Fi7 Flzsal
;l ﬁ [} ] I I m
¥
e '

£

[
#;: s
Exemplo musical 30. Contracao melodica.
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Pela observacao dos dois exemplos, percebe-se que a contra-
cto alterou a contagem dos compassos, resultando em uma diferenca
entre eles. Até o compasso 25, ambos pentagramas apresentam a mes-
ma contagem para o mesmo trecho musical, mas, a partir dai, hd uma
defasagem de um compasso e, a partir do compasso 33, a defasagem
se amplia para dois compassos de diferenca sobre o mesmo trecho
musical.

1.6) Ornamentos.

No Choro, normalmente os ornamentos ndo sdo notados. Pode-
mos dizer que eles se enquadram na esfera de atuacdo do intérprete
¢ que s&o bastante utilizados de uma forma livre. Apesar disto, escreve-
mos alguns ornamentos no arranjo procurando dar uma roupagem mais
proxima de uma interpretacao real. Os ornamentos que utilizamos foram:
Apogiaturas (inferiores) — apog. / Bordaduras (superiores) — bord. /
Portamentos — port. / Clissandos — gliss.

bord.

) bord. apog
sl o b o ) .r Fj“l |
S = —_— ey B —— —
e = Hy = e
T L[ _J 1;‘ T + T "y e LA 1
e F : Tt :# i
L : E
T
liss.
& bord.
e =1 5 == !
e CEEEE e e a i = :
Lifan gl > = T T 1t ==
i - -I- = r — ¥ =
LA} ﬂ - - o r’ -
liss ;
£ gliss.
i} Frj
A | [ — [E——— e
7 - aa L S B ) L Eee | =]
s — s : B gty
wlgnad = T = I
E.-| - f =3 L
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Exemplo musical 3 1. Ornamentos.
2) Harmonia

J& mencionamos que a partitura que nos serviu de base para
o arranjo foi uma vers@o de 199/, editada pela Irmaos Vitale, com uma
harmonizac&éo mais moderna de Edmilson Capelupi. A época em que
Pixinguinha comp6s este Choro, a harmonia utilizada era formada por
acordes triadicos — maior, maior com quinta aumentada, menor e dimi-
nuto — ¢ pelo tetracorde dominante (com a setima menor). “Carinhoso”
foi composta dentro da chamada harmonia tonal funcional ¢ a vers&o
de 1997 manteve esta caracteristica.

A possibilidade de realizar mudancas na harmonia original ¢
uma opcdio que faz parte do metier do arranjador ¢ nos utilizamos
dessa importante ferramenta no arranjo. De uma forma geral, tanto a
categoria do acorde?®, quanto a funcao harménica?’, foram mantidas.
Organizamos a exposicto dos exemplos pela ordem de aparicto no
arranjo. Eles vem acompanhados dos respectivos comentarios. No fim
deste item 2, apresentaremos um quadro com um resumo contendo to-
das as mudancas.

28 Segundo Chediak (1984, p. 30), as categorias sao quatro: maior, menor, 7° da domi-
nante ¢ 7° diminuta.

29 As funcoes harmonicas sao tres: Tonica (|, Il e VI); Subdominante (IV ¢ 1) ¢ Dominante
Ve VID.
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O exemplo musical 32 mostra tres acordes destacados por re-
tangulos — A7(9), D7 ¢ Cmb — substituidos respectivamente por C#°7,
F#m(5) ¢ AmZ(5)/C. Os dois primeiros séio acordes dominantes V que
foram substituidos pelos respectivos acordes do VIl O terceiro acorde,
Cmb6, ¢ o IV do tom homonimo menor. Este acorde ¢ a primeira inverséo
do acorde que utilizamos no arranjo — Am7(b5).

A7(9) substituido por C#°7
V7 /N Viler /v
D7 substituido por F#°/C
V7 Viim(b5)
Cmb substituido por Am7(b5)/G
Vm6 (a.em.) llm7(b5) (a.em.)
3 AT b G Cimé
Aoy = - ;
o o &F | ]
s e e B
e I
e R o EEEsEs
#1 | [ B
A1 e e - ;—*‘—'—t
J 15 i :F s Té .
SR

Exemplo musical 32. Mudancas na harmonia.

Exemplo musical 33. Utilizacao do pedal da nota sol, no acorde
de Bm.

Bm substituido por Bm/G

[1Im llm (D)

30 Acordes de empréstimo modal, séo acordes emprestados da tonalidade homonima
menor.
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Exemplo musical 33. Mudancas na harmonia

No exemplo musical 34, o acorde dominante B/, substitui o acor-
de de Bmoé.

Bmb substituido por B/
[lim& V7 /NIm

Esta mudanca de harmonia ocasionou, tambem, a mudanca
da funcao harmonica. O acorde de Bm6 tem funcao tonica de lll ¢
0 seu substituto ¢ um acorde de B/, de funcao dominante, ainda que
momentaneamente’’.

13 Bm Bm5+ B me& B m7
) Y T e e S I ey
A u E = e
P4 o I I = 1
7 T T T HE T |
7 I 11 = I = |
-1 } —H + ! { !
L.
12

=te

» j\ =4
|
.l L1
(y

Exemplo musical 34. Mudancas na harmonia.

31 Sobre esta questao nos baseamos em Piston (1969, p.165-177) “Secondary dominants'”.
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Exemplo musical 35. Acorde de E/G# substitui o acorde de B°.

O acorde diminuto B° ¢ um acorde dominante que conduz a
harmonia para Am7. Ele foi analisado aqui como uma inverséo do acor-
de G#°, VIl de Am. A substituictio pelo acorde E/G# seguiu esta inter-
pretacdio, mantendo o cardter dominante do acorde — VII/Iim pelo V/im.

Be substituido por E/G#

VIIo/lim V/lm
16 CTM B dim A m7

;b . e P, S S
7y I i I - - P —
g o o |
16 =

- e — F
i = = =‘ =g e g
o Tl #F g o3 U f: :

Exemplo musical 35. Mudancas na harmonia

O exemplo musical 36 mostra duas mudancas harmonicas. Na
primeira, o acorde dominante A7(9) foi substituido pelo acorde de G, de
funcao ténica. Comp. 18 - acorde de G no lugar de A7(9). Na segunda
mudanca, o acorde dominante Eb° foi substituido pelo acorde Cm, sub-
dominante do homénimo menor.

A7(9) substituido por G

V/V |

Eb°7 substituido por Cm

blll°7 Vm (c.em.)
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Exemplo musical 37. Acorde de G(4,9) substituindo o acorde

dominante D732,

;

—

Exemplo musical 36. Mudancas na harmonia.

D7 substituido por G(4,9) — D7/G
V7 | — VI
10 Ebdim | D7 G AmT AmT(b3)
5’ ﬁ Il 1 | I I ]
== |
. [ B S
19

ol i —— [ | [ I |
- =
e : | |

r’

32 Outra possibilidade de analisar este acorde no arranjo poderia ser a sua definicéio
como dominante D7 com pedal na tonica, nota sol, mesmo sem figura da sensivel (f& sus-
tenido), que naio esta presente.
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Exemplo musical 37. Mudancas na harmonia.
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No exemplo musical 38, os retangulos mostram apenas uma pe-
quena diferenca. O arranjo foi harmonizado com o acorde de Am7(b5),
no lugar dos acordes Am7-Am7(b5).

Am? substituido por Am7(b5)
lm7 llm7(b5) (a.em.)
a0 £} Am7 AmThI)
o B B
. i
[ Fan =
3 S

L 18

-
e

Exemplo musical 38. Mudancas na harmonia.

Exemplo musical 39. O acorde de G substitui o acorde de Bm.
Ambos de funcao tonica.

Bm/A substituido por G
[llm7 |
23 Bm B mia
A i
e =
L' - |
23
) | | !

—3

,J
5 F

Exemplo musical 39. Mudancas na harmonia.
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No exemplo musical 40, mostramos a progresséio harménica que
conduz a volta para a primeira parte. O segundo acorde, de Eb7/bBb,
foi substituido pelo acorde de D#°/. Ambos stilo dominantes, mas vincu-
lados a acordes diferentes, como mostram as duas seqiencias onde os
acordes estaéo sublinhados.

D-Eb//Bb - Am/ -DZ - G

D -

\—j

#°7 (A°7) - AwE - D7 - G

Eb//Bb  substituido por D#°/

subV//V [1°7
- D E"7/m" T o
Ay = L
e e s
s 1L} 1 i 1 1 1 1 1”3 i
= | r L
]

\”‘EE

EaF e [;_Ji Fj
:E__| :EJ

Exemplo musical 40. Mudancas na harmonia.

O exemplo musical 41 mostra uma bordadura harménica. Na
partitura de referencia, todo o compasso ¢ harmonizado com o acorde
de C. Inserimos a bordadura com o acorde de F#.

G substituido por G F# G (bordadura harménica)
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Exemplo musical 4 1. Mudancas na harmonia.

Exemplo musical 42. O acorde de F#m/(b5) foi substituido pelo
acorde arpejado de B//D#. Ao observarmos todo o compasso, pode-
mos perceber o movimento cadencial lIm7(05)-V7. No arranjo, suprimimos
o acorde lIm7(b5), deixando todo o compasso harmonizado com ©
acorde dominante.

F#m/7(b5) substituido por B7/D#
Viim7(05) V7 /NVlm
38 Flm 705 BY
A o T
’J i uil
rﬁ.-f :H
t’.
36 = s
A o
&
Fal
1m
v W
. h

Exemplo musical 42. Mudancas na harmonia.
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O exemplo musical 43 revela duas mudancas. Na primeira, o
acorde de G/F substitui o acorde de G#°. Na segunda, o acorde de
C(#5)/E aparece no lugar do acorde de Am.

C#° substituido por G/7/F

VIIE/lim V7Z/IV
Am substituido por C(#5)
llm IV(#5)

A conduc@o harmoénica original mostra o acorde dominante
G#° resolvendo em Am. No arranjo, a substituictio do acorde diminuto
pelo acorde G/F indica o movimento harménico para C, que se con-
firma, mas com a quinta aumentada (que aparece somente no arpejo)
dando-lhe um carater suspensivo.

40 Em7/3 3 f dim Am E7/G

A 4 =

o e = e

. 1 = [ | I i I [
33
ﬂg\“\ g = | FT—=
| Fan f ) g = =.! [ P i

= 3 1 » T 1 1

. | | iy u I

Exemplo musical 43. Mudangas na harmonia.

O ultimo exemplo trata da parte final da musica — a coda. Pela
observacao do exemplo musical 44, constata-se que a forma como ela
estd apresentada no arranjo ¢ totalmente diferente da partitura de re-
ferencia. Mais adiante, falaremos ainda um pouco mais dessa mudanca
quando formos comentar a forma musical (item 4). Com relac@o & har-
monia entre as duas partituras, hd uma mudan¢a acentuada no arranjo,
como consequencia do ponto em que se inicia a coda. Na partitura
de referencia (compasso 45), a melodia mostra um pedal na nota sol
com o acompanhamento do acorde de Sol maior (com movimento da
quinta), preparando-se para a volta & primeira parte. No arranjo (com-
passo 43), neste mesmo ponto da musica, ocorre o inicio da coda. Ela
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compde-se, basicamente, de uma progresséio descendente em arpejos
de acordes diminutos, pontuada por dois acordes de Sol maior: G - B°
-B® - A°. - G- GC#° - C° - F#° (D7) - G,

Exemplo musical 44. Mudancas na harmonia.

Resumo das mudancas harmonicas

A7(9) substituido por C#°7

V7N VIIeZ /N

D7 substituido por F#m(b5)/C

V7 Viim(b3)

Cmb substituido por Am7(b5)/G
IVm6 (a.em.) *° lim7(b3) (a.em.)
Bm substituido por Bm/G

[1Im llim (1)

Bmb substituido por B/

[llmé& V7 /NIm

33 Acordes de empréstimo modal, sdo acordes emprestados da tonalidade homonima
menor.
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RO
VII?/lim
A7(9)

V/V

Eb°/
plll°7
Am/

llm/

D7

V7

Bm/A

llm?
Eb//Bb
subV//NV
G

|
F#m/(b5)
Viim7(b5)
G#°
VII?/Iim
Am

[Im

substituido por E/C#
V/lim
substituido por G
|
substituido por Cm
IVm (c.e.m.)
substituido por Am7(b5)
lim7(b3) (a.em.)
substituido por G(4,9) ou D7/G
| ou V//l
substituido por G
|
substituido por D#°/
bVIe7
substituido por G F# G (bordadura harménica)
|
substituido por B//D#
VZ/NIm
substituido por G7/F
V7Z/\V
substituido por C(#5)/E
IV(#5)
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3) Referencias extra-partitura

J& mencionamos que, em um grande nimero de partituras de
Choro, escritas para instrumentos melodicos e com acompanhamento
cifrado, hé lacunas de informacoes. Na execucao dessas obras, espe-
ra-se que O intérprete esteja de posse de tais informacdes, para que
possa realizar de forma “correta” a interpretacao. Elaboramos o arranjo
de forma que pudessem ser notadas na partitura algumas dessas infor-
macoes, que denominamos de referencias extra-partitura, e que Passa-
remos agora a comentar.

Dentre as referencias inseridas no arranjo, destacamos duas que
n&o estéo notadas na partitura de referencia. A primeira, mostrada no
exemplo musical 45, ¢ o acompanhamento da melodia principal por um
contracanto caracteristico em arpejos. A segunda referencia, no exem-
plo musical 46, ¢ a coda.

Exemplo musical 45. Acompanhamento em arpejos com movimen-
tacao da quinta do acorde.

G G+ Gé G5+ G G+ Ga G7

m ———

[ 1 0 b ¥ | | s I L > I ]
- ik | - I 1 | | s b ] > |
/N NEI NS = = I3 &> T | ] e | hill} ] et |
i i i i Ii e Ii Ii | | | |

Exemplo musical 45. Referencias extra-partitura.
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Exemplo musical 46. A coda, formada por uma progresséo de
acordes diminutos arpejados.

45, G G5+ G6 G5+ G G5+ (hG6 Go+ :
i i —— v

G ANNDTDISH
o : &

oz T T T T T F T T =1
e = E—=——_HD.5 ol Code [ F—=—"
L2

G8

Coda —— Yol
e o,

13 ————
PRI 2 o e 0 1 e e O e e O el e O B = e
" Sy e Ry 1 | | AT i T T Ty g™ T g T | . o7 DR 3 P Y 5 A
', et bl L Bl § I }l.1-l ¥ I \EJ.P.'-I I'I}l.n_‘ oW | ¥ N
G : i e H
o }F F =

Exemplo musical 46. Referencias extra-partitura.

Uma das caracteristicas que formam o Choro ¢ a liberdade que
o intérprete tem para a execucdo de confracantos junto & melodia. O
viol&o de 7 cordas ¢ o instrumento contrapontistico por excelencia que
realiza a chamada “baixaria” — contracantos na regido media ¢ grave
do instrumento. Utilizamo-nos desta caracteristica contrapontistica em
algumas passagens, sempre em trechos nos quais a melodia apresenta-
va repouso sobre nota longa ou pausa. Os exemplos musicais 47, 48,
49,50, 51, 52 ¢ 53, ilustram essa utilizacto do contraponto.

12 B ml Bm i+ B mé Bm7
e e M
e = HE
[ I I I

3 I
L.

-~

12
‘;‘—E—J: i
I L.
7 i

|
; ] —
T T T

Exemplo musical 47. Referencias extra-partitura.
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Exemplo musical 48. Referencias extra-partitura
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Exemplo musical 49. Referencias extra-partitura
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Exemplo musical 50. Referencias extra-partitura.

No exemplo musical 51, o primeiro trecho, destacado pelos re-
tangulos, mostra a Unica vez em que a melodia foi suprimida para a
entrada da “baixaria’, transposta uma oitava acima. A nota “r¢” da
melodia n&o ¢ tocada.

35 AT D7 G Flm7bs) B
A u R e i p——
g e I T st % I I ]
Y 4 1 | i =14 > > | Y ] & |
A — I e e e = HE !
. o [ o [ | el I
# e FFE. T3
; #4 ﬂ & I I | o : ﬁl | P § ¥ j I 1
¥ 4 { e L 4 I | = W I | o ¥ 1E R N o |
Lfan] [ i [ - L i IM { A S B i ¥ Ml XS |

{ oA I M T Sy . ERE AL 1
v [t | !'— # %

2

Exemplo musical S1. Referencias extra-partitura.

142
REV. TULHA, RBEIRAO PRETO, v. 2, n. 2, p. 94-153, jul-dez. 2016



7 dith
. Fm7/C Gl

. j*ﬁ

38 A;——H\\

=

-

SIS
"
|

Exemplo musical 52. Referencias extra-partitura.
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Exemplo musical 53. Referencias extra-partitura.

4) Forma

No Choro com trés partes, a forma apresenta o seguinte esque-
ma — AABBACCA. O Choro “Carinhoso” tem duas partes ¢ seu esquema
formal apresenta-se como AABBAcoda. O fato de ter apenas duas par-
tes fez com que Pixinguinha o mantivesse ‘na gaveta” por muitos anos,
pois naquela ¢poca, os Choros normalmente apresentavam tres partes.
Neste arranjo para viola solo, mudamos a forma para AABcoda, sem a
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repeticto da segunda parte e sem a volta para a primeira parte, indo
direto da segunda parte para a coda. Neste ponto, tomamos a liber-
dade de utilizar um final diferente da partitura de referencia, comenta-
do tambeém no item 3 (Referencias extra-partitura). No exemplo musical
54, que serd mostrado a seguir, a coda n&o traz qualguer ligacdo com
a partitura de referéncio. A coda desta partitura compde-se apenas
de tres compassos, 49 a 51.

Coda
[e=e s el e el e b P el G+

s 0 0°

A7 D7 D7,
5 3 [e17

N>

e e e i e . o S |

ﬁ I T I T I Tr I T .I I T T T T e
e D5l Codal J

%4 i I -

Exemplo musical 54. Forma.

5) Tecnica

N&o ha dificuldade técnica acentuada®. O andamento ¢ lento
¢ um pouco rubato. H& exigencia de independéencia e de extenséo en-
tre os dedos da m@o esquerda em alguns poucos trechos com trabalho
contrapontistico. Com relac@o & mao direita, o arranjo foi feito para ser
tocado inteiramente com o polegar, com movimento para baixo. Assim,
o intérprete deve ter uma pratica de movimento de polegar em todas
as cordas.

34 Sabemos que essa questdio ¢ um tanto subjetiva.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

E importante destacar que este artigo ¢ fruto de um produto
artistico, da criacdo do arranjo. Estudamos parte desta producao ar-
tistica por meio da andlise musical, na qual demonstramos uma série de
solucdes harmonicas, ritmicas, melodicas, formais e técnicas, que foram
utilizadas e, a seguir, feceremos comentarios sobre as mais significativas.

Em geral, no Choro a melodia ¢ o fio condutor da obra. Altera-
coes sobre ela devem ser feitas com cuidado. O arranjo de Carinhoso
mostrou niveis de interferencia acentuados. Permitimo-nos essa liberda-
de porque a obra ¢ muito conhecida. Assim, a incluséo de uma série de
alteracdes como contracantos, dobramentos em tercas ¢ sextas, alte-
racoes ritmicas diversas, confracoes, ¢ ate a omissdo da linha melodica
em um pequenino trecho, ndio descaracterizaram a obra, ao conftrario.
Neste caso, o arranjo ganhou em intferesse e qualidade.

Um dos itens que exigiram mais cuidados no arranjo foi o da
harmonia. Dois pontos devem ser destacados como sintese: a montagem
dos acordes e os tipos de acompanhamento. O arranjo de Carinhoso
frouxe uma harmonizacdo mais moderna, com a utilizacdo de acordes
com sétima e nona, menores com sexta, menores com quinta diminuta
e setimo, com quarta e nona, e varias inversdes. A utilizacdo destes
acordes na viola demonstrou que ¢ perfeitamente possivel realizar no
instrumento uma harmonia que v& alem da triade maior, menor, diminuta
e dominante com sétima.

A guestado do nivel técnico ¢ subjetiva e dificil de ser avaliada.
De um modo geral, o nivel de exigencia requerido pode ser considerado
como medio. N&o ¢ para iniciantes, mas também n&o exige uma técnica
apuradissima no nivel de um intérprete virtuose.

Sobre a méo direita, observamos que o polegar destacou-se
como um dedo importante. E possivel a interpretacéio com a utilizacdo
dos outros dedos, mas a qualidade timbrica ndo teria o mesmo resul-
tado. A questaio do equilibrio sonoro deve ser mencionado porque ¢
exigido do intérprete um trabalho de independéencia na aplicacéo do
peso sobre as cordas.

A proposta de insercéio da viola no Choro desenvolveu-se em
dois momentos. Num primeiro momento, buscamos o estabelecimento de
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uma afinidade musical entre ambos por meio do arranjo e, em seguida,
utilizando-se da andlise, procuramos discutir mais detalhadamente, as-
pectos do arranjo que corroborassem o resultado obtido.

A proposta inicial foi respondida de forma contundente pela
propria producdio do arranjo, n&o deixando duvidas com relacéo a
afirmacdio de que existe uma afinidade musical. Dessa afirmacdo, con-
cluimos que o fato de a viola n&io ter sido utilizada como base instru-
mental do Choro, juntamente com o violéo ¢ o cavaquinho, nem como
instrumento solista, ndio estd ligado a questdes musicais, seja de incom-
patibilidade estilistica ou técnica.

A andlise do arranjo demonstrou de forma clara particularida-
des da violo, principalmente no que diz respeito & adequacto desse
instrumento as construcdes melddicas, ritmicas e harmoénicas tipicas do
Choro, atuando como instrumento solista desse genero.

Temos consciencia de que a possibilidade de extenséo da and-
lise a outros arranjos poderd levantar novas questdes, agregando mais
informacoes. Esperamos dar continuidade ao que foi aqui apresentado
produzindo um numero maior de arranjos com as respectivas andlises.
Estamos convictos de que a elaboracto de arranjos solo de Choros
aponta para um caminho a ser amplamente explorado ¢ perfeitamente
possivel de ser trilhado — conquistar mais uma possibilidade musical
para a viola.
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7. Anexo |

Carinhoso

Choro Cangéo

Revisdo: Antonio Carlos Carrasqueira Ilemguinha
Cifra: Edmilson Capelupi letra: Jodo de Barro
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Meuco- ra
Meu coragéo E Ah! se tu soubesses como eu sou tdo carinhoso,
Naio Sei porque, E o muito e muito que te quero!...
Bate feliz E como € sincero o meu amor
BIS Quando te Vé... Eu sei que tu ndo fugirias mais de mim!
E os meus olhos ficam sorrindo, Vem, vem, vem,
E pelas ruas v#o te seguindo, Vem sentir. o calor
! Mas mesmo assim, Dos l4bios meus
Fbgcs de mim! A procura dos teus,

Vem matar esta paixdo
Que me devora o coragdo
E s6 assim, entdo,

Serei feliz,

Bem feliz.
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8. Anexo 2
Viola de 10 cordas CARINHOSO Alfredo da Rocha Vianna

Rio Abaixo Choro Cancio (Pixinguinha)
Arranjo e digitacdo
Marcus Ferrer
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Carinhoso / Pixinguinha / Viola de 10 cordas
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A BUSCA PELOS ASPECTOS UNIVERSAIS DA
MODA-DE-VIOLA

THE SEARCH ABOUT THE UNIVERSAL ASPECTS OF
MODA-DE-VIOLA

Jean Carlo Faustino
King's College, Londres
jeancarlofaustino@gmail.com

Resumo

O objetivo deste artigo ¢ o de apresentar o historico de uma
busca pelos aspectos universais da moda-de-violo, a qual coincide
com a realizacdo de uma pesquisa de pods-doutoramento relacio-
nada especificamente com este tema. Esta pesquisa, que foi realiza-
da entre julho de 2015 ¢ julho de 2016, tinha o objetivo inicial de
compreender os aspectos universais da moda-de-viola através da
andlise das narrativas literdarias de suas letras. No entanto, & medida
que a pesquisa foi se desenvolvendo, o enfoque deixou de ser as
narrativas das letras e converteu-se numa reflex@o sobre a estrutura
geral da sua forma musical, isto ¢, daqueles elementos musicais que
normalmente s&o considerados pelos seus compositores para se ob-
ter legitimidade junto ao seu publico ouvinte. A pesquisa em ques-
t&0, no entanto, ndo ignora os aspectos regionais ¢ mesmo historicos
deste genero musical. Pelo contrario, foi justamente a compreensdo
desses aspectos regionais, analisados ao longo de uma pesquisa
de doutorado concluida em 2014, que suscitou esta reflexéio com-
plementar que aqui se apresenta.

Palavras-chave: universais; forma musical; Moda-de-violg;
sociologia; misica caipira.
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Abstract

The purpose of this article is to carry out the history of a search
about the universal social aspects of moda-de-viola, which coincides
with the completion of a post-doctoral research focused on this sub-
ject. This research, which was conducted between July 2015 and July
2016, had the initial goal of understanding the universal aspects of
moda-de-viola through the analysis of the narratives of their lyrics.
However, during the development of the research, the focus has move,
from the narratives of lyrics, to a hypothetic general structure of its mu-
sical form, that is, those musical elements that are usually considered by
their composers in the process of composition a song with legitimacy
to the listening public of the twentieth century. The research in question,
however, does not ignore the regional and even historical aspects of
this musical genre. On the contrary, it was precisely the understanding
of these regional aspects, analyzed in a doctoral research completed
in 2014, which has raised the further reflection that will be show here.

Keywords: universal; musical form; moda-de-viola; sociology;
musica caipira.
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Introducéo

‘O exodo cantado: a formacao do caipira para a modernidade”.
Este foi o titulo da tese de doutorado em sociologia que realizei na
Universidade Federal de Sao Carlos (UFSCar). O obijetivo principal da
tese foi o de revisitar o eéxodo rural no estado de Saéo Paulo através
da andlise das narrativas das modas-de-viola que foram gravadas na
¢poca. E a hipotese era a de que, nas historias dessas narrativas, en-
contrava-se o registro das tensdes ¢ dos dilemas vividos pela popula-
cto de origem camponesa diante do imperativo de se adaptar & cul-
tura e economia do meio urbano e, consequentemente, & modernidade.

Em abril de 2014 a tese foi “defendida’, como se costuma di-
zer, ¢ aprovada no departamento de sociologia da UFSCar. Tratava-
se, portanto, de uma andlise essencialmente socioldgica que mostrava
como era possivel reconstruir a historia do eéxodo rural brasileiro sob a
perspectiva dos vencidos (BENJAMIN, 1994, p. 225) ¢ que destacava
o gue havia de nacional e regional nas narrativas das letras dessas
modas-de-viola — no caso: naquelas que foram gravadas pela dupla
Tiao Carreiro e Pardinho, entre as décadas de 1960 e 1980.

No entanto, durante o trabalho de andlise das narrativas foi pos-
sivel perceber como que as historias que eram contadas n&o falavam
apenas da realidade do campones que estava migrando para as ci-
dades ou j& residindo nelas. N&io raro, havia uma pretensdo literdria de
formac@o humanista que mobilizava diferentes valores morais mesclan-
do-0s com a ¢tica econdmica propria da modernidade. E foi assim que
surgiv a ideia de revisitar o mesmo objeto de estudo com o objetivo de
compreender ¢ explicar néo mais 0 que ele revelava sobre um contexto
historico e social especifico. Em vez disso, © novo objetivo agora seria
o de estudar o oposto do que havia sido revelado na minha tese de
doutorado destacando o que havia de universal nas narrativas dessas
modas-de-viola.

Assim, apds defender a tese de doutorado em abril de 2014, no
final do mesmo ano eu apresentei uma proposta de trabalho no Kings
College de Londres com o titulo “O Avesso da Tese: a busca pelos uni-
versais das modas de viola” — ou “Inside Out of Thesis: the search for the
universals of moda-de-viold', em ingles. A proposta foi aceita em abril
de 2015 ¢, em julho, eu a apresentei pessoalmente para o grupo de
pesquisadores do Kings.
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O objetivo deste artigo ¢, portanto, o de relatar esta experiencia
de pesquisa porque sua trajetorio, desde a concepcdo do projeto
ate a concluséo do periodo de pesquisador visitante um ano depois,
corresponde & historia de uma busca pela compreensdo e explicacéo
dos aspectos universais deste genero musical que ¢ “t&o nosso’, isto ¢,
tao brasileiro ¢ tdo datado historicamente ¢ geograficamente tendo,
simultaneamente, um potencial a ser desvendado e que a conectaria a
outras culturas tambeém.

Uma coisa puxa outra

Quando cheguei em Londres em julho de 2015 para apresentar
presencialmente meu projeto para o grupo de pesquisadores reunidos
no Department of Spanish, Portuguese and Latin American Studies do
Kings College, o fitulo do meu projeto de pesquisa foi alterado pelo
meu coordenador: de “Inside Out of Thesis: the search for the universals
of moda-de-viola" para “The search for universal themes and elements
in the Brazilian musical genre of the moda-de-viola (rural guitar-based
ballad)"

E a raz&o para esta mudanca estava diretamente relacionada
com uma licdo que eu ja havia aprendido (mas, ainda nao internali-
zado) durante a disciplina obrigatoria de metodologia no doutorado:
ainda gue uma nova pesquisa tenha o mesmo tema de uma pesqui-
sa anterior, elas devem ser fratadas separadamente. Assim, mesmo que
eu fosse trabalhar, na nova condicdo de pesquisador visitante, com o
mesmo objeto de pesquisa do doutorado (as modas-de-viola grava-
das pela dupla Tiao Carreiro ¢ Pardinho) ¢ mesmo que o objetivo da
pesquisa fosse complementar a anterior perspectivg, isto ndo faria muito
sentido para aquele grupo de pesquisadores ¢ a avaliacdo que eles
iriam fazer da minha proposta naguela tarde. A alteracéo no titulo, no
entanto, manteve o que era essencial: a busca pelos aspectos univer-
sais na moda-de-viola.

A principal premissa desta busca pelos aspectos universais e,
consequentemente, do meu projeto de pesquisa era a de que haveria
alguns elementos nas narrativas das modas-de-viola que teriam o po-
tencial de tocar o espirito, por assim dizer, de um publico que n&o era
mais aquele para o qual essas composicdes foram feitas. No entanto,
a forma como pretendia medir isto ndo era atraves de uma pesquisa
empirica.
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Inicialmente, eu pretendia estabelecer vinculos e pontes entre as
narrativas das letras das modas-de-viola de Tido Carreiro e Pardinho
com a obra de Shakespeare — um dos autores mais universais da mo-
dernidade ¢ também do pais que estava me recebendo como pesqui-
sador. A expectativa era que este tipo de ‘literatura comparada” pu-
desse aproximar o publico britanico, potencialmente familiarizado com
as pecas de teatro de Shakespeare, com o contevdo das narrativas
das modas-de-viola que, apesar da sua regionalidade, teria valores e
virtudes humanas e humanisticas comuns.

Quando eu apresentei o projeto de pesquisa, houve uma especie
de polarizacto nas opinides do grupo de pesquisadores do Kings: uma
parte do grupo julgou a proposta como interessante e valida, enguan-
to que outra parte achava que uma comparacdo assim acabaria por
ocultar as especificidades da moda-de-viola e o que ela tem, portanto,
de mais interessante e Unico.

De fato, uma ‘literatura comparada” entre a moda-de-viola ¢
Shakespeare acabaria por destacar apenas o aspecto literario da mo-
da-de-viola acabando por relegar ao esquecimento sua musicalidade
E foi assim, portanto, que decidi dar um passo atrds na minha busca
pelos aspectos universais das narrativas, analisando, antes, a universali-
dade na forma musical do género musical em questaio. Porém, o que uma
forma musical tao regional e brasileira poderia ter de universal?

A resposta esta pergunta ¢, de certa forma, essencialmente so-
ciologica e remete as reflexdes de Levi-Strauss (1982) sobre aquilo que
existe em toda sociedade indo desde a mais tribal ou “simples” até a
mais complexa. Todas elas, segundo o autor, tem algo que |hes ¢ comum:
o tabu do incesto. Obviamente que as regras que definem o que ¢
incesto e, consequentemente, definem com quem se pode casar ou NGO
variam de sociedade para sociedade. Mas, todas sempre possuem uma
regra para este assunto.

Analogamente a este pensamento, pode-se dizer que todo ge-
nero musical tem algo que lhes ¢ comum: as convencdes ou regras
de composicto. E a exemplo do ocorre com o tabu do incesto, cada
genero musical tem suas proprias convencdes e regras que 0s CoOmPOsi-
tores aprendem (de modo formal ou informal) ¢ que devem minimamente
seguir para que suas composicodes tenham legitimidade junto co seu
publico. De modo semelhante, a moda-de-viola também possuia suas
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convencoes ligando-se, desta forma, a este aspecto que ¢ universal na
musica.

Quais eram, no entanto, estas convencodes das modas-de-viola?
Eis o gque me dispus a responder na primeira parte da minha pesquisa
para entdo, sob esta base musical, tratar das narrativas que eram meu
interesse inicial. Este segundo objetivo, no entanto, foi realizado? Como
se verd aqui, ndo foi. Ao menos, NAo necessariamente na ProporcAo
que eu havia planejado porque, como dizia uma musica da dupla Tigo
Carreiro e Pardinho: “uma coisa puxa outra” ¢ os assuntos sGo sempre
mais complexos do que imagina “nossa va filosofia”.

Réguaq, prumo e nivel

Em novembro de 2015, isto ¢, quatro meses apds a apresentacio
do meu projeto de pesquisa no Kings College, eu tive a primeira opor-
tunidade de apresentar os resultados parciais da minha pesquisa em
andamento num congresso realizada na Inglaterra e organizado pelo
Institute of Latin American Studies e Institute of Musical Research of the
School for Advanced Study” da University of London. Trata-se do Latin
American Music Seminar, o qual ¢ realizado anualmente.

O titulo da minha apresentacao, neste evento, foi Rules of Com-
position for the moda-de-viola: a rural Brazilian song-form. Como se ve,
o titulo em si ja refletia as alteracdes decorrentes das sugestdes que eu
havia recebido do grupo de pesquisadores do Kings ¢ que apontavam
para a relevancia do estudo das regras de composicdo da moda-de-
viola como elemento que a conectava & universalidade dos géneros
musicais. E foi justamente a explicac@o deste novo enfoque da minha
pesquisa em relacdio ao seu propodsito inicial que correspondeu o pri-
meiro ponto da minha apresentac&o.

Em seguida a esta introducdo, eu apresentei também as justifi-
cativas do estudo das regras de composicdo da moda-de-viola: em
primeiro lugar, por haver muitas questdes ainda ndo respondidas sobre
este tema; e, em segundo lugar porque, quando estudamos as conven-
coes utilizadas pelos compositores, estamos tambéem estudando o que
dava legitimidade a este género musical e que, portanto, dava base
musical para quaisquer outras construcdes hegemonicas que viessem a
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ser elaboradas por suas narrativas como, por exemplo, aquelas que eu
havia estudado no meu doutorado.

Uma dessas construcdes hegemonicas, por assim dizer, correspon-
dia a um esforco por integrar o espirito da nova ordem econdmica
& uma ¢tica pautada essencialmente em valores pretensamente tra-
dicionais como era a da sociedade caipira. Um processo nem sempre
claro ¢ unilateral, mas que, segundo Weber (200 1), ¢ fundamentalmente
necessario para o desenvolvimento do capitalismo. A decodificacao
desta construcao hegemodnica foi, inclusive, o tema da minha tese de
doutorado. Porém, na minha apresentacdo no congresso em questdio,
eu evitei me aprofundar nesta exposictio para manter o foco naquilo
que eu pretendia apresentar em seguida: as regras de composictio da
moda-de-viola, as quais eu pude, inclusive, ilustrar com a citacdo do
trecho da moda Padecimento que foi gravada pela dupla Tigo Car-
reiro e Pardinho.

Nesta moda, como se pode ver a seguir, vé-se claramente como
que o aprendizado dessas convencoes formais era de conhecimento
dos compositores e intérpretes que a aprendiam no modelo tradicional
de ensino mestre-aprendiz. No tfrecho a seguir, 0 intérprete nos conta o
metodo que ele utilizou para se tornar um bom compositor: ele o apren-
deu com um violeiro antigo que j& era versado nesta arte. Porém, n&o
se frata apenas de copiar o estilo: o compositor tem consciencia dos
diferentes elementos que ele lanca m&o para compor suas modas, © que
¢ apresentado na forma de analogia com instrumentos de construc&o
civil que, diga-se de passagem, era normalmente a ocupacdo profissio-
nal que esperava os migrantes que migravam do campo para a cidade
na ¢poca (DURHAM, 1973).

Pra aprender cantar de viola, primeiro estudo que eu tive
Aprendi com um violeiro veio, que fazia moda impossive
Pois e¢u sou um violeiro novo, mas também quero ser terrive
Faco moda de gente boa e de algum incorrigive

Toda moda que eu invento ocupo régua, Prumo ¢ nive
(A) pensando bem um violeiro com prazer no mundo vive
(ai, ai, o,

| Nesta transcricaio, procurei manter a pronuncia original dos intérpretes, ndo corrigindo
O porfugues.
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Este trecho desta moda-de-violo, de certa forma, veio a facilitar
minha exposicéo para o publico ingles, uma vez que ndo era neces-
sario traduzir termos e técnicas musicais especificas do toque da viola
caipira. Em vez disso, eu precisei apenas traduzir os instrumentos que
eram utilizados na construcdio civil, aos quais o compositor se referia
como express@o da consciencia que tinha das convencodes utilizadas
na elaboracdo de uma musica: regua, plumo e nivel que, em inglés, ficou
como ruler, lever and plum line.

Em seguida & esta infroducdo, minha apresentacdo se ocupou
com a exposicao dos elementos estruturais presentes na moda-de-viola.
E embora eu tivesse considerado a andlise de diferentes autores que
pensaram de forma razoavelmente sistematica sobre o assunto como
Mario de Andrade, Amadeu Amaral, Rossini Tavares de Lima, Alceu May-
nard Araujo, José Carlos Zamboni ¢ Maria Madalena bernadeli, dentre
outros quase cinquenta trabalhos que consultei, devido co tempo res-
trito da apresentacdo, eu optei por apresentar apenas dois autores:
Mdario de Andrade e Rafael Marin da Silva Garcia.

A escolha por Mdrio de Andrade se deu porque, apesar da sua
reflexdio ser possivelmente a mais antiga de todas, os elementos que ele
observou na forma musical da moda-de-viola foram retomados pela
maioria dos autores que vieram depois dele. Quanto a Rafael Marin, sua
escolha se deu porque ele foi o Unico autor a escrever um trabalho de
envergadura (uma dissertacao de mestrado) voltado especificamente
para a andlise da forma musical ou para os elementos estruturais pre-
sentes neste género musical’. Alem disso, Rafael fez uma diviséo, entre
0s elementos estruturais constitutivos de uma moda-de-viola, que me
pareceu muito pedagdgica sendo por isso também adotada por mim.

Na sua dissertactio de mestrado, Rafael Marin chamou de partes
fixas aqueles elementos que fazem parte da forma musical de uma mo-
da-de-viola e que necessariamente est@o presentes em toda composi-
cao deste genero musical; ¢ chamou de partes moveis aqueles elemen-
tos que aparecem em apenas algumas dessas composicdes acrescidos,
portanto, dos elementos obrigatérios. Na minha exposicéio, no entanto,
eu chamei as parfes fixas de elementos essenciais de uma moda de vio-
la; e as partes moveis, eu chamei de elementos opcionais. Em seguido, eu

2 Apesar de Eduardo de Almeida Menezes (2008), ter apresentacao uma dissertacdo de
mestrado dedicada também & moda-de-viola trés anos antes que a dissertacdo de Ra-
fael Marin, este trabalho de Menezes esteve mais restrito & andlise das letras néo chegan-
do, portanto, a fazer uma reflexdo sistematica sobre a forma musical da moda-de-viola.
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montei dois esquemas graficos para melhor ilustrar este modelo estrutural

para o publico presente no Latin American Music Seminar e que ser&io
apresentados nas duas figuras a seguir.

— The essential elements of a moda-de-viola

‘,/I Singning \\‘ Repique
AN part <

~_ .

Strophe

Recortado

Strophe

Recortado
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Syllables

\

Strophe 1\
=
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Figura |: elementos obrigatorios das modas-de-viola

The essential and optional elements of a moda-de-viola

L
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Figura 2: elementos obrigatorios e opcionais das modas-de-viola
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Apos o referido congresso, esses esquemas graficos das figuras |
e 2 foram revisados com base em comentdrios recebidos posteriormente.
E uma dessas revisdes diz respeito a inclusdio da seta do lado esquer-
do que indica o sentido de leitura da figura e, consequentemente, da
ordem do surgimento dos elementos na musica. Com base nisso, pode-se
aqui proceder a uma leitura andloga & exposictio que fiz:

e Figura 1: mostra que os elementos essenciais de moda-de-
viola s@o compostos pelo repique, recortado e as estrofes.
As estrofes correspondem & parte cantadao, engquanto que o
repique ¢ o recortado s@o as partes instrumentais. O repique
¢ a primeira coisa que se ouve numa moda-de-viola e corres-
ponde o uma espécie de introducaio instrumental que pode
ser mesmo muito breve. Em seguida a ele vem a primeira estrofe
que ¢ composta por um desenho melddico, de versos e de
silabas que devem se manter os mesmos ao longo de todas as
estrofes. Essas estrofes s&o sempre seguidas por uma parte ins-
frumental chamada recortado ao qual, por sua vez, ¢ seguido
pOr uma nova estrofe que ¢ entdo seguida novamente por um
recortado e assim até o final da moda;

e Figura 2: mostra todos os elementos estruturais de uma moda
de viola com destague, no entanto, para os elementos opcio-
nais que s&o: ponteado, levante, baixao, catira ¢ declamacao.
O ponteado e a catira s¢o partes instrumentais, enquanto que
o levante ¢ o baixéio sao as partes cantadas. E a declama-
coo? Esta nao ¢ nem uma coisa nem outra. Trata-se apenas
de uma declamacao como quem declama uma poesia. E as
linhas pontihadas que a ligam co corpo central da estrutura
sugerem que ela pode aparecer em diferentes momentos da
musica. Ja a linha continua da catira indica que, uma vez pre-
sente numa moda-de-viola, este ritmo que corresponde & uma
danca tradicional da cultura caipira, deve se repetir entre as
estrofes da moda. J& as posicoes do ponteado, do levante
¢ do baix@o s&o relativamente fixas e unicas, no sentido de
aparecer uma Unica vez: o ponteado aparece na intfroducéo
instrumental, o levante antes da primeira estrofe ¢ o baixéo
antes da ultima estrofe lembrando que levante e baix&o séo
pequenas estrofes cantadas.
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Minha participac@o no congresso ja estava terminando quan-
do, nos minutos finais da sesséo de questdes e respostas, um dos pes-
quisadores ali presentes perguntou-me quais teriam sido os musicos e
compositores que teriam rompido com este modelo estrutural que eu ali
apresentava.

A pergunta era interessantissima porque relembrava que se as
convencdes Nnas ComPOosiCOHes musicais sA0 um aspecto universal, a que-
bra dessas convencoes também faz parte desta dinamica. O problema
¢ que para responder a esta pergunta razoavelmente curta seria pre-
ciso repassar toda a historia da moda-de-viola confrontando cada
dupla de intérpretes ou compositores a este modelo geral para ver
quando ele foi quebrado e de que forma o foi. Eu poderia ter deixado
este trabalho complementar de pesquisa “‘para a posteridade”, por as-
sim dizer. Porém, achei que eu precisava dizer algo mais sobre o assunto
diante do risco desta reflexdio ndio ser mais retomada por outro pesqui-
sador. Por isso, nos meses seguintes, eu me dediquei a uma pesquisa em-
pirica com este fim, cujos resultados serdo tratados no proximo topico.

Transformacgdes e revisdes

Nos seis meses que se seguiram & primeira apresentacdo no Latin
American Music Seminar, eu me dediquei a duas diferentes vertentes de
andlise: aquela que dizia respeito a forma musical da moda-de-vio-
lo; ¢ & busca pelos aspectos universais a partir de andlise das letras
das modas. A primeira dessas vertentes correspondia & contfinvidade
da pesquisa que eu havia feito no semestre anterior, enquanto que a
segunda representava uma tentativa de retomar o projeto inicial. Mas,
apesar de eu ter escrito um artigo sobre esta segunda vertente, as duas
oportunidades de apresentacdo em congressos internacionais nGo me
permitiram apresentar estes resultados.

Em junho de 2016, ou seja, no final do meu periodo como pesqui-
sador visitante no Kings, eu fui aceito para participar de um congresso
realizado na cidade de New Castle, localizada no norte da Inglaterra.
Neste congresso, organizado pelo Postgraduates in Latin American Stu-
dies (PILAS), ¢ que recebeu o nome de Latin America in Transformation:
Bridging disciplinary boundaries, eu realizei uma apresentacéio com o
titulo Moda-de-viola and the transformation of the Brazilian Society in
the Twentieth Century.
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Para criar uma aderencia da minha pesquisa do Kings com o
tema do evento, eu acabei incluindo a apresentacdo de parte dos re-
sultados da minha pesquisa de doutorado na qual eu havia estudado
justamente as tfransformacdes pelas quais passaram a sociedade bra-
sileira e que foram, por mim, analisadas a partir das letras das modas-
de-viola. Assim, eu dividi minha apresentacdo em trés topicos: © que eu
pesquisei no doutorado; o que pesquisei no Kings College; ¢ o que pre-
tendia continuar estudando apds a concluséo deste periodo no Kings.

Em relacdo co primeiro desses topicos, eu falei sobre como o
estudo das letras das modas-de-viola, que fiz no doutorado, ¢ capaz
de revelar uma “outra histéria” ou “uma historia vista debaixo” (BENJAMIN,
1994, p. 225) do exodo rural que se acelerou em meados do século
XX mudando o cendrio demografico do brasil no espaco de poucas
décadas. Neste sentido, expliquei um dos principais motivos que levou &
escolha das modas da dupla Tigo Carreiro e Pardinho como recorte de
pesquisa: o fato de sua longa carreira coincidir com o periodo histérico
em que se processou a grande mudanca demografica sendo, por isso,
adeguada para se compreender os potenciais dilemas ¢ tensdes deste
processo de adaptacao cultural do camponeés paulista.

2 |FN3 1 PILAS Conference 2016

Distribution of the Brazilian population in 20t" century
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Figura 3: distribuicaio demografica da populacao brasileira
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Em seguida, no segundo topico da apresentacdo, eu falei sobre
minha pesquisa no Kings ¢ como ela nasceu do desejo de revisitar este
mesmo objeto de pesquisa (as modas-de-viola gravadas pela dupla
Tiao Carreiro e Pardinho) em busca de algo complementar & compre-
ensdo do seu aspecto regional que eu havia estudado no meu douto-
rado, ou seja, de seus aspectos universais.

Neste sentido, apos destacar a diferenca do plano inicial (a ana-
lise das letras) do que foi efetivamente realizado (a andlise da forma
musical), eu apresentei 0 modelo estrutural da moda-de-viola com os
elementos obrigatoérios e com os elementos opcionais que j& foram aqui
tratados nas figuras | e 2. A diferenca, porém, foi que desta vez eu can-
tei ¢ toquei uma dessas modas ao vivo ilustrando também visualmente
0s elementos bdsicos que necessariamente se fazem presentes em toda
composicto do género musical.

E neste ponto reside um dos resultados da reviséo que fiz no
modelo geral aqui j& apresentado. Na verséio anterior do modelo, que
claborei com base na leitura do mestrado de Rafael Marin ¢ na sua
contraposictio com as andlises de outros autores, eu havia identificado
tres elementos obrigatorios em toda moda-de-viola: um cantado (as
estrofes) e dois instrumentais (o repique e o recortado). Contudo, numa
nova leitura que fiz da dissertacéo de mestrado de Rafael Marin, ao
consultar uma nota de rodapée do texto, notei que repique e recorta-
do eram utilizados como sindnimos. Por isso, nesta reviséo que fiz do
modelo estrutural da moda-de-viola e que apresentei neste congresso,
eu suprimi © nome repique chamando-o, nesta introducao, também de
recortado.

Outra alteracao feita neste modelo diz respeito & posicéo do
ponteado. No modelo anterior, eu havia indicado seu aparecimento
previamente ao recortado. Porém, depois de averiguar melhor, cheguei
& conclusaio de que o ponteado pode vir tanto antes quanto depois
do recortado. Em consequéencia disto, alterei sua representacao grafica
deixando-os um co lado do outro como pode ser visto na figura a se-
guir gue consolida estas duas alteracdes no modelo.

A moda que eu cantfei ¢ toquei foi Catimbau. Ela foi gravada
pela dupla Tiao Carreiro e Pardinho fazendo, por este motivo, parte
do objeto de pesquisa do meu doutorado e tambéem da pesquisa no
Kings. Nesta moda, a introduc@o instrumental (o recortado) ¢ igual ao
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que ¢ tocado entre as estrofes ¢ dura poucos segundos. E as estrofes
sGo compostas sempre por seis linhas, cuja rima ¢ formada sempre com
base na ultima silaba poética de cada frase constituida por dezesseis
silabas.

— Modelo estrutural de uma moda-de-viola

.

Lev

Recortado

Recortado -
// N

baixdo
Estrofe Legenda
Recortado [ M Obrigatério
v Il Ocpcional

Figura 4: modelo estrutural revisado da moda-de-viola

E para ajudar na compreenséio do que a letra dizia, eu utilizei-me
de uma traducao literal apresentando, em ingles, a tragica historia de
amor de Rosinha e Catimbau — ou, para ser mais especifico: somente
as duas primeiras estrofes (de um total de seis), devido & limitacao do
tempo. A interpretacao das duas estrofes foi, no entanto, suficiente tanto
para ilustrar os elementos obrigatdrios de uma moda-de-viola quanto
para mostrar como a mesma melodia se repetia a cada estrofe.

No final de minha interpretacao, eu toquei o dudio da gravacao
original da moda Catimbau cantada e tocada por Tido Carreiro e Par-
dinho para destacar ndo sé a diferenca de interpretacéo como tam-
bém o fato de uma moda ser sempre cantada em dupla diferentemente,
portanto, do que eu havia acabado de fazer pelas limitacdes dbvias
de n&o ter um parceiro. Além disso, eu mencionei os outros elementos
opcionais de uma moda-de-viola a partir da exposicéo do modelo
estrutural revisado da moda-de-viola (figura 4).
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Chegando, entéo, co terceiro e Gltimo ponto de minha apresen-
tacao, eu destaquei os novos horizontes que agora se abririam para
novas pesquisas decorrentes das questdes que haviam sido levantadas
durante minha pesquisa. A saber:

e o confinvidade da pesquisa sobre a forma musical da moda-
de-viola, tanto pelo caminho da andlise comparada do gue
foi gravado com o modelo estrutural que eu havia apresenta-
do guanto pela perspectiva do aprofundamento de andlise
em aspectos que eu ndo havia trabalhado ainda como, por
exemplo, a recorrencia de desenhos melodicos do canto ou
dos desenhos ritmicos da parte instrumental podendo ainda
estender isto para uma possivel recorrencia de acordes ou
intervalos musicais;

e « claboracto de uma historia geral da moda-de-viola no
seculo XX, com énfase ndio s& nos nomes dos principais intér-
pretes e compositores, mas com base nas inovacodes e rupturas
em relacdo ao modelo estrutural que eu apresentei aqui;

e ou ainda uma retomada da andlise das letras dessas modas-
de-viola para procurar, em suas narrativas, os aspectos univer-
sais que ligam os dilemas e valores morais de seus personagens
aqueles disseminados e desenvolvidos pela literatura em geral.

Concluida minha apresentacao, figuei surpreso com uma das in-
tervencoes feitas por um pesquisador do grupo que tracou um paralelo
entre a moda-de-viola e o rap enquanto duas expressdes musicais que
tem em comum a elaboracao de narrativas que tratam dos dilemas vivi-
dos por uma populacao ligada & periferia das cidades. Esta observa-
coo, vinda de um pesquisador que n&o era brasileiro ¢ nem tampouco
especialista na cultura brasileira, me deixou surpreso porque ecoou uma
declaracaio andlogo que eu havia ouvido alguns meses atrds de um

rapper brasileiro que contou, numa entrevista & TV3, que seu pai gosta-
va das musicas de Tido Carreiro e Pardinho e que ele, quando crianca,
admirava o gosto do pai por aquelas narrativas e compreendia, agora,
que as narrativas de suas musicas seguiam esta mesma tradicéo ainda
que em contextos e tempos diferentes.

3 Entrevista  disponivel em  hitp//gshow.globo.com/proaramas/esquenta/episo-
dio/2015/07/12/esquenta-recebe-chitaozinho-e-xororo-projota-e-mais-uma-disputa-do
-esquentanejo.html#video-43 16558
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E apods o encerramento da sesséo, eu fui também surpreendido
por um pesquisador chileno que pediuv para conhecer de perto a viola
caipira que eu havia levado afirmando que ela lembrava um instrumen-

to da cultura popular chilena: o guitarron®. E, para minha surpresa, al-
guns minutos depois, ele j& tinha conseguido tocar uma musica na minha
viola com a afinacéo cebolao. Eis, portanto, uma interessante dica de
pesquisa para um estudo musicologico futuro.

Da mediacé&o a diaspora

No mesmo mes do congresso do PILAS em New Castle, houve um
simposio em Londres promovido pelo proprio Kings College que coincidiu
com a concluséio das minhas atividades na condicéo de pesquisador
visitante daguela instituicéo. Neste congresso, que recebeu o titulo de
City to City: urban crossroads in the music of Africa, Brazil and Portugal,
eu coordenei a sesséo Migrations and diasporas na qual também fiz
a apresentacao: Diaspora in the moda-de-viola. E apesar da estrutura
desta apresentacao ter sido semelhante aqguela que fiz em New Castle,
seu escopo foi diferente em decorréncia do tema sugerido pela sesséio
a que cla pertencia: Migration and Diaspora.

No inicio da apresentacdo, eu tratei da intrinseca ligacdo que
a moda-de-viola tem com o tema migracdes. Uma ligacdo que, diga-
se de passagem, se estende tambem & musica caipira a qual ¢la se
integra. De fato, eu j& havia tido a oportunidade de discorrer sobre
esta ligacao no Second Forum of Sociology for the International Socio-
logy Association (ISA) em 2012, numa apresentacao intitulada Inside
Migration: the countryman's integration through the caipira music, que
na ¢poca coincidiu com algumas reflexdes que eu estava fazendo no
contexto da minha tese de doutorado.

Essas reflexdes, a proposito, correspondiam ao centro da minha hi-
potese de pesquisa: a de que era possivel reconstituir a histéria do exo-
do da populactio camponesas paulista para as cidades, atraves do
estudo do registro que foi deixado nas narrativas das modas-de-viola.

4 O mesmo pesquisador, Ignacio Rivera Volosky, me enviou um link de um video na internet
onde aparece um musico tocando este instrumento ¢ afirmando que ele ¢ proprio da
cultura camponesa chilena: https://www.youtube.com/watch?v=0OwhhCEOaNX8
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https://www.youtube.com/watch%3Fv%3DOwhhGE0aNX8

Porém, passados quatro anos apods este congresso do ISA e concluida
minha pesquisa de doutorado, posso afirmar que esta hipdtese ndo
somente mostrou-se valida como também serviv para destacar que as
narrativas das modas-de-viola s&io mais do que uma fonte documental
de reconstituicaio histérica. Mais que isso, elas foram também um instru-
mento de mediacdo com a realidade e, consequentemente, de soluctio
alternativa para os conflitos surgidos em decorrencia do exodo forca-
do do campones para a cidade.

Em seguida, eu tratei também da forma musical da moda-de-viola
— uma vez que este havia sido o tema da minha pesquisa no Kings ¢
a participacdio neste evento exigia tambem que eu apresentasse esses
resultados. Inicialmente, minha exposicao foi semelhante dgquela que eu
havia feito no congresso de New Castle, inclusive, cantando e tocando
a moda Catimbau para ilustrar os principais elementos estruturais obri-
gatoérios em toda composicéo do género.

Apos esta interpretacdo, eu tambéem expus os resultados do Ul-
timo semestre da minha pesquisa sobre o tema. Resultados que foram
apresentados em detalhes no artigo A Serie Cornélio Pires: andlise da
forma musical das suas modas-de-viola, o qual escrevi em parceria com
Rafael Marin e gue foi aceito pela revista Debbates da UNIRIO na mesma
semana em que eu estava participando deste congresso no Kings. Este
artigo surgiu como desdobramento da apresentacéo que eu fiz no La-
tin American Music Seminar quando ao seu final, um dos pesquisadores
havia me questionado sobre quais teriam sido os musicos @ composito-
res que teriam rompido com aguele modelo estrutural da moda-de-viola
que eu havia apresentado.

Assim, em resposta a esta provocacdo cientifica, por assim dizer,
eu comecei a realizar tal andlise a partir do inicio da histéria da mo-
da-de-viola na industria dos discos: nos primeiros discos gravados em
[929-1930 sob o selo Corn¢lio Pires. A confrontac@o dessas 30 modas
com o modelo estrutural da moda-de-viola que eu havia apresentado
em Londres, em novembro do ano anterior, mostrou que 80% dessas mo-
das adequavam-se ao modelo. Quanto aquelas & modas que apresen-
tavam rupturas com o modelo, isto aconteceu pelos seguintes motivos:
alteracao na melodia das estrofes (I moda), uso de repeticao de frases
no estilo refrao (2 modas), repeticaio de estrofes (3 modas) ¢ uso de
mais de um levante (2 modas).
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E co final desses quatro aspectos, eu ressaltei tambéem um que
n&o havia sido mencionado anteriormente ¢ que diz respeito a par-
ticipacdo de uma voz feminina na interpretacdo de algumas dessas
modas-de-viola. Isto ¢ surpreendente porque embora existam cantoras
relativamente famosas na musica caipira em geral, o mesmo ndo aconte-
ce com o genero moda-de-viola sendo este, inclusive, um dos aspectos
que surpreendem na revisitacdo que lvan Vilela, juntamente com Lenine
Santos ¢ Suzana Salles, fazem de algumas modas-de-viola tradicionais
no CD Caipira lancado em 2004. Nesta nova interpretacdo, as rupturas
com a forma musical do género s&o evidentes, assim como parece ser
também, esto, a intencéo dos misicos. E para mostrar esta ruptura, eu
toquei um trecho da gravacao original que a dupla Tico Carreiro e
Pardinho fez da moda Ingrata tocando, em seguida, o dudio da verséo
cantada por Suzana Salles.

Em seguida, dei inicio & Ultima parte da minha apresentacéo des-
tacando, como eu j& havia feito no Congresso de New Castle, os novos
horizontes de pesquisa surgidos durante minhas andlises acrescentando,
entretanto, uma ultima possibilidade aqgquelas ja mencionadas no item
antferior deste artigo: o estudo da diaspora de violeiros brasileiros e,
consequentemente, da viola caipira.

E embora n&o se trata agqui propriamente de uma didgspora no
sentido proprio de palavra, ainda assim trata-se de um tipo de deslo-
camento interessante que notei ao longo da minha pesquisa. Refiro-me
as apresentacoes que alguns violeiros brasileiros teém feito ndio somen-
te na Europa em geral como também para a cidade de Londres por
onde ja passaram os violeiros e pesquisadores lvan Vilela e Jodio Paulo
Amaral ¢, recentemente, o violeiro ¢ professor de viola caipira Almir Pes-
soa que em janeiro de 2017 deverd ministrar o primeiro curso de viola
caipira na World Heart Beat Music Academy. E isto sem contar o violeiro
Renato Velasco que reside em Paris, onde também da aula de viola
caipira. Trata-se, portanto, de um fato cultural curioso que mereceria
atencdio de uma pesquisa especifica dadas as possibilidades musicais
que podem surgir desta troca cultural.

E coincidentemente, na mesma semana do referido congresso do
Kings, o violeiro Almir Pessoa estava em Londres — razdo pela qual
convidei-o a fazer uma intervencao musical ao final da minha apresen-
tacao. Uma intervencaio que, por ter sido combinada apenas com o co-
ordenador do evento, causou certo efeito surpresa positivo no publico
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ali presente que pode, assim, ver e ouvir de perto um violeiro profissional
interoretando uma musica caipira. Atendendo a um pedido meu, Almir
tocou a musica A Viola e o Violeiro que faz parte da serie de discos
Modas de Viola Classe A de Tiao Carreiro e Pardinho sendo, a propdsi-
to, a Unica musica a integrar esta série ¢ que ndo ¢ uma moda-de-viola.

Consideracdes Finais

A falta de aderencia de algumas modas-de-viola da serie Cor-
n¢lio Pires ao modelo estrutural, aqui proposto, néo invalida o mesmo
porque, como foi visto no tépico anterior, as rupturas observadas n&o
diziam respeito a nenhum dos elementos estruturais com excecdo de um
duplo levante observado em duas modas. Porém, como isto aconteceu
em apenas duas dentre um total de trinta analisadas, prefiro considerar
o fato como uma excecdo — fruto, ao que parece, de um descuido ou
mesmo falta de dominio da forma musical da moda-de-viola naqueles
primeiros anos da musica caipira na industria do disco.

Mas, claro que, numa perspectiva de longo prazo, esta ¢ uma
afirmacdo de cardter tempordrio que pode ser comprovada ou ne-
gada somente atraveés de uma revisdo histérica das modas-de-viola
gravadas no seculo XX, E ¢ por isto que, a meu ver, a perspectiva de
uma histéria geral da moda-de-viola me parece muito interessante: ndo
somente para validar o modelo estrutural como também para revelar as
mudancas que podem ter ocorrido ao longo do tempo.

No entanto, esta historia geral da moda-de-viola (ou a revis&o
da historia atualmente disponivel) ndo precisa e nem deveria ser pau-
tada somente pela andlise da forma musical porque, embora este seja
um ponto fundamental cuja aparente constancia ajudou a manter o
apreco deste genero musical junto ao publico ouvinte, hd tambeéem que
se considerar aquele elemento sem o qual uma moda-de-viola perde
sua raz&o de ser: suas narrativas.

Assim, ¢ essencial que uma histéria geral da moda-de-viola con-
sidere n&@o somente a forma musical como também o contetdo de suas
narrativas além, obviamente, de outros elementos ndo mapeados aqui e
que possam contribuir para uma melhor compreenséo deste genero mu-
sical que teve um lugar de destaque na musica caipira ¢ no imagindrio
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de toda uma geracdo que a tomou como uma das referencias para se
pensar num novo sentido e significado para suas vidas em meio a um
mundo em transformacao.

E se desta revisgo historica de um género musical t&o regional
surgir algo que ¢ universal, ndio havera de se surpreender o pesquisador
que sabe que, nos rios e lagos dos mais remotos e pequenos vilarejos,
sempre se pode ver o reflexo da mesma lua.
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A AFINACAO “PELAS TRES” DA VIOLA FANDANGUEIRA DE
MORRETES NO ESTADO PARANA

“PELAS TRES” TUNING ON THE VIOLA FANDANGUEIRA
FROM MORRETES IN PARANA

Frederico Goncalves Pedrosa
Universidade Estadual do Parana (campus Il — FAP)
frederico.musicoterapia@gmail.com

Resumo

O presente artigo trata de um estudo sobre o fandango do muni-
cipio de Morretes, no Estado do Parana (PR), tendo como marco tedrico
da pesquisa a obra A arte de pontear viola (2002), do Professor Doutor
Roberto Nunes Correa. A esta pesquisa soma-se um estudo descritivo
do processo de autoaprendizagem, desenvolvido pelo proprio pesqui-
sador, a respeito da afinacao “pelas tres” da viola fandangueira do
povo do Nhundiaguara. O fandango de Morretes se diferencia dos
demais fandangos caicaras por constituir formas de improviso, afinacéo
das violas ¢ formas diferentes de bater o tamanco na danca tradicio-
nal da cultura. Foram encontradas informacoes divergentes descritas
na literatura de referencias historicas e respeitadas, como o Professor
Roberto Correa, autoridade que trouxe para o cendrio brasileiro o re-
gistro das afinacdes da viola fandangueira. A principal ocorrencia da
contradicéo que serd apontada ao longo do texto, ¢ a forma com que
o autor relata em seu livio (pag. 38) a afinacso utilizada pelo violeiro
Waldemar Cordeiro, sendo que a afinacdo apresentada como a “pe-
las tres” no livro do autor ¢ a afinacéo “pelo meio’, tradicional afina-
cao conhecida na lha dos Valadares, Paranagua (PR). As informacoes
que contrapde os relatos do autor s@o oriundas do Dossie de Registro
do Fandango Caicara: Expressdoes de um Sistema Cultural, publicado,
em dezembro de 201 1, pelo Instituto de Patriménio Historico e Arfistico
Nacional (IPHAN). O presente artigo tem como intencéio registrar, com
respeito as obras anteriormente publicadas, a afinacdo chamada “pe-
las fres” de maior incidencia no fandango morretense, corrigindo um
equivoco na importante literatura apresentadao, a fim de cooperar com
o reconhecimento cultural ¢ disseminacdo do conhecimento tradicional
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do fandango caicara brasileiro. Por fim, aponta-se para necessidade
de pesquisas futuras no sentido de entender quais s&o as técnicas de
execucto que diferenciam a viola no sistema “pelas frés” dos demais.

Palavras-Chave: viola fandangueira; aofinacao “Pelas Tres”
autoaprendizagem.

Abstract

This article is a study of the Brazilian Viola used in Fandango of
Morretes, State of Parana (PR), with the research’s theoretical framework
A Arte de Pontear Viola (2002), by Professor Roberto Nunes Correa . lts
added a descriptive presentation of the self-learning process, devel-
oped by the researcher, about viola fandangueira’s tuning called “pelas
fres’, typical in the Nhundioquara people. Morretes's fandango differs
from other caicaras fandangos by have singing improvisations, particular
viold's size and tunning and peculiarities in their tap dance. It was found
conflicting informations from those described in the historical and re-
spected references literature, such as the Professor Roberto Correa book,
authority that brought to the public the written record of several tunings
and, among them, the ways to tune the viola fandangueira. The main
contradiction pointed in the text, is the way that the author describes
the “pelas tres” tunning (0.38). Correa (2002) attributes this tuning to the
guitarist Waldemar Cordeiro uses; however, this musician plays in “pelo
meio” tuning, traditional way of play known on the Valadares Island, Pa-
ranagud (PR). The information that counteracts Roberto Correa reports
are from the “Dossie de Registro do Fandango Caicara: Expressoes de
um Sistema Cultural published by the “Institute of Historical and Artistic
Heritage National” (IPHAN).. This communication is intended to registrer,
with respect to the previously published works, the tuning called “pelas
tres” correcting a mistake in the important literature presented. It intends,
also, to register the viola's construction particularities that took place in
Morretes, to cooperate with the cultural recognition and dissemination of
traditional knowledge of the brazilian caicara fandango. Finally, it points
to the need for further to understand what are the techniques that differ-
entiates the viola in the system “pelas tres” from the others.

Keywords: viola fandangueira, ‘Pelas Trés” tuning; self-learning.
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Breve histérico sobre o Fandango Caicara

O Fandango Caicara ¢ uma manifestacdo que envolve aspec-
tos musicais, coreograficos, poc¢ticos e festivos. Atualmente, ocorre entre
o litoral sul do estado de Sao Paulo, nos municipios de Canan¢ia e
lguape, ¢ no litoral norte do estado do Parand, em Guaragquecaba e
Paranagud — regidio tambéem chamada de Lagamar. Além destes locais,
ja foi incidente, tambeém, em Morretes ¢ Antoning, no estado do Parang,
num passado recente (IPHAN, 201 |; CORREA; GRAMANI, 2006).

Existem outras regides do pais que possuem expressdes populares
com nome fandango. Segundo o IPHAN (201 1), o que singulariza o ritmo
aqui exposto sGo as seguintes acoes:

a) Praticas que transitam pela fé, parentesco, tfrabalho ¢ festa;

b) Alternéncia de dancas coreografadas ¢ batidas com ta-
mancos pelos homens, bem como, dancas de casais baila-
das sem coreografio; ¢ o

c) Universo musical e poctico especifico, com o uso de instru-
mentos como a viola fandangueira (ou viola branca, como
¢ conhecida em Iguape/SP), com suas afinacdes e toques
caracteristicos, juntamente com adufos e rabecas.

A palavra caicara designa as comunidades litoraneas formadas
pela mescla da contribuicao étnico-cultural dos indigenas, dos colo-
nizadores portugueses e, em menor grau, dos escravos africanos. Estas
comunidades estéo entre uma das primeiras regides do pais coloniza-
das por ibericos, datando de 1531, o primeiro contato. Historicamente,
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a regido experimentou diversos ciclos econdmicos de apogeu e de-
cadencia, que propiciaram mobilidade espacial dos seus habitantes.
Deste processo resultou a miscigenacdo origindria dagueles que hoje
s@o entendidos como caicaras (DIECGUES, 2006).

A pratica do fandango acontecia em outras localidades do es-
tado do Parand, mas, por conta de retaliacdes diversas, este cendrio
mudou. Atualmente, se concentra nos litorais dos Estados de S@o Paulo
¢ Parand, ao menos desde meados do seculo XIX (BUDASZ, 2002; DIE-
GUES, 2006; IPHAN, 201 1).

A sobrevivencia do fandango no litoral deu-se pelo fato de que
0s grupos que foram deslocados dos centros urbanos mantiveram a for-
ca dessa expressdio, que sobreviveu em meio a agricultores e pequenos
produtores rurais. Pratica constante neste grupo social era o ‘mutirdio”
(chamado também de pixurum ou ainda pixirdo). O mutirdo era uma
forma de trabalho coletiva entre pessoas da comunidade, que se uniam
para a derrubada da mata, cuidados com o rocado, puxada de peixe
ou varacto de canoa. Depois de um dia de trabalho coletivo, um fan-
dango, como forma de pagamento, era oferecido pelo dono da casa
ou da terra que havia sido trabalhado, agueles que o haviam ajudado
(CORREA; GRAMAN], 2006). Era neste espaco tambem que se faziam as
transmissdes dos saberes.

Com a modificac@o do contexto vivenciado pelos caicaras, dado
as leis referentes as Areas de Preservacao Ambientais (APA), estes nao
podem mais realizar plantio de seu alimento, bem como, s&éo privados de
retirarem da mata matéria-prima para construcdo de seus instrumentos
musicais — por exemplo, a caixeta. Desta forma, muitos dos que moravam
em sitios se mudaram para regides que a ¢poca os autores chamavam
de centros urbanos, cidades como Guaraquecaba e Paranagud — esta
Ultima cidade abriga grande quantidade de mestres fandangueiros
vindos de outras regides como do litoral sul do Estado de Saio Paulo.

Sao constantes as preocupacdes acerca do fim da referida cul-
tura popular. A falta de contexto para realizacéo do fandango, so-
mado a outros fatores, como a influencia dos mais jovens pelas midias
massificadas, a atuac@o de igrejas neopentecostais que proibem o
fandango ¢ o deslocamento social imposto a figura do velho (BOS
apud GRAMANI, 2009, p. 16) fazem com que esta cultura popular fique
restrita, cada vez mais, a um publico menor.
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Em 1968, Vicente Ulandovski, noticia no jornal O Estado do Pa-
ran& que o fandango estd por acabar, dada a idade avancada dos
folgadores (batedores de tamanco) ¢ dos musicos que conduzem Os
bailes. Por isso, alguns folcloristas e estudiosos comecaram a realizar
acodes de revigoramento. Foi neste intuito que Inami Custodio Pinto, re-
conhecido folclorista paranaense, se une a Romaio Costa, conhecido
mestre caicarag, e fundam em 1966 o Grupo de Fandango Mestre Rom&o
(ULANDOVSK], 1968; CRAMANI, 2009). Crupos de fandango foram, e
ainda saio formados, com o objetivo especifico de estabelecer espacos
similares dqueles ocorridos a época em que o fandango estava ligado
oo frabalho rural e as festas, para que o ensino e a aprendizagem se
dessem de forma ampla ¢ com a manutencéo dos saberes transmitidos
pelos mais velhos, como ocorria ao final do “‘mutirdo’”.

Fandango em Morretes

O fandango morretense, assim como nas demais localidades, tem
relacdo com os pixirdes ¢ o carnaval e assistiv a reducaio da sua forca
com a concomitante diminuicdo das praticas de mutirdo. Na década
de 70, sob orientacao da professora Helmosa Salomao Ritcher, formou-
se um grupo que logo encerrou suas atividades com o falecimento da
professora nos anos 80 (CORREA, 201 1). Como na experiencia de Inami
Custodio e Mestre Rom&o, o grupo sustentou as praticas da cultura lo-
calmente. Em 2001, formou-se o Grupo de Fandango Professora Helmosa,
porem, neste grupo j& ndo haviam musicos que tocassem os instrumentos
tipicos de um baile de fandango. Apesar disto, se contava com a ajuda
esporddica de antigos fandangueiros da regido (PIMENTEL; CRAMANI,
CORREA, 20006).

Do periodo acima citado datam as preocupacdes com o fim des-
ta tradicao. A jornalista Adélia Lopes (1986) relata, em matéria para o
jornal O Estado do Parand que, “os fandangueiros so se apresentavam
quando eram chamados para festividades”. Segundo os fandangueiros
entfrevistos pela jornalista, a viola de Morretes se difere das outras pre-
sentes no fandango por nGo possuir a turina! e por ter afinacdo pe-
culiar gue se chama “pelas tres” O violeiro, além de performar o acom-
panhamento, executa peguenos solos — diferente do que acontece

| Turina (tambeém chamada de periquito ou cantadeira), ¢ uma corda a mais, presa na
juncaio do braco com o bojo por uma cravelha até o cavalete. Esta corda nao ¢ atingida
pela méio que forma os acordes, mas soa a cada vez que o musico tange o instrumento.
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em outras localidades, onde os violeiros ndo executam solos, apenas
acompanhamentos.

Manoel da Paz (conhecido como Manequinho da Viola) ex-mo-
rador da llha de Valadares, nGo conseguiria tocar com o Mestre Rufino
de Franca, do grupo de professora Helmosa. Segundo Isidoro, folgador
morrentese, entrevistado por Adélia Lopes, os violeiros de Morretes s¢io
repentistas, sO se repete o estribilho (refréo), quando repetem. Alem do
mais, sGo feitas consideracdes sobre as diferencas na forma de dancar
¢ famanguear.

Anos apds a enfrevisto, aconteceu um encontro entre fandan-
gueiros das duas localidades, quando Seu Martinho dos Santos? foi
chamado para tocar no Festival De Musica Cidade Cancao (FEMUCIC,
2008)3. Os valadarenses Aorélio Domingues, rabequisto, ¢ Eloir de Jesus,
adufeiro conhecido como Poro, ao acompanhar Seu Martinho apresen-
taram claras dificuldades em regular a metrica das frases da rabeca
com os peguenos interludios que Martinho executava, ou seja, acom-
panhar o mestre fandagueiro que tocava “pelas tres’, bem como, ndo
conseguiam perceber onde se dava os terminos das cancoes.

No DVD do festival, além da musica “Chamarrita” que estd no cor-
po do DVD ainda se apresenta um arquivo extra com outras duas faixas
executadas pelos tres: ‘Dondom” e “Bailadinho”. E possivel perceber que
Martinho improvisa durante parte das musicas, alternando os improvisos
com versos prontos. Em outro material, encaminhado por Marcos Malu-
celli (2019), ¢ possivel encontrar seis modas (Anu, Tonta, Querumana,
Chico de Dois, Estrala ¢ Marinheiro) apresentadas por Rufino de Franca,
acompanhado por Janudrio Cardoso de Franco, onde se percebem,
também, o forte carater improvisacional deste fandango.

De fato, as unicas informacdes que se tem sobre esta gravacdo,
feita em fita K7 e digitalizada para arquivos em mp3, por Malucell, s¢io
dadas pelos proprios musicos que estdo executando a gravacdo na-
quele momento. Nesta gravacao, feita na década de 70, Rufino apre-
senta a si ¢ ao seu companheiro, alem de saudar a professora Helmosa,
que faz a gravacdo. Interessante notar que a moda Marinheiro, feita
em Morretes, se assemelha muito aquelas de Paranagud. No entanto, a

2 Matinhos dos Santos foi o Ultimo violeiro de fandango de Morretes/Pr que manteve a
fradicao de construcao e execucdo da viola caicara na afinacdo pelas tres (foto em
anexo).

3 O DVD (video) da apresentac@o encontra-se & disposico em posse do autor do
presente artigo.
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Chamarrita, por exemplo, ¢ bem diferente do que ¢ possivel se encontrar
em outras localidades. Os versos séio todos improvisados e a forma de
se executar a viola resulta em um acompanhamento onde acontecem
frases em tercas paralelas, como ndo podemos observar nas demais
afinacoes da viola caicara.®

As violas fandangueiras

Desde a década de 30 do seculo passado, realizam-se pes-
quisas em torno do Fandango Caicara. Num primeiro momento houve
uma tendencia folclorista, seguida por um periodo com pesquisas et-
nograficas. Atualmente, existem diversos campos de saberes envolvidos
com esta investigacdo. As pesquisas realizadas que versam sobre os
possiveis instrumentos musicais encontrados num baile de fandango, tem
em comum que, O instrumento mais importante no baile ¢ a viola fandan-
gueira — ou viola branca (CRAMANI, 2009; IPHAN, 201). Ferrero (2007)
diz que em Iguape e Cananéia, os bailes de fandango séo também co-
nhecidos como bailes de violo, tamanha a importancia do instrumento.

Segundo Gramani (2009, p. 28):

‘A viola ¢ o instrumento presente em todas as localidades
em que o fandango acontece. Ela possui peculiaridades
locais atraves da variaocdo do nimero de cordas, da
forma de construcdo ¢ do nome pelo qual ¢ chamada.
S&o enconfradas fres formas diferentes de tocar a violg,
chamadas pelos fandangueiros de intaivada, pelo meio e
pelas tres, que se diferenciam uma das outras principalmente
pela posicdo dos dedos do violeiro no braco do
instrumento. No fandango ha a utilizacdo basicamente dos
acordes de tonica ¢ dominante”.

Normalmente, o conjunto musical ¢ formado por duas violas, ra-
beca e pandeiro. Ha inimeras variacdes, como o acréscimo de alguns
instrumentos musicais a esta formacao (p.e. violdo) ¢ até a substituicao
de outros (p.e. o cavaco no lugar da rabeca). As violas, no entanto,

4 O relato resulta de pesquisa empirica do presente subscritor que ¢ atualmente, alem de
pesquisador da cultura no programa de mestrado da UFPR, praticante de viola caipira e
viola caicara da llha dos Valadares pela afinacao “intaivada’
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n&o faltam e nunca s&o substituidas. Elas possuem 5 ordens de cordas
00 que se soma, em diversos casos, a turina -caracteristica singular em
relacaio aos outros tipos de violas do Brasil. A confeccaio do instrumen-
to ¢, via de regra, feita a partir de caixeta no bojo ¢ canela para as
cravelhas, o cavalete ¢ a escala do braco. Entretanto, nada impede a
utilizac@o de outros materiais pelos fandangueiros que confeccionam
suas proprias violas (observando que nem todos o fazem) e neste mo-
mento atua como um luthier.

Apesar de possuir sempre S ordens, © numero de cordas ¢ vari-
avel. E possivel encontrar viola de fandango possuindo desde cinco
cordas (cinco ordens simples) até onze cordas (cinco ordens duplas
mais a turina). A trasteira vai apenas até o bojo ¢ fica nivelada a ele,
contendo apenas dez casas.

Cramani (2009) apresenta a formacao dos acordes pela mao
esquerda da seguinte forma:

Pelas nés Inraivada Pelo Meio
tonica dominante tonica domunante téruca domnante
=44 & = I . = =
T | |
. - -
.9 L

Figura |: Gramani (2009, p. 48).

Ferrero (2007) encontrou a viola de Cananéia apenas com a
aofinacao “intaivada’. A autora salienta que as alturas das cordas (afi-
nacoes) podem variar, sendo que a referencia tomada em seu trabalho
¢ do la 440HZ (hertz). Assim a afinacao, em alguns casos, pode ser mais
alta ou mais baixa. Informa, ainda que, o0 mais importante na afinacéo
do instrumento reside na relacdo intervalar entre as cordas, ou seja, a

diferenca de altura entre dois sons®, mais do que a altura de referencia
para a afinacac.

5 MED, 2012, p. 60.

6 A escrita adotada para a viola branca neste trabalho ¢ a mesma adotada para a
viola caipira e para o violao, ou seja, por comodidade de escrita, se escreve uma oitava
acima do som real, utilizando sempre a clave de sol (FERRERO, 2007).
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Figura 2: Ferrero (2007 p. 83).

Roberto Correa (2002) informa afinacdes colhidas em Parana-
guad, como a de Mestre Waldemar. No entanto, a informacdo estd equi-
vocada guando o autor afirma, em seu livio, que Waldemar tocava
“oelas tres” (figura 3) quando ¢ conhecido que tocava na afinacdo
tipica da llha dos Valadares, chamada de “pelo meio” (GULIN, 2002;
PIMENTEL, CRAMANI, CORREA, 2006; IPHAN, 201 1). Assim, Correa (2002)
faz tres escritas de afinacdes colhidas em campo que descreve da
seguinte forma:

Afinaciio Pelas-1rés com o uso da furine:

AT 1 R AT |

po— . ['s T 1

— ot

Figura 3: Correa (2002 p. 39).
Afinucin Pelo-Meio
B LRy

- et o ]
s o ﬁ"?m.u._._ﬁ.n...,___....'
__\'*'_LI-F £ ™ :

L I3 § 3 .

Figura 4: Correa (2002 p. 38).

Afinuciio Pelo-Meio com o uso da terine:

A L8]
=
o b 3 i}

Figura 5: Correa (2002 p. 39).
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As referencias encontradas, como exposto, sobre como se dd a
afinacao “pelas tres” demonstram-se conflitantes. No dossie preparado
para o registro do fandango pelo IPHAN (201 1), pode-se encontrar
que tal afinacao se assemelha & “guitarra’. Esta afinacao ¢ descrita por
Correa (2002) da seguinte formar:

Afinacio CGrdarra, Meta-Gritarna:

Figura 6: Correa (2002 p. 34).:

Assim, as informacdes colhidas ¢ apresentadas até o momento —
os estudos realizados sobre o fandango, as afinacdes destacadas, bem
como, os conflitos aparentemente existentes — ensejaram tanto a breve
pesquisa historica quanto a critica do equivoco apresentado no livro
de Correa (2002) e, ainda, o desenvolvimento do processo cognitivo
de autoaprendizagem desenvolvidos pelo presente subscritor, que se-
r&o descritas a partir das proximas pdaginas.

A viola do fandango de Morretes

As dimensdes da viola morretense s¢o bem distinta das demais.
Ferrero (2007) apresenta um diagrama onde informa que as medidas
das violas de outras localidades de ocorrencia do fandango sao:
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Figura 7: Ferrero (2007 p. 68).

Em busca feita pelo autor na cidade de Morretes ¢ em outras
localidades do lagamar, n&o foi encontrado violas fabricadas por arte-
s@os desta cidade. Seu Martinho fazia as proprias violas e se orgulhava
em dizer que j& havia fabricado mais de 2000 instrumentos. Foi o Ultimo
morador de Morretes que construia sua propria viola. Segundo Gramani
(2003) a familia de Martinho nao apoiava a pratica de construcao
de instrumentos e diziam que aquilo |he tomava muito tempo. Tempo
este que poderia ganhar dinheiro fazendo rocado. No entanto, uma de
suas filhas, aprendeu a fazer instrumentos. Em contato com Josiane, filha
de Martinho, o presente subscritor a requereu que confeccionasse uma
viola, pois ela ainda possuia os moldes ¢ um braco (j& com a méo e
cravelhas) do pai. Aceitou realizar a construcao do instrumento apesar
de ter feito varias ressalvas de que ndo conseguiria fazer igual ao seu
pai, mas algo similar.

A viola teve feitio realizado de caroba nas laterais e braco, a
escala, o tampo e o fundo foram feitas de compensado, j& que n&o
possuia caixeta. Possui 52 cm de corda, 7 cm de espessura, 21,5 cm
e 30cm de distancia nas partes arredondadas do tampo ¢ 8 cm de
diametro de boca (fotos em anexo). Estas medidas s@o sensivelmente
menores do que as descritas por Ferrero (2007).
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Seu Rufino de Franca ¢ seu Janudrio, usavam violas industriali-
zadas, violas que se assemelham muito com aguelas fabricadas entre
1950 e 1960, pela Gianini, chamadas de viola paulista numeros 2 e 6.
Segundo o catdlogo da década de 60, estas violas eram fabricadas
com laterais ¢ fundo em mogno e marfim para as cravelhas, n&o se cita
a madeira do tampo. De acordo com as fotos (em anexo) ¢ possivel
levantar a hipdtese de que sejaom estes os modelos das violas usadas
por ambos’.

Descric@o do processo de autoaprendizagem da
afinacé&o “pelas trés”

Segundo Gohn (2003) a autoaprendizagem ¢ um sistema nAo
formal, porém intencional de se aprender, no qual meios audiovisuais s&o
utilizados como instrumentos de informac&o musical.

Com uma viola caipira industrializada da marca Hofma, modelo
hgb360, em punho, afinada em “guitarra’, como descrito por Correa
(2000), tentou-se afinar as cordas, por imitacao ¢ percepcdo, Na mesma
altura da viola de Martinho dos Santos, como no video do DVD do fes-
tival FEMUCIC (2008). A viola de Martinho soa, neste material audiovi-
sual, proximo a meio tom abaixo do descrito. No entanto, como pontuou
Ferrero (2007), ¢ mais importante a relacdo intervalar do que a altura
das cordas, portanto, usaremos como base as alturas da afinacao “gui-
tarra” fornecida por Correa (2002).

Nos extras do referido DVD, antes de tocar as musicas aparecem
pequenos trechos de entrevista onde, enquanto fala, seu Martinho exe-
cuta o acorde de ténica com o formato descrito por Gramani (2009)
— como descrito acima. A primeira percepcto de diferenca entre @
afinacao de Martinho ¢ a chamada de “guitarra” ¢ que soa um inter-
valo muito grave, em quinta, entre os borddes. Empiricamente se achou
que o quinto par estd em do, uma quinta a baixo do sol mais grave da
afinacao “guitarra’, e que o quarto par soa como o quinto da referida
afinacéo. Desta forma, a primeira modificacdo foi afinar os bordodes,
ficando assim:

/7 As medidas destas violas usadas pelos irmaos Rufino ¢ Janudrio tem medidas muito
proximas as praticadas por Seu Martinho. Foi possivel realizar esta comparacdo ja que o
autor possui em seu acervo tais violas fabricadas pela empresa Giannini
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Feito isso, percebeu-se que Martinho executava um pegqueno or-
namento harménico, a partir do seguinte movimento de m&os:

1

o el

Figura 8.

> 4 > -

Figura 9.

No entanto, percebeu-se que esse movimento fazia com que se
soasse 0s sons mais agudos da afinacdo “guitarra”. O som resultante
desse movimento ¢ algo proximo o

ISEE =

AN V| | |
o) I | 1
8

———

Figura 10.

Isto levou a concluir que as ordens de cordas mais aguda sGo @
2° e a 3" ja que a primeira ordem n&o foi tocada por nenhum dedo da
mao esquerda. Além disto, levou-se a crer que a 1 ordem ¢ mais grave
do que as demais — ¢ sem intervalo de oitava entre as cordas do par.
Assim, a segunda alteracao em relacao a afinacao “guitarra” foi, assim,
alterar os pares das cordas agudas para resultarem condizentes com o
som ¢ 0 movimento executados por Martinho. Estas alteracdes levaram
a seguinte relacao intervalar entre as cordas e os pares:
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Figura 11.

Esta alteracao permitiv que o som da viola do subscritor ficasse
muito proximo do som da viola de Martinho. No video usado como base
para esta autoaprendizagem, bem como na foto da pagina 10 do Cuia
do Museu Vivo do Fandango (ASSOCIACAO DOS FANDANGUEIROS DO
MUNICIPIO DE CUARAQUECABA, 2008) pode-se notar que Martinho usa
cordas encapadas nos 2°, 4° ¢ 5° pares. Desta forma, pode-se concluir
que a afinacdo ‘pelas tres” ¢ anotada da seguinte forma:

f
%K‘w o *°

EREE

Figura 12.

Apos achada a afinacdo, buscou-se tocar juntamente com os
audios dos irma&o Rufino ¢ Januario de Franca (MALUCELLI, 2015). Cons-
tatou-se enorme semelhanca entre a afinacéo aqui encontrada e a
usada pela dupla de irm&os. E interessante notar que esta afinacdo ¢
bem proxima das outras do fandango caicara. O primeiro par soa mais
grave que o segundo e o terceiro, © que também ¢ caracteristico das
afinacoes “intaivada” e “pelo meio™. Alem disto, se elevarmos a afinacéo
“oelas fres” em um tom ficaria muito proxima as demais afinacdes da
referida cultura popular.

8 Como ¢ possivel notar nas afinacoes anotadas por Ferrero (2007) ¢ Roberto Correa
(2002), respectivamente.
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Consideracgdes Finais

Em 2012, o Fandango Caicara foi registrado como Patrimo-
nio Imaterial pelo Instituto de Patrimonio Histérico e Artistico Nacional
(IPHAN) com projeto de salvaguarda desta cultura e, em 2014, recebe o
certificado de Patrimonio Cultural. No entanto, o seu instrumento mais im-
portante, a viola fandangueira, recebeu pouco estudo e dedicacao, e
principalmente, poucas investigacdes que NnGo apenas perpassassem a
mera descrictio de sua manufaturg, partes e afinacdes; mas, que levem
em consideracto que a forma de tocar, ou seja, a técnica aplicada pe-
los fandangueiros, pode se distinguir, significativamente, de uma regidio
para outra, por mais proximas que estejam geograficamente ligadas,
como no objeto pesquisado.

E importante dizer que existe relato desta afinacao na Barra do
Ararapira (PR) com o j& falecido Fausto Pires. (IPHAN, 201 1; PIMENTEL,
CRAMANI; CORREA, 2006) Excecao feita a este caso isolado, néo ¢
descrito na literatura uso desta afinacdo em qualquer outra regidio.
Morretes ndo conta mais com 0s senhores fandangueiros, tocadores ¢
batedores de tamanco, sabe-se pouco sobre sua historia.

Neste sentido controlar as “formas costumeiras de fransmiss&o”
(Arantes apud Ferrero, 2009) de culturas musicais como a analisada
aqui ndio ¢ sequer possivel no atual contexto social. A fransmiss&o cul-
tural se dava por meio da oralidade, de geracdo para geracdo, de

modo que suas formas culturais mantinham uma “relacao priméria-funcio-
nal com a vida cotidiana”. (OLIVEIRA PINTO; CRAEFF 2012)

Em ressonancia a esta fala, o fandangueiro Dauro do Prado diz
a pesquisadora Cintia Ferrero (2007) que, para manter a pratica do
fandango viva ¢ preciso dar as condicdes para que O Caicara viva
sua cultura: ‘(L) tem que autorizar eles fazerem a roca, tem que autori-
zar eles fazerem o manejo de palmito, tem que autorizar eles a fazer o
manejo da caxeta ()"

Pode-se dizer que a autoaprendizagem pode ser um grande
aliado na manutenca@o das culturas tradicionais. E notével que, quando
perguntados sobre como aprenderam a tocar, a maioria dos fandan-
gueiros responde que foi olhando os mais velhos e reproduzindo, a sos
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¢ escondidos’. Talvez este seja mesmo o processo de transmissdo tradi-
cional caicara. A este processo soma-se a escuta constante do ritmo a
partir das paisagens sonoras (SCHAFER 2001) dos encontros (mutirodes).
Atualmente, pela impossibilidade deste procedimento, fandangueiros

tem sugerido que se escute os CDs gravados por eles!©.

Ha muito trabalho a ser realizado, ainda ha muita pesquisa que
deve ser feita em relacdo ao fandango de forma geral, e, em particular,
o de Morretes. Preservar este passado, ainda pouco explorado e ca-
rente de pesquisas, sO ¢ possivel se se enconfrar algum fandangueiro
que tenha na memdria as praticas desta cultura. Ainda se faz necessa-
ro, em pesquisa posterior, entender qual ¢ o forma de conducao har-
monica feita nesta afinacdio, quais sGos as frases em tercas praticadas
pelos violeiros ¢ como esta afinacéo pode se adequar as praticas do
fandango hodiernas.
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Anexos

Professora Helmosa junto aos violeiros Janudrio e Rufino Franca:

Figura 13: PIMENTEL; CRAMANI, CORREA (2006, p.39)
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Catdlogo Tranquillo Giannini de 1960:

Viola Paulista

(10 cordas)

Comprimento 80 — Largura 30 —

Altura 6.5 cm.
VIOLA POPULAR PAULISTA
10 cordas. Tédda envernizada na cor mogno
€ tampa a0 natura
embuia
Encordoada com cordas brancas, foeiras ¢
canotilhos. Cravelhas de marfim tingidas

VI Ne 2
cedro, 10da envernizada na cdr natural
Filetes em cdres na bdca ¢ no bordo. Com
crave

VIOLA N° 5 EM CORES
Comprimento 88 — Largura 30 —
Altura 165 em.

Apresentamos ¢sta nova linha de instrumen.

dicidade de pregos
virko também para fazer conjunto com vio-
1es dos mesmos 1ipos

VIOLA N2 S P. — Toda cnvernizada em
préto veludo. Grupo de filetes de celu-
loi branco ¢ préto na blca e no

bordo, Com tarrachas.

VIOLA N# § V. — Igual & anterior. Dife
renca na tampa que & lustrada na odr
verde metdlico e sombreada em marron.

VIOLA N2 $ A. — Igusl & anterior. Dife-
renca na tampa que & lustrada na ¢br
azul metilico ¢ sombreada em marron

VIOLA N.° § M. — Igual & anterior. Dife-
renca na tampa que ¢ lustrada na cbr
marron methlico ¢ sombreada na mes-
ma coF mals escura

VIOLA NS 6
De cedro. Toda envernizads na cbr natu-
ral. Grupos de filetes © mosaicos cm cores NoE
na bixa. Filetes em cdres também no bor-
do. Com tarrachas.

Figura 14: http//www.gianninicom.br/imgs/produto_ant/1884_img.jpg acesso em
01/09/2016.
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Josiane Santos, Frederico Pedrosa e Cristiono Santos:

Figura 15: Acervo do autor
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Seu Martinho ¢ sua viola:

Figura 16: http//informativo-nossopixirum.blogspot.combr/201 1/1 [/martinho-dos-santos-
um-mestre-dohtml acesso em 0O1/09/2016.
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PORTUGAL E BRASIL: ENTRE VIOLAS E PRATICAS
SOCIOCULTURAIS NO CONTEXTO TRANSATLANTICO

PORTUGAL AND COLONIAL BRAZIL: BETWEEN
VIOLAS AND SOCIO-CULTURAL PRACTICES IN THE
TRANSATLANTIC CONTEXT

Jos¢ Jarbas Ruas
Universidade Federal do Tocantins
jiruas@uftedu.br

Resumo

O presente artigo tem como objetivo ressaltar aspectos pertinen-
tes s praticas socioculturais elementares a espacialidade e temporali-
dade entre Brasil e Portugal. Prestigio e depreciacdo s&o personagens
importantes que protagonizam a histéria do instrumento. As praticas mu-
sicais, com estreitamento ao cotidiano musical vivenciado pela viola em
ambas as localidades, séo estudadas aqui com o objetivo de observar
a manutencdio de habitos entre tais territorialidades que nos permitem
propor & desconstrucaio das limitacoes fronteiricas transatlénticas da-
das as transplantacoes de habitos, costumes, valores e visdes de mundo
entre as partes.

Palavras-chave: Violo; Brasil Colonia; Portugal; Praticas socio-
culturais.

Abstract

This article aims to highlight relevant aspects of the basic cultural
practices spatiality and temporality between Brazil and Portugal. Pres-
tige and depreciation are important characters who star in the history of
the instrument. Musical practices, narrowing the musical daily experienced
by the viola in both locations are studied here in order to observe the
maintenance habits among such territoriality that allow us to propose
the deconstruction of transatlantic border limitations given transplants of
habits, customs, values and world views between the parties.

Keywords: Viola; Brazil colony; Portugal; Socio-cultural pratices.
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Viola: Instrumento misico de cordas. Tem corpo concavo, costas, tampo, braco,
Espelho, cavalete para prender as cordas, e pestana para as dividir,

e para as por em proporcao igual, tem onze trastos, para se dividirem as vozes,
¢ para se formarem as consonancias. Tem cinco cordas, a saber,

a primeira, a segundao, e corda prima, a contra-prima, ¢ o borddo.

(Raphael Bluteau)

Introducéo

A viola, em suas diferentes formas, afirma-se como um instrumento
atuante na musica lUdica e sentimental de carater festivo, alegre, viva
ou acentuadamente lirica no Brasil ¢ em Portugal. Trata-se de um instru-
mento de carater popular, presente nos folguedos rurais e de ruag, a ser-
vico dos amores, devaneios, diversdes e folias (OLIVEIRA, 1966; BUDASZ,
2001; VILELA, 2013).

O instrumento mostra-se muito corrente na historia da sociedade
portuguesa ate o seu provavel declinio ao final do seculo XVIII. Como
termémetro a essa afirmativa, buscamos respaldo na fala de Paixéo
Ribeiro (1789) quando diz que “a viola tem perdido muito da sua esti-
macao, por n&o haver hoje quase pessoa alguma que ndo se jacte de
a tocar” (1789, p.2). A progressiva decadencia, beirando o desapa-
recimento em algumas regides de Portugal, se d& a partir da chegada
do violaio de seis cordas. Nestas localidades, o instrumento ¢ substituido,
porem, continua a ser chamado de viola (OLIVEIRA, 1966).

Em sua trajetério, a viola ¢ considerada como o instrumen-
to fundamental e importante em Lisboa para o acompanhamento de
modinhas, lundus ¢ o proprio fado oitocentista. A atuac@o do ins-
trumento ndo se encerra apenas ao contexto popular. Os repertd-
rios publicados durante os séculos XVI ¢ XVI, para a viola de cinco
ordens, s¢o parte importante desta historia, embora nesta comunicacao
n&o estejam no cerne de nossa exposicto. Portugal, Espanha, Franca
e ltalio, com suas respectivas violas dedilhadas, dispdem de edicoes
documentadas que a imprensa tornou possivel.

O estudo organoldgico de Oliveira (1966) apresenta uma ampla
trajetdria a respeito da viola em suas diferentes construcdes ¢ praticas
musicais ao longo do tempo. Sobre a viola de cinco ordens Budasz
(2001) estabelece relacoes sobre o repertério praticado ao instrumen-
to no contexto Brasil ¢ Portugal.
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Os varios modelos de viola, com caracteristicas estruturais parti-
culares, dadas as localidades regionais em Portugal e Brasil, mostram o
quao plural esse instrumento se fez nas praticas socioculturais lusdfonas.

Vias socioculturais transatlanticas entre Portugal e
Brasil

Entender a ocupacao portuguesa, seus valores socioculturais, e
as transformacoes aplicadas & recém-descoberta Terra de Santa Cruz
nos remete a considerar aspectos que remontam as proprias fransfor-
macoes as quais a Metropole europeia também passava. Observar tais
elementos, que viriam a ser fransplantados posteriormente ao Brasil, co-
loca-nos na direcao de suplantar as limitacdes geogrdficas do transito
transatlantico entre Colénia ¢ Metropole.

Em 1500, Portugal descortinava a progressco maritima por meio
de rotas no Atlantico ¢ da costa da Africa garantindo-lhe a formula-
cto de planos estratégicos. Entretanto, a sociedade portuguesa da
segunda metade de Quatrocentos j& passava por profundas fransfor-
macodes culturais. Inicia-se uma nova mentalidade diante das mudancas
nas estruturas sociais. Surgem Os primeiros grupos que Passam a repartir
0 acelerado crescimento produtivo de uma era pre-capitalista.

Para essa sociedade, o mar torna-se um elemento de conheci-
mento responsavel por uma formacado de consciencia social. O Portugal
quinhentista vivenciava a chegada de dois novos paradigmas — o
drabe ¢ o mediterrneo — em detrimento do enfraguecimento dos pa-
radigmas que formularam a medievalidade — aristotélico, euclidiano,
ptolomaico ¢ boeciano. Para Almeida (2000),

O seéculo XV portugues foi tributario de todas estas fon-
tes, pois conheceu intensa circulacdo das suas ideias, mas
deve ter-se presente que este seculo ¢ um tempo muito es-
pecial na consolidacéio da comunidade portuguesa, quer
do ponto de vista da vida material, quer nos aspectos
das formacoes mentais ¢ das matrizes culturais que viriam
a identificar a cultura ent@o em gestacao. Sem duvida
o aparecimento da tipografia veio acelerar de multiplas
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maneiras essa circulacao, irritantemente restritiva, no fem-
PO em que O suporte da informac&o era manuscrito. O
uso crescente das linguagens romance veio alargar, por
seu lado, o universo da recepcao, acentuando a implan-
tac@o das ideias cientificas na tessitura social, ¢ pondo
o conhecimento cientifico ao servico dos grupos sociais
dominantes. (0.81)

A descoberta do Novo Mundo, ou seja, das terras alem-mar, pos-
sivelmente implicaram num grande esforco de compreens@o de tal fend-
meno pPara 0s europeus. A reorganizacdo do espaco geografico en-
volveu gradual, porém, profundas mudancas na mentalidade europeia.

A ocupacao do solo no Portugal quinhentista segundo Ruy de
Pina figurava entre “aldeias” ¢ “desertos” se comparados a Lisboa. A
concentracao populacional se dava em cidades, vilas e aldeias cerca-
das por muralhas e ruas tortuosas, no topo de um monte (COSTA LOBO,
1904, p.96; p.100). Na primeira metade do seculo XV as populacoes
rurais estavam reunidas a volta de pequenos centros autossuficientes.
Como a economia desses territorios era predominante agricola, se isso
NGO acarreta a uma proposicAo anacronico, ‘o nucleo urbano dos mu-
nicipios funcionava apenas como centro administrativo da area rural”
(TINHORAQ, 2010, p.33).

Essa caracteristica naturalmente fora transplantada pelos portu-
gueses ao Brasil. Segundo Tinhordio,

as vilas ¢ cidades dos dois primeiros seculos de coloniza-
¢ca0, ndo tendo como beneficiar-se da riqueza produzida
& sua volta pela falta de um mercado interno [...] abriga-
vam uma populacdio permanentemente reduzida e pobre,
cuja sobrevivencia dependia de peguenas lavouras de
subsistencia, o que constituia mais uma forma de subordinar
o meio urbano ao modo de vida rural (2010, p.35).

Esse modelo de adensamento populacional reduzia a capaci-
dade de expansao territorial, mas conduzia ao aprofundamento das
caracteristicas locais. A manutencao desse modelo de ocupacdo talvez
possa respaldar a hipdtese da diversidade de formas de violas carac-
teristicas das regides geogrdficas de Portugal.
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Para Tinhorao (2010)

A marca cultural de tais comunidades, isoladas nesse pa-
norama de “‘aldeias e desertos” s6 podia ser a da valori-
zacoo da identidade regional, atraves do reconhecimento
geral de uma série de tracos comuns, que dissolviam o in-
dividuo nas manifestacdes de coletividade. E isso queria
dizer que, quando tal gente rural se divertia em suas pe-
quenas vilas ¢ povoados, suas dancas e cantos constitui-
am sempre reunides da comunidade ao ar livre, com rodas
¢ ares evoluindo nos terreiros ao som de instrumentos feitos
para animar o ritmo e dominar o alarido (2010, p.17)

O século XV aponta para um novo comportamento: a individu-
alidade. Seria este o elemento que fundamentaria as concepcdes de
identidade do que futuramente viria a ser o sujeito do lluminismo. Os
nucleos urbanos passam a receber os trabalhadores rurais oriundos do
exodo provocado pela reducdo da agricultura de subsistencia diante
da mercantilizacéo da exportacao. Serdo estes os agentes que vEao
aderir, n@o somente as grandes navegacdes, mas tornar-se-Ao os even-
tuais vadios, espertos ¢ zombadores urbanos.

Surge um novo elemento: a singularidade do canto a solo com
acompanhamento individual ao som da viola. Uma prética que envolve
o infercémbio entre a tradicao rural ¢ urbana; uma acdo que marca
a coexistencia de manifestacodes elementares entre a aristocracia, @
burguesia ¢ a forma de diversdo popular derivada da tradicéo rural.
Tal pratica se tornaria tipicas nas cidades. Surge nesse momento uma
musica dirigida as distracoes urbanas. (TINHORAO, 2010)

Pelo que se conhecem, j& nos principios do terceiro quartel do
seculo XV, os prevaricadores da moral ¢ dos bons costumes, acompa-
nhados de suas violas promoviam os maiores estragos no reino, de Norte
a Sul. A viola era o apelo & amada para viverem as aventuras do amor.
Data de 1459, o documento enviado pelos Procuradores de Ponte de
Lima & Corte de Lisboa, mencionando os ‘males causados pela viola co
reino”. O documento solicitava ao rei a proibicdio de serenatas publicas,
dado a desinquietacao provocada em todo o reino. Ao tangerem seus
instrumentos, os violeiros conseguiam persuadir as senhoritas a abrirem
as portas de suas casas por meio de suas cangcdes entoadas & noite —
serenata -, fato este considerado uma transgressdo dos valores morais.
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Oliveira descreve algumas acdes destes grupos formados por
violeiros.

Ajuntam-se de dez e dez homens ¢ levam uma viola e fres
¢ quatro estavam tangendo e os outros entéio escalam as
casas ¢ roubam os homens de suas fazendas. E outros que
tem mas mulheres ¢ mas filhas criadas, como ouvem tanger
a viola vem-lhes desfechar as portas ¢ dormem com elas.
E quando se despedem levam alguma coisa (1966, p. 46).

D. Afonso V (1432-1481) lanca o decreto para que todos os pre-
varicadores, surpreendidos em flagrante, que fossem presos perderiam
a viola, vestidos ¢ armas com que fossem apanhados, revertendo estas
para o respectivo alcaide ¢ o restante para aqueles que os prendes-
sem. Tais ‘medidas repressivas foram afrouxando com o tempo ou porque
0s maus hdbitos podem sempre mais que as boas leis’, mas, tambeém
porque, ‘a viola continuou a ser o grande atrativo e tentacéo popular,
pondo de lado a maioria dos restantes instrumentos tipicos.” (FERREIRA,
1990, p. 14)

A encenacdo do coftidiano na dramaturgia portuguesa quinhen-
tista através de Gil Vicente! descreve os temas da uma nova vida que
nasce em Portugal e refrata uma misica que surge No POvo, ACOMPAa-
nhada pela viola.

| Gil Vicente (1465-1536) ¢ considerado o primeiro grande dramaturgo e poeta portu-
gues de renome. Parece ter desempenhado as tarefas de musico, ator ¢ encenador. Sua
obra ¢ considerada um reflexo que ilustra a transicdo entre a Idade Media ¢ a Renas-
cenca, incorporando elementos da cultura popular portuguesa em suas obras. Segue a
relactio que compde a obra do autor com o seu respectivo ano: Auto do vaqueiro ou
Auto da visitacao (1502); Auto Pastoril Castelhano (1502); Auto dos Reis Magos (1503);
Auto de Sao Martinho (1504); Quem tem farelos? (1505); Auto da Alma (1508); Auto da
India (1509); Auto da Fe (1510); O velho da horta (1512); Exortacao da Cuerra (15123);
Comedia do viovo (1514); Auto da Fama (1516); Auto da barca do inferno (1517); Auto
da barca do purgatério (1518); Auto da barca da gloria (1519); Cortes de Jupiter
(1521); Comedia de Rubena (1521); Farsa de Ines Pereira (1523); Auto pastoril portu-
gues (1523); Fragua de amor (1524); Farsa do juiz da Beira (1525); Farsa do templo
de Apolo (1526); Auto da nau de amores (1527); Auto da Historia de Deus (1527); Tra-
gicome¢dia pastoril da Serra da Estrela (1527); Farsa dos almocreves (1527); Auto da
feira (1528); Farsa do clerigo da Beira (1529); Auto do triunfo do Inverno (1529); Auto da
Lusitania, intercalado com o entremez Todo-o-Mundo e Ninguem (1532); Auto de Amadis
de Caula (1533); Romagem dos Agravados (1533); Auto da Cananea (1534); Auto de
Mofina Mendes (1534); Floresta de Enganos (1536). Em negrito estéo as obras que fazem
mencao & viola segundo Ferreira (1990).
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As vias socioculturais transatlanticas pautadas nos costumes, va-
lores ¢ praticas sociais entre Metropole e Colonia podem ser vistas
como complementares e continuas se desconstruirmos a limitacdo terri-
torial de fronteiras entre as partes. O processo de individualizacéo do
homem urbano, pautado no novo projeto econdmico das navegacodes
comecava a produzir seus efeitos no plano cultural. Ao substituir sua
vida simples pelo clima competitivo das cidades, o tom alegre expresso
das festividades rurais dé lugar aos versos que expressam as dificulda-
des de uma nova vido, agora urbana.

Quando a Metropole da inicio ao processo de colonizacao,
transplantando parte de sua populacao para a Coldnia,

os duzentos primeiros anos de colonizacao brasileira nada
mais representaram do que uma reproducao da realidade
da vida da metropole, ndio seria hoje possivel compreender
o cotidiano das cidades no brasil até ao seculo XVII, o
proprio processo de urbanizacaio em Portugal (TINHORAO,
2010, p. 16)

Entre monarcas portugueses, por que ndo misica e
viola?!

O gosto pela musica ¢ pela violg, entre a nobreza ¢ o pPovo,
subsistiv por décadas entre os portugueses. Ferndo Lopes, o primeiro
cronista portugues, ao descrever fatos sobre a monarquia de D. Pedro |,
entre 0s anos de 1357 ¢ 1367 menciona o hdbito de tanger ¢ cantar
& viola como parte do oficio do escudeiro.

D. Joao Il (1502-1557) conhecido como o “Piedoso” ou o “Colo-
nizador” teve em sua corte um violeiro privativo, Diogo Dias, nomeado
para tal funcdo por meio de alvard real datado de 24 de maio de
1551. O monarca teve ainda obras de outros musicos dedicados a ele.
Para tanto destacamos a Declaracion de Instrumentos Musicales (Ossu-
na, 1549) de Juan Bermudo (1510-1565) ¢ El maestro? (Valencia, 1536)
de Luys Milan (1500-1561).

2 “Dirigido al muy alto ¢ muy poderoso y inuictissimo principe Don Juhan; por lagracia
de Dios rey de Portugal y de las islas” dedicatéria do tratado de vihuela El Maestro ao
principe D. Jodo.
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Durante o reinado de D. Sebastiao? (1554-1578) temos a primeira
mencdo & regulamentacto das atividades dos violeiros atraves do
Regimento dos Violeiros publicado em 1572. A popularidade da viola
entre os portugueses, mesmo diante de um numero possivelmente exa-
gerado, ¢ registrada pelo fatidico encontro de 10 mil violas, abando-
nadas pelos portugueses na batalha. A campanha bélica portuguesa
em Alcacer-Quibir trouxe a ébito D. Sebastico. Com sua morte em 1578
e de grande parte da nobreza nos campos de batalha, Portugal en-
frenta uma grave perda de poder institucional no regime absoluto de
monarquia hereditaria promovendo um impasse ao funcionamento das
instituicdes durante o breve reinado do Cardeal-Rei até 1580.

Durante os sessenta anos (1580-1640) de dominacao espanhola
sobre o territorio, alguns misicos portugueses* optaram por se mudar
e prestar servicos musicais a nobres. Reconquistando sua soberania —
agora liderados pela familia de Braganca -, Portugal comeca a criar
novas aliancas com os demais reinos europeus @ assume uma postura
que serd comum QoS MONArcas que ocupardio o trono ao longo do
seculo XVIII ¢ XIX. A neutralidade ¢ a diplomacia tornam-se as princi-
pais armas da coroa portuguesa para evitar embates que pudessem
comprometer novamente suas fronteiras — continental e, principalmente,
a maritima. Uma eventual guerra ndo deixaria livre de consequéncias os
territorios ultramarinos.

Durante o seculo XVIIl ha uma crescente atividade e movimenta-
coo social para realizacdo de concertos publicos e privados em Por-
tugal. Segundo o autor a confirmacao desses eventos permite destacar
marcos como 0s “saraus e musicas das senhoras” na corte. Tais concertos

3 A D. Sebastico sao atribuidos uma série de eventos conferidos ao campo diplomatico
de expansao, afrmacao e dominio portugues na politica do Atlantico Sul. "A abertura do
percurso maritimo do Atlantico & livre iniciativa dos seus vassalos, o interesse por Angola,
pela Ming, pelas llhas e pelo Brasil, o incentivo & evangelizacdo, agora confiada priori-
tariamente & Companhia de Jesus. E no seu tempo reconquistado o Rio de Janeiro ¢ os
franceses sao afastados da Baia de Guanabara; continuam-se as relacdes com o Império
Alem&o, cujos comerciantes encaram o comércio com o Oriente por rota portuguesa em
novos termos. Renovam-se as relacoes diplomaticas diretas com a Inglaterra, enquanto a
corte portuguesa quereria aproximar as cortes de Lisboa e de Paris, propondo-se, para
isso, o casamento de D. Sebastiao com a filha de Catarina de Médicis. As relacdes de
Portugal e da Santa S¢, no tempo do pontificado de Pio V, eram auspiciosas” (BARATA,
2000, p. 1'14)

4 Em 1640, cos servicos do dugue de Medina das Torres, em Napoles, Nicolao Doizi de
Velasco publicou Nuevo Modo de Cifra difundindo o sistema de notacdo de acordes —
Alfabeto — devido & grande quantidade de musicos mediocres que geralmente aplica-
vam harmonias erradas ao executar passacalles e tonos.
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tornam-se frequentes apds a chegada da rainha D. Mariana da Austria
em 1708. Sao abundantes as referencias a serenatas, bailes (jogos de
cartas) particulares ou semi publicos em varias casas aristocraticas,
sobretudo a partir de 1733, durante o periodo joanino (BRITO, 1989,
p. 167).

Ao longo do seculo XVIIl, um numero significativo de estrangeiros
habitou em Portugal. César de Saussure, um suico que residiu em Por-
tugal no ano de 1730, descreve aspectos da vida social portuguesa
composta por uma burguesia mercantilista estrangeira. A guitarra, ou a
viola — instrumento de corda dedilhada — mostrava-se ainda entre as
principais formas de entretenimento dos portugueses para © acompa-
nhamento de suas cancdes em suas atividades e manifestacdes publi-
cas, como serenatas e saraus.

Nao faco ideia daquilo em que os portugueses se recreiam
ou divertem além da guitarra. Excetuando os que viajam,
nGio creio que se enfretenham a jogar. Nao tem comedia,
nem Opera nem concertos, exceto os de igreja. Creio que
n&io sabem o que ¢ um baile. Os ingleses, franceses ¢ ho-
landeses aqui estabelecidos como comerciantes organi-
zaram um belo concerto composto por uma vintena de
instrumentos e de oito a dez vozes, duas ou tres das quais
aformoseadas por meio de uma cruel operacdo. A maior
parte destes musicos sao italianos. Realiza-se estes con-
certo uma vez a cada semana numa grande sala excelen-
temente iluminada. Os subscritores ndo pagam nada pelo
espetaeulo ¢ 0s que nGo sAo ou sAo estrangeiros pagam
uma pequena importancia. Durante o inverno alternam os
concertos com bailes. Pelo baile paga-se o dobro do que
custa o concerto. Servem chocolate ou chg, vinhos finos,
docaria e coisas semelhantes. Habitualmente, tanto nos
concertos como nos bailes hd numerosa e brilhante compa-
nhia dos dois sexos ¢ de nacionalidades varias — ingleses,
franceses, holandeses e outros. Porfugueses encontram-se
poucos ali e portuguesas ainda menos. Noo obstante ali
estive com duas ou tres senhoras cujos maridos foram em-
baixadores em Franca, Inglaterra e outros paises ¢ que ten-
do-os acompanhado se humanizaram um tanto. Contigua
a sala do baile ou do concerto hd duas ou mais camaras
onde se servem refrescos ¢ onde muitas vezes os homens
jogam forte. E este o Unico divertimento publico que existe.
(BRITO, 1989, p.168)
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Allgemeine Musikalische Zeitung: cronicas sobre a vida
musical portuguesa

Alguns aspectos da vida musical portuguesa do final do século
XVl ¢ parte do XIX sao retratados pelas cronicas musicais dirigidas ao
periodico musical alemao Allgemeine Musikalische Zeitung. Reservar-nos
-emos aqui a descrever duas das cronicas que fazem mencdio a viola.
Dentre as primeiras cronicas encaminhadas ao periddico talvez seja
esta a que melhor possa nos oferecer informacodes sobre a diversidade
musical portuguesa neste periodo. Nela encontramos mencdio a generos
musicais nos mais diversos segmentos sociais lisboetas. O cronista, cons-
tantemente, busca estabelecer relacdes entre a musica praticada em
Portugal com outros pontos da Europa.

Nesta cronica séo abordadas as praticas musicais de frés grupos
sociais distintos, ressaltando a pluralidade e diversidade musical portu-
guesa. Logo, veremos a musica praticada nos setores urbanos entre a
nobreza e as classes populares, bem como nas areas rurais.

O primeiro género musical mencionado pelo cronista ¢ a opera
seria. Genero apreciado pela realeza portuguesa co longo do século
XVIII e XIX mantivera-se vivo ¢ aquecido, ndio sé em Portugal, como em
boa parte da Europa. As empresas de espetaculos privilegiavam nor-
malmente as montagens italianas. O cronista tambem destaca a prefe-
rencia dada pelos compositores portugueses & lingua italiana em vez
da portuguesa em suas obras.

J& a opera comica e a opereta, com cardter mais popular, “fazem
decerto mais sucesso e atraem publico mais numeroso, embora néio mais
respeitavel” (BRITO; CRANMER 1989, p.34). Esses géneros musicais, em-
bora escritos em lingua portuguesa, buscava a pronuncia mais proxima
oo italiano.

Direcionando-se ao segmento rural da sociedade, o autor da
cronica menciona que ‘mesmo nas aldeias ¢ frequente encontrar pesso-
as de ambos os sexos capazes de improvisar uma segunda voz correta
e agradavel” e assim, descreve uma pratica musical com melodias que
n&o diferem muito da Idade Media. Trata-se de uma espécie de reci-
tativo, em canto declamatorio, “bastante a tempo ¢ com acompanha-
mento geralmente em arpejos, para o qual improvisam a letra, ritmada e
com rima, ou pelo menos com assonancia’. (BRITO; CRANMER, 1989, p.34)
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O acompanhamento dessa pratica musical, desenvolvida nas al-
deias e regides rurais — nGo se sabe ao certo que regido-, dava-se
com a viola de caracteristicas igualmente representadas no tratado
musical de Paix@o Ribeiro dedicado ao instrumento, Nova Arte de Viola
(1789). A Viola em quest@o tem como caracteristica um total de doze
cordas divididas em cinco ordens, das quais as tres primeiras ordens,
mais agudas, eram compostas por cordas duplas e as duas ordens res-
tantes, mais graves, triplas.

Nesta cronica ainda hd a descrictio do acompanhamento deste
canto declamatério “formado por acordes isolados, tocados da frente
para tras (rasgado) e por um pequeno refrao no fim das estrofes”. (BRI-
TO; CRANMER 1989, p.35)

Essa cronica trata ainda sobre uma pratica nas festas populares
portuguesas: a arte do cantar ao desafio. Nela, “os jovens colocavam-
se em fila e improvisavam cada um por sua vez, retomando a Ultima frase
do parceiro ¢ acrescentando-lhes a continuacao” (BRITO; CRANMER
1989, p.35). Talvez, este cantar ao desafio seja a pratica improvisa-
tiva em versos, acompanhada possivelmente & viola, que o vigjante
ingles APD.C’ descreve em seu didario quando esteve em Portugal. Talvez,
seja possivel associa-lo co relato de Adrien Balbi, quando reforca a
tradicao e pratica de improvisacdo de versos com acompanhamento

instrumental:

Pode-se dizer sem exageros que quase todo portugues,
homem ou mulher, ¢ um poeta lirico nato, pois em todo

5 Nos saraus das classes corteséis a misica ¢ a danca séo os divertimentos usuais. A mo-
sica ¢ principalmente vocal, acompanhada pela violo, ou pelo piano, a harpa ndo esta
muito em uso. As cancdes executadas sao italianas ou portuguesas, mas eles fariom melhor
se se limitassem as suas modinhas que s@o realmente bonitas ¢ nacionais, [..] a musica
que os portugueses focam na sua viola de corda de metal, consiste principalmente em
valsas, landums, ¢ nos acompanhamentos das suas modinhas. [...] Os landums s&o caracte-
risticamente mais portugueses do que qualquer outro tipo de musica. A sua viola parece
ser feita para este genero de musica. Para ser bem tocada ¢ necessario que haja dois
instrumentos, um dos quais foca apenas © motivo, ou tema, que ¢ uma especie de harpejo
bonito e simples, enquanto o outro improvisa sobre este as melodias mais encantadoras.
Nestas, da-se rédea livre & imaginacao mais musical e mais rica possivel, ¢ séo ocasional-
mente acompanhadas pela voz, caso em que ¢ habitual que as palavras sejam também
improvisadas. Este género de musica ¢ sempre de natureza amorosa ¢ melancolico, a um
tal grau, na verdade, que ja o vi em muitas ocasides provocar lagrimas naqueles ouvintes
cujos coracoes estavam completamente enternecidos ou que encontravam nas palavras
dos musicos qualquer coisa de andlogo & sua propria situacao. Numa modinha improvi-
sada, no sentido mais estrito do termo, ¢ costume que tanto as palavras como a misica
devem comecar com um motivo, ao qual todo o resto deve referir-se.
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Portugal, sobretudo na provincia do Minho e da beira-Altg,
ndo ¢ raro enconfrar simples camponeses que, sem jamais
haver estudado, cantam, acompanham-se de sua guitarrg,
versos mais ou menos apaixonados, que surpreendem pela
forca da imaginacdo de quem os produz [..] (apud Fager-
lade, 2008, p.12)

As dancas populares tambem séo mencionadas. Segundo o cro-
nista, as mais praticadas seriam a chula e a fofa, cujo gestual se as-
semelharia ao fandango espanhol ¢ séo executadas em dupla ou em
grupo. (BRITO; CRANMER 1989, p.35)

Retornando co contexto urbano portugues, o cronista comenta
sobre a musica popular executada na cidade de Lisboa. Ele a descre-
ve como cancoes de viela cujo teor temdtico faz “alusdes a aconteci-
mentos ¢ a pessoas importantes, ¢ sao tambem bastante picantes” (BRI-
TO; CRANMER 1989, p.35). Cranmer e Brito sugerem que essas cancoes
possam representar a matriz do fado. Segundo os autores esse genero
de cancao se distingue claramente das modinhas de saléio praticadas
entre a classe “culta” portuguesa. (BRITO; CRANMER 1989, p.27)

A efemeridade das modinhas ¢ também representada nessa cro-
nica. A curta validade remete-se ao consumo caracterizado pela cons-
tante renovacao do repertério dessas cancdes para os saraus. " Quan-
do j& toda a gente as aprendeu e as cantg, ¢ dificil que alguém as
deseje conservar” (BRITO; CRANMER 1989, p.35).

A muUsica de concerto tambem ¢ mencionada. O cronista busca
estabelecer uma relacdo entre a pratica musical em Portugal ¢ na Ale-
manha, expondo semelhancas e ressaltando as dificuldades quanto a
pratica do repertdrio pelos musicos.

Em Lisboa, como nas principais cidades alemas, todo
aquele que possui uma educacto esmerada aprende e
cultiva a musica. La como c@, florescem concertos, Operas,
missas, etc. Na musica instrumental, os menos hdbeis, [d como
cd, gostam sobretudo de Boccherini ¢ de Haydn, os mais
habeis de Haydn ¢ de Mozart, s6 que na Alemanhao, Boc-
cherini tem menos procura e em Lisboa passa-se o mesmo
com Mozart, sobretudo com suas sinfonias — © motivo, num
caso ¢ no outro, tem mais a ver com a habilidade dos mu-
sicos executantes do que com o gosto do publico. (BRITO;
CRANMER 1989, p.35)
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Qutra cronica relevante sobre as praticas musicais portuguesas ¢
a de 26 de junho de 1816. Nela o cronista faz mencao & “musica que ¢
natural ¢ propria desta nacao” (BRITO; CRANMER 1989, p.44), ou seja,
a Modinha. Embora o género ja fosse conhecido por alguns leitores de-
vido & documentacao feita através de narrativas de viagem ou pelos
ensaios anteriores dirigidos ao jornal, sua cronica busca descrever a
forma interpretativa e expressiva dessas cancoes:

Atraveés do estilo muito proprio e frequentemente apaixona-
do de interpretacao, conseguem ter bastante interesse, e,
sobretudo, quando executadas por jovens do sexo oposto,
um encanto indescritivel. Infelizmente, ¢ dificil exprimir por
palavras esse encanto ¢ descreve-lo a quem ndo o tenha
ouvido ¢ visto (BRITO; CRANMER 1989, p.44)

A crénica nos garante perceber a atuacdo feminina na musica
privada portuguesa. Algumas fontes iconograficas (imagem|) além de
retratar o apreco pela viola demonstra o instrumento sendo empunha-
do pelas senhoras ou senhoritas. O tratado de Paixéo Ribeiro (1789),
publicado pela Real Universidade, na cidade de Coimbra, veio a luz
mediante os incansaveis pedidos de mulheres que desejavam aprender
a tocar o instrumento.

Figural — Mulher a tocar viola®

6 Museu: Museu Nacional Machado de Castro; N.2 de Inventario: 5697;C305; Superca-
tegoria: Arte; Categoria: Ceramica; Denominagdo: Prato; Autor: Desconhecido; Local
de Execugdo: Portugal; Centro de Fabrico: Coimbra; Datag&o: 1850 d.C. - 1875 d.C;
Matéria: Barro; Técnica: Faianco; Dimensdes (cm): diametro: 30; Descric&o: Forma circu-
lar ¢ pintura a verde, amarelo ¢ manganes (vinoso). Tem como motivo central uma figura
feminina tocando viola. Aba decorada com grinal das esquematizadas. http://comjeitoe-
arteblogspotcombr/201 1/1 1/o-fado-na-arte-ceramica.html
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A respeito da forma de acompanhamento das modinhas, diz assim
o cronista ‘o canto ¢ habitualmente acompanhado por uma guitarrg, ¢
sabem ajusta-la tao intfimamente cao canto que também ela aumenta e
muito o agrado e encanto desta musica, embora se limite a executar os
acordes e arpejos mais simples”. (BRITO; CRANMER 1989, p.45)

A temdatica das Modinhas mantém-se restrita a um pequeno nu-
mero de assuntos. Elas continuavam a ser escritas e publicadas a uma
ou a duas vozes. Quando ndio havia uma segunda voz esta era acres-
centada ou improvisada por um dos intérpretes. Segundo o cronista,
a modinha estava difundida nos diferentes segmentos sociais da so-
ciedade portuguesa, sendo cantada pelas camponesas No campo ou
pela “‘gente comum” nas ruas da cidade & tardinha e & noite. As damas
portuguesas também as apreciavam e ‘sabendo muito bem gquanto
elas proprias ficam encantadoras e gentis ao interpretd-las, cantam-
nas da melhor vontade”. (BRITO; CRANMER, 1989, p.45)

As cantigas urbanas entoadas a solo, em inicios do seculo XVI, j&
revelam a preferencia pelo acompanhamento ao som de viola. A pai-
x&0 pelo instrumento ainda se mantinha viva por mais de dois séculos.
A musica produzida pela gente do povo das cidades, com intuito de
atender ao lazer urbano possivelmente era acompanhada por dife-
rentes tipos de violas dada a variedade de construtores. Essa misica
urbana que nasce no Portugal quinhentista é transplantada ao Brasil
Coloénia e traz consigo muitos elementos culturais da Metropole. Ela
¢ fruto da criocao das camadas mais humildes oriundas de um novo
homem das cidades.

A viola e o Brasil

A viola chega co Brasil entre os primeiros instrumentos trazidos
pelos jesuitas durante o processo de colonizacao. Taborda (2003) diz
que o instrumento “tornou-se veiculo preferencial para manifestacao
e¢ o acompanhamento de géneros musicais do tempo, marcando forte
presenca em diferentes manifestacodes culturais” (2003, p.15) no territo-
rio nacional.

Segundo Holler (2010) as referencias a violas nos textos jesuiti-
cos sobre o brasil saéo frequentes desde as uUltimas décadas do século
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XVl até o final do seculo XVII. Para o autor, ndio hé duvidas de que as
violas mencionadas na documentacdo seja o instrumento dedilhado e
nao as violas da braccio ou da gamba. Segundo Castagna (199 1),

as citacoes desse instrumento em Portugal e em suas colo-
nias, durante os seculos XVI e XVII, sco abundantes, sendo
enconfradas tanto na musica profana quanto nas funcodes
da igreja. A julgar pela documentacdo conhecida, pelo
menos no seculo XVI, era o instrumento polifénico ou de
harmonia mais difundido entre os povos ibericos. No Brasil,
pelo uso pouco frequente do cravo, foi o principal instru-
mento acompanhador ¢ de harmonia na musica profana
ate o seculo XVIII. E provavel que fosse utilizado também
em igrejas que ndio possuiam orgaos. (1991, vol.2, p.221,
n.173)

A monarquia portuguesa se imbuiu do fator moral que estd ligado
& ordem religiosa, na busca pela expansdo e universalidade do cris-
tianismo catolicista. Nesse contexto, podemos perceber um acordo de
estreitamento nas relacdes entre Portugal e o Papa firmando o compro-
misso de levar a mensagem do evangelho aos limites da terra. Principal-
mente ao Novo Mundo, recém-descoberto (RUAS, 2013). A chegada do
instrumento a Colénia ¢ fruto do incentivo da monarquia portuguesa &
evangelizacao gerenciada pela Companhia de Jesus®.

Segundo Taborda (201 1), essa viola que chega ao Brasil ¢ com-
posta por tres cordas duplas ¢ uma prima simples. No século XVII, ad-
quire mais uma ordem de corda. Na segunda metade do seculo XVII|,
ainda outra. O instrumento fransforma-se, agora com seis ordens de
cordas duplas, que eventualmente se tornariam simples. Esta Oltima alte-
racdio exigiria um aumento de tamanho do corpo do instrumento para
compensar a perda de volume sonoro. “Tornou-se assim, viola grande.
Ou violao” (TABORDA, 201 1, p. 47).

7 “Informacoes da provincia do Brasil de 15837, Padre Cristovao de Gouveia. “Informacao
da missdéo do padre Cristovao Gouveia as partes do brasil”, Padre Fernao Cardim de
[585. "Algumas coisas mais notaveis do Brasil”, Padre Francisco Soares, 1590. ‘Relacao da
provincia do bBrasil’, padre Jacomo Monteiro, 1610. “‘Crénica da misséo do Maranhao”,
padre Joao Felipe Bettendorf, 1698, (HOLLER 2010)

8 Fundada por Inécio de Loyola a Companhia de Jesus foi criada oficialmente em 1540.
Tinha como objetivo principal disseminar a palavra de Cristo entre os pagaos. Nove anos
apds a criacao oficial, o padre Manuel de Nobrega aportou no Brasil dando inicio &
atuacao dos jesuitas nas Americas; Desde sua chegada até sua expulsdo, a atuacao da
Companhia foi intensa (HOLLER, 2013).
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E possivel pensar que, sendo a viola um instrumento popular ¢ de
facil tfransporte, estaria disponivel também & maéio dos portugueses que
vieram ao Brasil para povoar a Colénia. Em consulta a documentacao
de inventarios, Erani da Silva Bruno (200 1) relata a presenca de violas
nas maos de leigos, ou seja, ndo eclesiasticos no brasil. A presenca mar-
cante da viola na regido da Paulistania (Atualmente Sao Paulo, Norte
do Parana, Goids, Mato Grosso do Sul, Mato Grosso, Sul do Tocantins e
Triangulo Mineiro) demonstra o quanto o instrumento adentrou as terras
brasileiras atraves da acdo dos bandeirantes.

Durante o periodo colonial, o fluxo migratério de portugueses
chegando ao Brasil, legal ou clandestinamente, ¢ um estudo comple-
xo da trama social. Embates, hostilidade, retorno, fixactio, podem ser
adicionados a isso. Em 1709, Portugal passa a exigir a necessidade
de emiss¢o de passaporte aqueles que desejassem se fixar na colo-
nia (TABORDA, 2016). Os pequenos nucleos urbanos, necessitados de
pequenos comercios, sobressaem como um destino comum Qos recéem-
chegados. Esse processo migratdrio trouxe consigo mestres violeiros que
cruzaram o Atlantico na tentativa de alcancar novos rumos no bBrasil,
uma terra de esperanca e paz.

Domingos Ferreira, um construtor de violas que residiu em Vila Rica,
endossa o numero de emigrantes. O seu inventario descreve detalha-
damente todos os itens de sua oficina. Segundo Castagna (2013), Do-
mingos Ferreira nGo era clérigo. Até o momento, o violeiro ndo apare-
ce relacionado nas listas de pagamentos de musicos, tampouco como
copista. Pode-se imaginar que n&o tenha se relacionado musicalmente
com 0s musicos do repertorio sacro. Ao que parece, teria atuado ape-
nas na construcdo de violas?

O inventario aponta dados sobre os principais fornecedores
de material do construtor e os respectivos valores cobrados. Nele, en-
contramos 0 preco dos seguintes materiais: macos de cordas de tripa
importadas, madeiras para construcéo do instrumento fornecida por
vendedores locais, tampos importados de Veneza, suas ferramentas e
moldes para a construcdio dos instrumentos, as violas de diferentes ta-
manhos produzidas em seu atelie com seus respectivos precos de co-
mercializacdo, e outros bens pessoais de sua casa-oficina.
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Conforme o proprio inventario pode sugerir o violeiro n&o produ-
zia todas as partes do instrumento, j& que importava algumas partes
da Europa, como o tampo vindo de Veneza. A razéio para se utilizar
madeira diferente j& era conhecida e ¢ mencionada por Antonio da
Silva Leite (1796) ao tratar da construcaio de instrumentos:

a madeira da sua construcdio deve ser de platano muito
secq, isto se entende n&o o tampo, porque este deve ser
de Venezo, por ser madeira mais leve; e sendo ela de veia
fina e rija, muito melhor, porque o som das cordas reflete
mais, ¢ faz um excelente efeito, estando o bojo ou cabaco
bem coligado, ¢ de tal sorte unido que nele ndio haja bu-
raco por onde |he entre o ar. (s.p)

Domingos Ferreira produzia em sua oficina quatro tipos de instru-
mentos: a viola grande, a meia viola, o descante ¢ o machinho. Esses ins-
trumentos eram comercializados com valores diferentes, sendo o primeiro
o mais caro ¢ o ultimo mais barato. Na comparacao feita por Castagna
a outros inventarios observa-se que os instrumentos confeccionados na
Europa tinham precos menores se comparados aos produzidos ¢ ven-
didos aqui no brasil.

A presenca de Domingos Ferreira abre novas indagacodes sobre
a vida musical colonial mineira, abrindo a margem a vislumbrar a execu-
caio de um repertério de musica profana neste espaco.

A Vila de Queluz (atual Conselheiro Lafaiete), pertencente & Co-
marca de Ouro Preto, em Minas Gerais, também apresenta construtores
do instrumento. A producao local de violas apresenta uma caracteris-
tica gquanto a confecc@o do instrumento. Ele era composto por cordas
duplas e triplas que totalizavam 12 cordas a semelhanca da viola
Tocira de Coimbra. Levando em conta o fluxo migratorio, teriam esses
construtores naturalidade em Coimbra dado a particularidade identi-
taria do instrumento? Abaixo segue uma tabela com o nome de alguns
violeiros da Vila de Queluz.
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Violeiros em Queluz, Minas Gerais (183 1)

Nome ldade | Condicao Escravos
Leonardo Jose Vieira 34 Branco, casado |
Joaqguim Rodrigues Vieira 14 Branco, solteiro, 2
filho de lavrador
Theodorio Alvares Ferreira |26 Branco, casado |2
Feliciano José¢ Barbosa 34 Branco, casado |8
Janudrio Jose Barbosa 32 Branco, casado |4
Antonio Rodrigues Pereira 33 Branco, solteiro 3
Joao Jose Peixoto 30 Branco, casado |2
Tabela |

As medidas e caracteristicas do instrumento de Queluz s&o muito
semelhantes & da viola Toeira. Como parte de seu acervo, a musicologa
Anna Maria Kiefer possui uma viola adqguirida em um antiqudrio na ci-
dade de Sao Joao Del-Rei, em Minas Gerais cujas caracteristicas muito
se assemelham.

A difus@io da viola no territério brasileiro teve néo apenas a con-
tribuicao dos jesuitas, dos bandeirantes, mas conta também com a pre-
senca dos construtores nos nucleos urbanos. A partir das iconografias
produzidas co longo do seculo XIX pelos estrangeiros que vieram ao
Brasil podemos visualizar uma pequena parte desse alcance. Gravuras
como fFesta da Rainha, Em Minas (Figura 2) de Martius e Spix, em Viagem
pelo Brasil (1817-1821). Costumes de Saéo Paulo, Prancha I, 17 de J. M.
Rugendas (figura 3). Folia do Divino do Imperador do Espirito Santo de
Jean-Baptiste Debret, 1839 (figura 4); Festa do divino Espirito Santo de
Henry Chamberlain (Figura 9); s@io exemplos disso.
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7as3A DA MATOHA, 1N HICAN .

BILDER AUS DEM MENSCHENLEBREN .

Figura 2 Festa da Rainha, in Minas. Martius e Spix.
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Figura 3 - Costumes de Sao Paulo. J. M. Rugendas.

A cidade de Sao Sebastiao do Rio de Janeiro, capital do Bra-
sil durante o periodo colonial, naturalmente, desfrutou dos sons sociais
produzidos pelo instrumento em suas ruas, casas e saldes. Segundo Ta-
borda “a popularidade da viola no Rio de Janeiro em fins do século
XVIIl pode ser atestada pelo estabelecimento de fabricantes do instru-
mento no centro da cidade, dando, inclusive, nome ao logradouro que
os acolheu: a Rua das Violas” (2011, p. 53).
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Figura 4 - Folia do Divino do Imperador do Espirito Santo, 1839. Jean-baptiste Debret.

O almanaque da cidade do Rio de Janeiro 1792/1794 apre-
senta uma lista de violeiros® estabelecidos & Rua das Violas. A rua que
abrigou esses construtores “‘conservou seu nome ate 1869, quando a
Camara Municipal lhe deu a designacao, que ainda hoje se mantem,
de Rua Teofilo Otoni” (TABORDA, 201 1, p. 53)

9 Violeiros citados no Almanaque da cidade do Rio de Janeiro: Antonio Jose Tavares,
Jose Correia de Paiva, Joao Francisco Viana, José Dias de Castro Guimaraes ¢ Manoel
Gongalves Toledo.
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Figura 5 - Folia do Divino Espirito Santo. Henry Chamberlain.

Taborda™ (2016) aponta um fluxo migratorio feito por violeiros
portugueses com destino ao Brasil a partir do século XIX. Alguns deles
estabeleceram suas oficinas no centro do Rio de Janeiro e reprodu-
ziram o modelo de funcionamento portugués ‘na qual os mestres fra-
balhavam e coordenavam a atividade de um ou dois oficiais, de um
ou dois aprendizes entre os quais provavelmente os filhos que |he iriam
suceder” (2016, p. 294).

O Almanck Laemmert (1844-1889), uma importante fonte sobre
as atividades comerciais desenvolvidas na cidade do Rio do Janeiro,
revelam as Unicas referencias a respeito da atividade dos violeiros na
cidade. Segundo Taborda, as primeiras publicacoes sobre a constru-
c&o de instrumentos de cordas dedilhadas na cidade datam de 1845
quando “Anténio Machado Lourenco, Jose Alves de Carvalho e Manuel
Jose de Lima fornecem os enderecos de suas oficinas” (2016, p.294).

10 A consulta a fontes documentais de acervos no Brasil ¢ em Portugal possibilitou
realizar um levantamento de 46 nomes de artes@os portugueses estabelecidos no Rio
de Janeiro ao longo do seculo XIX, dos quais de apenas 14 conseguimos dados mais
precisos tais como a proveniencia, tracos fisicos, idade ¢ data de chegada. Alguns
desses fabricantes foram responsaveis pelo estabelecimento das lojas de misica que se
tornariam desde meados do seculo XIX, ponto de encontro e referencia para a atividade
de musicos cariocas”.
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Construtores de instrumentos de cordas dedilhadas no Almanak
Laemert (1845-18%90)

Ano | NUumero de construtores
1845
1850
18527
1853
1854
1860
1870
1880
1890

U N Oy Ul W N NN

Tabela 2

O prestigio que a valorizava cedeu espaco & depreciacdo so-
cio historica advinda pelos projetos de modernidade e progresso nos
centros urbanos nas Ultimas decadas do seculo XIX. As praticas socio-
culturais que transitavam simultaneamente nos espacos urbanos e rurais
passam a ser reprimidas para o funcionamento de uma nova engrena-
gem social: a vida nas metropoles.

As cidades brasileiras do século XX, ainda por forca do modelo
de ocupacao do solo durante o periodo colonial, muitas vezes conser-
vavam em seu perimetro urbano caracteristicas rurais (TINHORAQO, 20 10).
Segundo Vilela (2013), o crescimento acelerado de nossas cidades
NGO CoNnseQguiu parear O Progresso com nossas tradicoes. Logo, as tra-
dicoes remetiam-se ao atraso. Dessa forma, restou ao homem comum
(caipira) reciclar e reutilizar algumas expressdes artisticas consideradas
“lixo cultural urbano’. Ao recria-las, foram reintegradas & cultura pelas
m&os do “caipira”. Segundo Varoni (2007), a viola foi gradativamente
tornando-se um instrumento de uso corrente as classes menos favoreci-
das, enquanto o piano passa a ocupar as casas mais abastadas ¢ o
viol&o os espacos urbanos.
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Consideracées finais

Cruzou o Aflantico. Apreciada em Portugal e no bBrasil;, presente
nas cortes, Nos meios urbanos e rurais; por nobres ¢ homens comuns; por
brancos, indios, mulatos e negros; por nativos e estrangeiros. Diferen-
tes formas, varios construtores. Sonoridades magicas que destrancavam
portas, janelas e fechaduras. Causou problemas, motivou aventuras, mas
também alegrou. Proporcionou entretenimento social para alegrar, mas
também para expressar a tristeza da alma, a saudade ¢ o amor distan-
te. Violas, o seu apreco proporcionou historias.

Enraizada em nossa cultura lusdfona. Sua praticidade, o facil
transporte ¢ manuseio a conduziram pela vastidao territorial. Na histo-
riografia € vista no acompanhamento de cancdes — Modinhas e Lundus
— tanto no espaco urbano, como rural em manifestacdes populares. E
curioso observar como ela n&o se apropriou de teatros e salas de con-
certos em sua histéria portuguesa e brasileira. Teria a viola, se privado
do enclausurar das quatro paredes e se reservado a viver a liberdade
aventureira do espirito juvenil ¢ colono alem-mar?

O instrumento, em sua vertente brasileira, ainda carece de sis-
tematizacdes metodoldgicas para o ensino. Mesmo com as recentes
publicacoes, o segredo do violeiro ainda permanece na oralidade/
auralidade a procura de um discipulo escolhido e habil para se tornar
iniciado.

A presenca e atuactio dos violeiros nos nucleos urbanos coloniais
ainda carecem de um profundo estudo que traga a tona a documen-
tac@o sobre quem foram esses sujeitos e sua interac&io com © meio em
que aturam.

Enguanto fendmeno social, o fluxo migratdrio de violeiros precisa
ainda de reflexdo em inventdarios, nas relacdes comerciais entre forne-
cedores, materiais utilizados, valores de venda e importacao. Questdes
obvias por se tratar de uma pratica comercial. Entretanto, as relacoes
sOCiqis precisam ser mais bem exploradas quanto a sua proximidade
com as praticas urbanas, festas do catolicismo popular, relacdes so-
cioecondmicas, recepcdo ¢ ensino da pratica artesd e a tfransmissdo
musical.
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VIOLAO E IDENTIDADE NACIONAL: A “MORAL" DO
INSTRUMENTO

ACOUSTIC GUITAR AND NATIONAL IDENTITY: THE
“MORAL” OF THE INSTRUMENT
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Resumo

O texto analisa parte da literatura sobre a historia do violdo no
Brasil nas primeiras décadas do seculo XX, no contexto das complexas
relacoes sociais e politicas da Primeira Republica na cidade de Rio
de Janeiro. A ideia central ¢ discutir a nocao de violdo-arte, que teria
surgido a partir da tradicaéo do violao erudito europeu (como constru-
cao de discurso), em confraposicao a outras praticas violonisticas que
a historiografia do instrumento n&o menciona ou o faz ressaltando sua
progressiva aceitacao ‘moral” e distanciamento do estigma da boéemia
e a vadiagem. O texto conclui problematizando como o violtilo confi-
Qurou-se como meio de execucdo e corporificacdo de representacdes
sociais, que chamamos de instrumento-documento?, violentamente em-
pobrecido (pois, na passagem do seculo XIX ao XX ele era sinbnimo
de marginalidade), precaricamente empregado, com escassa ou nula
instrucaio formal (n@o havia onde aprender a tocar) e principalmente
autodidata (aprendido na pratica e na tradicao oral).

Palavras-chave: Violaio; Musicologia; Discurso; Identidade.

| O termo foi criado com o intuito de evidenciar a dependencia simbdlica entre o
violao e seu executante, dependéncia que afeta e ressignifica a ambos arbitrariamente
¢ vive permeada de contextos complexos (sociais, culturais, politicos). Tambeém, pretendo
deslocar a atencao ao papel do violdo como veiculo ¢ agente material e simbodlico. Nas
paginas seguintes explicarei com mais detalhe este e outros conceitos tedricos.
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Abstract

The text analyzes part of the literature on the history of the guitar
in Brazil, during the first decades of the twentieth century, in the context
of complex social and political relations of the First Republic in the city
of Rio de Janeiro. The central idea is to discuss the notion of guitar-art
that would have arisen from the tradition of European classical guitar
(as a discourse construction), as opposed to other guitar practices not
mentioned in instrument’s historiography or, when it does, is by highlighting
its gradual “moral” acceptance and distance of stigma of bohemian
and vagrancy. The text concludes questioning how the guitar set up as
a means of implementation and embodiment of social representations, we
call instrument-document, violently depleted (because, in the late nine-
teenth to the twentieth century it was synonymous with marginality), pre-
cariously employed, with little or no formal education (there was nowhere
to learn to play) and mainly self-taught (Ilearned in practice and oral
tradition).

Keywords: Guitar; Musicolog; Discourse; Identity.
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Introducéo

Existem esforcos por entender os processos complexos da cons-
frucao da identidade brasileira desde o futebol, o samba?, os estudos
de etnicidade?, a midia®, a comida®, por citar s6 alguns.

No presente trabalho, um ponto de partida foi a ¢poca em que o
Rio de Janeiro era o principal centro urbano, econdmico e politico do
pais. A sua peculiar efervescencia cultural e seu papel na configuracao
de uma identidade brasileira’, na passagem do século XIX ao XX8 fize-
ram desta cidade um palco excepcional para compreender como iam
sendo construidas as brasilidades no violgo:

O instrumento chegou ao Rio de Janeiro num momento
bastante peculiar na histério da cidade. Nao foram
poucas ¢ tampouco menos profundas as transformacoes
econdbmicas e sociais  vivenciadas pelos cariocas
com a chegada da familia imperial. A experiencia de
urbanizacto avassalou os diversos setores da sociedade,
com marcadas transformacdes na paisagem, nas relacoes
sociais, no cotidiano dos habitantes. [..] O violdio espalha-
se pela cidade na medida em que no ambiente urbano se

2 Cf: DAMATTA, Roberto et alli. (1982), Universo do Futebol: esporte ¢ sociedade brasi-
leira. Rio de Janeiro: Pinalotheke.

3 Cf: VIANNA, Hermano. O mistério do samba. 4ed. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed,; Ed.
UFRJ, 2002; SANDRON|, Carlos. Feitico decente: tfransformacodes do samba no Rio de Janei-
ro, 1917-1933. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed, 2012

4 Cf: SCHWARCYZ, Lilia Moritz. O Espetaculo das Racas: cientistas, instituicoes ¢ questao
racial no. Brasil, 1870-1930. Sao Paulo: Cia. das Letras, 1995, MUNANCA, Kabengele.
Rediscutindo a mesticagem no Brasil: identidade nacional versus identidade negra. Saéo
Paulo: Editora Vozes, 1999

5 Cf: SODRE, Muniz. Claros e escuros: identidade, povo e midia no Brasil. Sao Paulo: Edi-
tora Vozes, 1999

6 Cf: MACIEL, Maria Eunice. Uma cozinha & brasileira. Revista Estudos Historicos, vol. |, no
33. Rio de Janeiro: FGV, 2004, pp. 25-39

7 Sobre esta particularidade, temos que ‘a abertura dos portos brasileiros ao comércio
exterior promoveu um grande fluxo de comerciantes e viajantes estrangeiros para o pPais,
¢ varios deles deixaram descricoes muito interessantes a respeito da vida e dos costumes
do brasil durante o seculo XIX. Boa parte desses relatos diz respeito ao Rio de Janeiro,
onde a familia real vivia. Exatamente por isso o Rio se tornou uma cidade ‘cosmopolita’,
em que as pessoas mais abastadas tentavam se comportar de uma maneira que elas su-
punham ser a europeia. La, mais fortemente, a difusdo cultural do genero de vida burgues,
eminentemente urbano, comecou a se desenvolver entre as elites”. (OLIVEN, 2002, pp. 18)
8 O Rio de Janeiro também teve um papel privilegiado na linha de pesquisa dedicada
0o estudo das cidades no brasil. Cf: PECHMAN, Robert Moses. Cidades estreitamente
vigiadas: o detetive ¢ o urbanista. 1999, 4271 Tese (Doutorado em Historia). Instituto de
Filosofia e Ciencias Humanas, Universidade Estadual de Campinas. Campinas.
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organiza e se difunde o conjunto de choro. Atraves dele
depura-se o processo de tfraducao® do repertdrio europeu
para uma possivel linguagem nacional. Inicialmente moldura
instrumental amalgamada as formas de origem, a elas
imprime carater proprio, dando vaz&o ao surgimento do
que se pode chamar ‘linguagem do choro’, articulacao
musical que transcende especificacoes de forma, de
vestimenta e de conteddo. Nenhum outro instrumento
suscitou tantos comentarios e criticas quanto o violdo.
Pau ¢ corda que acalentou modinhas, embalou lundus e
se fez tamborim para marcar e difundir o samba nascente.
Instrumento de capaddcio, capoeira, boemios ¢ malandros.
Nessa maldicaio, a contrapartida simbolica: o atestado de
timbre instrumental mais tipicamente brasileiro. O violtio deu
sempre o que falar. Nas criticas de jornais, nos concertos,
na literatura. Envolveu a paixdo dos que o defenderam,
atraindo a mesma paix@do dagueles que o atacaram

(TABORDA, 2011, cap. 4.

O violao aqgui possui uma dupla condicéo que denominarei de
instrumento-documento!®, pois assim desejo afirmar que ¢ o elemento ar-
ticulador de uma série de significados sociais a partir de sua existencia
fisica (enquanto objeto), ¢ ndo ¢ s6 depositario passivo de paixdes que
o defendem ou atacam, mas, como toda cultura material, constituisse
num artefato ativo construido de modo a transformar materialmente,
socialmente ¢ ideologicamente (HODDER 1998, pp. | 14).

Também o violgo ¢ instrumento-documento, porque serve a uma
linguagem especifica (no caso, o choro) que faz dele um retrato, um ato
de fé, testemunha, atestado e comprovante da idiossincrasia brasileira
da ¢poca. Alem disso, o violdlo acompanhou o processo de urbaniza-
cto e o desenvolvimento da sociedade industrial, que produz proble-
Mmas NOVOS:

Q O termo traducdo ¢ contestavel na medida em que o choro n&o necessariamente
acabou sendo uma releitura do repertério europeu strictu sensu. Acredito que o sentido
aqui ¢ o de construcaio de uma linguagem musical.

|10 O termo foi criado com o intuito de evidenciar a dependéncia simbdlica entre o
violao e seu executante, dependéncia que afeta e ressignifica a ambos arbitrariamente
¢ vive permeada de contextos complexos (sociais, culturais, politicos). Também, pretendo
deslocar a atencao ao papel do violdo como veiculo ¢ agente material e simbodlico. Nas
paginas seguintes explicarei com mais detalhe este e outros conceitos tedricos.
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O violtio esteve presente na sociedade brasileira, tanto nos
circulos da elite quanto nas manifestacdes das camadas
mais populares. Assumiu lugar Unico, enquanto meio de
execucdo e corporificac@o de representacdes sociais,
constituindo-se num ponto de partida privikegiado para
investigar a particular dinamica assumida pela cultura
musical no Rio de Janeiro de fins do século XIX as primeiras
decadas do seculo XX (TABORDA, cap. 4 — grifo nosso).

Tal “incapacidade artistica” do violao (CASTACNA, ANTUNES,
1994, pp. 3) sentou as suas origens na soma de diversos fatores, en-
tre eles: o “processo de reeuropeizacdo marcado primordialmente pela
franca subversao dos habitos lusos” (TABORDA, 201 1, cap 4), seu estig-
ma como instrumento associado & vadiagem ¢ & boemia (CLOEDEN, PE-
REIRA, 2012, pp. 72) e arquetipico das seresteiras “‘orquestras de pobre”,
mais tarde batizadas de “regionais” pelas radios (BARTOLON|, 2000, pp.
76-79) ¢ no amadorismo com que se aprendia e executava, pois, ‘&
¢poca, ndo havia no Brasil a categoria do artista virtuose, capaz de
realizar facanhas e de se especializar num Unico instrumento” (TABORDA,
2011, cap. 2).

Por isso, este mesmo meio de execucdo e corporificacdo de re-
presentacodes sociais se configura como um instrumento-documento vio-
lentamente empobrecido (pois, na passagem do seculo XIX ao XX ele
era sinonimo de marginalidade), precariomente empregado (ninguem
vivia da musica e muito menos tocando violdo), com escassa ou nula
instrucaio formal (n@o havia onde aprender a tocar) e principalmente
autodidata (aprendido na pratica e na tradicao oral). Estas condicoes
teriam dificultado sua mobilidade social e, consequentemente, o da par-
cela da populacao que ele representava.

No trecho a seguir, preste atencdo aos referentes étnicos, & des-
crictilo das condicodes materiais, da vestimento, as referencias geografi-
cas dos bairros, cos adjetivos:

[..] rapazelhos de calcas abombachadas, grandes
cabeleiras, lenco no pescoco e chapeu desabado, parda-
vascos, negros-crioulos, brancos [..] toda uma freguesia
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perguntona, espalhafatosa, vozeirudo, que arranca notas
de dois e cinco mil-réis do fundo de lencos de chita, muito
sujos, armados em carteiras, para comprar as brochurinhas,
postas em capas de espavento, NGO raro aos empurrdes,
Qos gritos, o violdo debaixo o[o braco, ou experimentando
flautas, oboés, cavaquinhos... E o Chico Chaleira do morro
do Pinto, ¢ o Trinca-Espinhas da Travessa da Saudade,
no Mangue, o Chora-na-Macumba, o Janjaéo da Polaca, o
Espanta-Coid, toda uma legido de cantores, de seresteiros,
de serenateiros, a flor da vagabundagem carioca, essencia,
sumo, nata da rale” (EDMUNDO, 2003, pp. 454).

Mas, podemos falar de um viol&o brasileiro ainda nessa ¢poca?
Diversos autores coincidem em afirmar que o violdio pode ser conside-
rado como “arte” entre os anos de 1916 ¢ 1917 (CASTACNA, ANTUNES,
1994, CASTACNA, SCHUWARZ, 1993; TABORDA, 2011, pp. 87-96, GLOE-
DEN, PEREIRA, 2012; BARTOLONI, 2000, pp. 57-59).

Tudo aquilo que ndo se enquadrava dentro da definicao de
violgo-arte, a tradicdo violonistica “as avessas’, poder-se-ia entender
como um tipo peculiar de histéria dos vencidos do violdio brasileiro,
daqgueles que acumularam experiéncias politico-poeticas que, de um
lado, devieram na insercdo do instrumento como uma pratica comum no
convivio social e, por outro lado, construiram uma “outra performance
brasileira” do instrumento.

E claro que oo inferir desta forma estou escolhendo deliberada-
mente apenas um lado da histdria, pois, embora o violdio sofresse certo
preconceito para a elite da ¢poca, resulta quase impossivel acreditar
que a propria nGo tenha tido ciéncia e, de fato, conhecimento do
instrumento®?. Desejo chamar a atencdo co fato de que o violdo era
um instrumento que ndo compartihava, na ¢poca, da moral do violino
¢ do piano, considerados nobres. Seja modinha ou fado, o violdo e

' O termo alude ao livro de Nathan Wachtel, Los vencidos: los indios del Peru frente a la
conquista espariola (1530-1570). Trad. de Antonio Escohotado. Madrid: Alianza Editorial,
|976.

|2 Pois existiom métodos para aprender a tocar violao sem auxilio de professor ¢ sem
conhecimento de musica, como veremos nas pAginas seguintes.

|3 Como bem confirma o comentario do Jornal do Commercio de 25 de julho de 1916,
em referencia & apresentacdo do violonista paraguaio Agustin Barrios no pais: “Que o
violdio tenha um repertorio limitadissimo ndo admiro, porque, com excecdo do piano ¢ do
Orgaio, isso acontece a todos os instrumentos, ate mesmo ao violino, cujos foros de nobre-
za ninguem contesta” (Apud BARTOLONI, 2000, pp. 58).
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a guitarra portuguesa padeciam, até bem entrada a primeira década
do século XX, o estigma de serem meros instrumentos ‘em cujas cordas
palpitam tristezas, lagrimas e risos de dois povos intimamente ligados
pela afinidade de racao, de coracdo e de lingua™ e, ndo obstante lhes
era negado o Parnaso reservado a outros instrumentos ‘mais altos™s.
Em todo caso, também poder-se-ia inferir a existencia de uma tenséo
-insisto- moral, da performance publica do instrumento?:

O reconhecimento do violao como instrumento popular
por excelencia, ndo apenas pelo desempenho enquanto
suporte harménico dos generos da musica tipica, mas pela
associacto as camadas desfavorecidas da sociedade, foi
o mote para sustentacdo do discurso erigido a partir de
principios do século XX, no qual, uma vez que essencialmente
populart® o violao deveria ser banido dos circulos onde a
verdadeira arte seria praticada. (TABORDA, 201 1, pp. 196).

No entanto, o mesmo violdo desdenhado reaparecia aliviado de
seu estigma nas maos de intermedidarios culturais que, literalmente, The
‘lavavam a alma”, como no caso dos anuncios de jornal (Fig. 1) que
ofertavam aulas do instrumento!, cuja escrita parece transparecer a
intfencao de n&o querer ser confundido com seus desordeiros pares.

14 Audicao de guitarra. Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, ano 90, n. 147, p.6, col.
Theatros ¢ Musica, sabado, 27 mai. 1916. (Apud CASTACNA, ANTUNES, 1994, pp. 2)

|5 Curiosa a forma como o texto apresenta uma nocdo de “‘povo” descrita de forma
tao visceral (raca, coracao, lingua) e associada a determinados humores ou estados de
animo (tristeza, lagrima, riso). Acredito que o violdo e a guitarra portuguesa aparecem
inseridos assim numa visdio neoplaténica do corpo e alma opostos entre si, pela qual, aos
primeiros caberia uma existencia mortal, maculada, diferente da alegada espiritualidade
de instrumentos como o violino e o piano. Cf: MARCONDES, Danilo; JAPIASSU, Hilton. Neo-
platonismo. In: Diciondrio basico de filosofia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1996. pp. 200.
16 Argumento que sera melhor contextualizado nas paginas seguintes, pois essa relacdo
foi bem mais complexa e demonstrou ter muitas conexdes comuns, pelo qual ndo pode
simplesmente ser reduzida apenas a uma rejeictio do violdo enquanto popular.

|7 Nao ¢ o objetivo principal desta pesquisa fazer um levantamento minucioso deste
tipo de publicacoes. Elas serao utilizadas na medida em que ajudem a entender o pro-
blema central: a construcaio das brasilidades no violdo. Contudo, vale mencionar que o
instrumento j& aparecia em anuncios do Almanak Administrativo, Mercantil e Industrial do
Rio de Janeiro (conhecido tambem como Almanak Laemmert), desde 1847. Cf. TABORDA,
2011, cap. 2
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Professor de Violdo

Lecciona-se este mavioso instru-
mento, por mnsica e sem mausica, por
methodo facil e rapidn, garantindo a
/| seus discipulos fazerem progressos
em poucas ligdes, pregos modicos.
y| Acceita recados para leccionar em
casa de familias; por especial obse- |
quio no estabelecimento de pianos e
musicas dos srs. Buschmann, Gui-
mardes & Irmdo.

'l Rua dos Ourives n. 50.

ngzlbam lecciona narua da Carioca

n. .

-

. mTEw

Fig. |. Aviso de aulas de violao. Jornal Correio da Manha, Rio de Janeiro, ano |, n® 148,
pp. 4, col. Annuncios, sabado, 09 de novembro de 1901 18

Podemos pensar numa comunidade formada por autodidatas,
amadores e instrumentistas experientes (enquanto professores, nGo con-
certistas strictu sensu) como sendo um recorte das brasilidades violonis-
ticas da época ¢ parte de um legado empirico do violdo brasileiro
repleto de figuras das quais se tem pouca informacao. Imagino até
como se o instrumento tivesse uma “vida publica” e uma “vida privada™
a de um “violdo-arte” que almeja se alinhar aos postulados de um ensino

|& Conteudo extraido do site da biblioteca digital da Fundacao Biblioteca Nacional —
BNDigital. Disponivel em <http.//memoria.on.br/pdf/089842/0er089842 1901 _00148.pdf>
Acessado em |7 de maio de 2016.

|9 Moraes ensaia uma explicacdo proveniente da drea da Histério, que chama & re-
flexao: “No Brasil, a situacdo das pesquisas em torno da misica de maneira geral e a
popular de modo especial ¢ bastante desigual e repleta de paradoxos. De um lado a
bibliografia reproduziu ha até poucos anos de modo evidente esse quadro genérico,
seguindo a linha descritiva do fato musical ou baseando-se exclusivamente na biografia
do autor, ¢, s vezes, promoveu uma infersecdo conservadora das duas interpretacoes”
(Idem, 2000, pp. 207 — grifos nossos). Fora da academia, hd exemplos sem os quais muitos
da referida comunidade formada por autodidatas, amadores ¢ instrumentistas experientes
permaneceriam desconhecidos. Cf: PINTO, Alexandre Gongalves. O choro: reminiscencias
dos choroes antigos. [Rio de Janeiro]: Typ. Gloria, 1936. 210p. Em relacao a esta publi-
cacao, recomendo a andlise feita por Pedro de Moura Aragao, “O carteiro ¢ a cultura
popular na Bélle Epoque: Alexandre Goncalves Pinto ¢ o Choro”. In: Anais do SIMPOM, v.
2,n. 2, 2012, pp. 878-886.
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musical europeu de séc. XIX, avesso ao “violdo-povo’, sempre vigiado
pela miss¢éo moralista das belas artes. Parte do discurso pronunciado
por ocasidio da instalacado do Conservatorio de Musica carrega este
pensamento, que se estendeu até bem entrado o século XX

Por todas estas consideracoes de palpitante interesse, e
por ser a cultura da musica Util, moral, ¢ necessaria, ¢ que
as Nacoes mais ilustradas do seculo em que vivemos tem-
se esmerado em estabelecer Conservatorios, tendentes
a propagar ¢ conservar a arte em toda a sua pureza,
conscia de que as instituicdes humanas devem ter por base
a moralidade, ¢ que as Belas-Artes sao essencialmente
morais, porque tornam o individuo que as cultiva mais feliz e
melhor cidadao. (SILVA2 apud AUGUSTO, 2008, pp. 56-57)

“O viol&o brasileiro j@ ¢ uma arte”.

Pesquisas musicoldgicas coincidem em informar quatro momentos
marcantes na afirmacdo do violdo no pais e, consequentemente, na
construcao da sua identidade. O primeiro ¢ o ano de 1908, que des-
taca a importancia do poeta e musico Catulo da Paixéo Cearense
(1863-1946):

O sucesso de Catulo abriu-lhe portas, a ele ¢ ao violao,
que de instrumento de boemios virou instrumento nobre. Em
1908, o violao, pelas maos e dedos de Catulo, entrou no
Instituto Nacional de Musica. O Catulo, poeta e violonista,
foi convidaodo por Nair?? para os saraus do Palacio. E
desde o comeco encantou a todos com a sua simplicidade
¢ maestria no verso ¢ no violao (RODRIGUES, 2002, pp. 75).

20 SILVA, Francisco Manuel. Discurso pronunciado por ocasido da instalacao do Con-
servatorio de Musica. Rio de Janeiro, 1848. Documento manuscrito. Biblioteca Nacional.
Secao de Manuscrito: |, 34,26,42.

21 Sobre aimportancia de Catulo, cf: CASTAGNA, ANTUNES, 1994, pp. 2; @ MARCONDES,
1998, p.190.

22 Nair de Teffe, esposa do entao presidente (1910-1914) Marechal Hermes da Fonseca.
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O proprio Catulo também relataria sua ‘“facanha’, embora
simbolicar:

Em 5 de julho de 1908, dei uma audicto de modinhas e
violdio no Instituto Nacional de Musica, de que era diretor
o maestro Alberto Nepomuceno. Foi uma das maiores
enchentes daqguela casa. Fiz, como ja disse o grande Hermes
Fontes, uma grande reforma na modinha, civilizando-a. Esté
ganha a primeira batalha. Penetramos na fortaleza dos
classicos... Mas ainda falta alguma coisa. (MAUL, 1971,
pp. 67 apud TABORDA, 201 1, pp. 190 — grifo nosso).

O esforco de Catulo na época apenas deixou registrado um
desejo de espaco social para um “violdo-arte” moralizado pela chan-
cela do Instituto Nacional de Musica, com a qual buscava ndo se fazer
confundir com o “viol&o-povo’, dai que buscasse ‘apresentar-se, ¢ a
seu grupo de musicos, como gente ‘honesta’, ‘funciondrios publicos’, ‘de-
vidamente trajados, ‘diplomados pelo Instituto Nacional de Musica’ etc”
(FERLIM, 201 1, pp. 190).

Do fato é possivel deduzir que o instrumento tinha uma carga
moral bastante negativa mesmo para aqueles que o praticavam nos
moldes dos metodos europeus que ja circulavam no Rio de Janeiro®? e
posteriormente se produziriam no pais®. A histéria do violtilo na socieda-
de brasileira era, pois, vivida por todos, independentemente da classe
social. O que mudava era o grau e ciencia do preconceito que isto
significava, assim como as formas de lidar com elo.

23 “O musico frances Pierre Laforge, que por volta de 1834 estabeleceu negocio no Rio
de Janeiro dedicando-se a impressdo regular de pecas musicais, foi o responsavel pela
infroducao na sociedade carioca do primeiro metodo de viola francesa, j& por esta ¢po-
ca denominada violdo. Na sesséio de musica do Jornal do Comércio de 1° de marco de
1837 publicou o anuncio ‘Na imprensa de musica de Pierre Laforge na Rua da Cadeia
numero 89, acabam-se de imprimir as seguintes pecas: metodo de violtio segundo o siste-
ma de Carulli ¢ Nava, fraduzido por J. Crocco” (TABORDA, 201 1, pp. 73).

24 Os primeiros que viriam inaugurar uma série de lancamentos a principio do seculo XX
foram o Indicador dos acordes para violao tendo por fim adestrar em mui pouco tempo
a qualquer individuo ainda sem conhecimento de musica, no acompanhamento do canto
e instrumentos, de Miguel José Rodrigues Vieira (1851, em Pernambuco) ¢ o Methodo de
violdo — guia material — para qualquer pessoa aprender em muito pouco tempo, inde-
pendente de mestre, ¢ sem conhecimento algum de musica (1876, no Rio de Janeiro). Cf:
TABORDA, 2011, cap. 3).
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Outro momento ¢ 1916, ano em que o violtilo concentrou as aten-
coes da capital pelas méos do concertista paraguaio Agustin Barrios
(1885-1944)® em sessao reservada & imprensa, poetas, escritores e
artistas, no saléio nobre do edificio do Jornal do Commercio?:

O Sr. Barrios, o illustre violonista paraguayo que ouvimos
hontem na audicéo que offereceu & imprenssa no saldo
do Jornal do Commercio, ¢ um continuador da obra de
Aguado, Carulli ¢ Carcassi, ntio sé como virtuose, tambem
como compositor. O auditorio numeroso que o appaudio,
estava consciente de que tinha diante de si um artista
ignorado, mas realmente notavel.. Em todos estes nimeros
clle foi de uma correccao impeccavel, nitido nos trechos de
virtuosidade, cantante nas melodias singelas, brilhante nos
accordes cheios, claro nos trinados, admiravel no vibrato
gemente e expressivo, preciso nos harmonicos e fiel sempre
0o pensamento musical. (apud DELVIZIO, 201 1, pp. 73)

Uma figura como barrios, que também compunha as pecas que
tocava e dominava um variado repertorio (ANTUNES, 2008, pp. 24),
foi de utilidade aguela parcela da sociedade que acreditava numa
“viabilidade musical” do instrumento (algo como um ato de justica para
tirar o viol&lo da vadiagem e leva-lo a outras “alturas™? musicais) quan-
to no seu “decoro moral” (tanto pelo repertério escolhido como pela
utilizacao de uma técnica instrumental, isto ¢, uma razdo-mecanica de
tradicao europeia®).

25 Mencionamos o concerto de Barrios no Rio de Janeiro pela repercusséio que teve,
mas ele ja tinha se apresentado pela primeira vez no pais em 28 de agosto de 1915,
em Porto Alegre (RS) tambem em sessao reservada & imprensao, pois, “era de praxe que o
concerto & imprensa local fosse oferecido antes das apresentacoes publicas, a fim de dar
oportunidade para a critica preparar os ouvintes”. Cf: DELVIZIO, 201 1, pp. 48.

26 Jornal do Commercio, terca-feira, 25 de julho de 1916. Theatros ¢ Musica — O Primeiro
Violonista do Mundo.

27 Na mesma materia de jornal, o seu autor lamenta: “Sem querer dar o violdo a hie-
rarquia aristocratica do violino, do violoncelo ¢ de outros instrumentos que, como ele,
fiveram no alatde o seu remoto ancestral, em todo caso acreditamos que néo se faz
ainda ao viol&o a justica que lhe ¢ devida — o que, até certo ponto, se explica pela
dificuldade da técnica do instrumento que ninguém, quase, tenta vencer ¢ dominar, de-
sanimados todos pela igualdade do timbre que |he da uma feicao de monotonia”. (Ibid.
-grifos nossos)

28 Barrios estudou a partir dos preceitos didaticos de Dionisio Aguado, Fernando Sor,
Julign Arcas, e Carlos Garcia Tolsa. Cf: GONZALES, s/n, p.14 apud EID, 2012, pp. 32; DEL-
VIZIO, op. cit, pp. 27-28.
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Tudo isto, somado a um desconhecimento do repertdrio violonis-
tico®, forneceu & imprensa da ¢poca o pretexto para canalizar suas
criticas a uma “suposta falta de qualidade da producaio violonistica

brasileira” (CASTAGNA, ANTUNES, 1994, pp. 3), por ocasido da passa-
gem do musico paraguaio.

No multicultural e estratificado complexo cultural chamado violao
brasileiro®* de meados do seculo XIX e inicios dos XX, autodidatas, ama-
dores e instrumentistas experientes nAo se vislumbravam solistas & altura
desejada?t. Era como se tudo o que incumbisse ao violdo, ao “‘processo
de formacao de uma escola violonistica”, por assim dize-lo, fosse popu-
lar, “quase que so definida pela maneira de tocar” (OROSCO, 2001, pp.
20), no sentido de que careciamos de virtuoses, literatura (repertorio)
¢ tecnica instrumental (ZANON, 2006, pp. 81). Em soma: na vinda de
Barrios muitos perceberam que no Brasil apenas chegavamos a uma
“oroto-erudictio” no instrumento3

[916 tambéem ¢ o ano em gue o violonista Américo Jacomino
(1889-1928), apelidado Canhoto®, estreia nos palcos do Teatro Mu-
nicipal ¢ do Conservatério Dramdatico e Musical de Sao Paulo, ambos
lugares consagrados & cultura musical da elite paulistana da ¢poca.

29 "Manuel Bandeira, em 1924, apesar de elogiar a sonoridade do instrumento, desco-
nhece totalmente as composicoes para violdo, daquele periodo ou de épocas anteriores”.
Cf: BANDEIRA, 1924, pp. 463 apud CASTACNA, ANTUNES, 1994, pp. 4.

30 Independente das origens culturais (ex.: nacionais ou estrangeiras) ¢ condicao de
vulnerabilidade social (ex.: ¢lite, comerciante ou empobrecido).

31 Existem excecoes que as pesquisas reiteram, tais como Levino Albano da Conceicao,
Americo Jacomino (Canhoto), Jodo Pernambuco e Quincas Laranjeira. Destes e outros,
assim como dos critérios para a escolha dos nomes, falaremos nas paginas seguintes.

32 "Actualmente ainda temos solistas do violdo de merecimento incontestavel como os Srs.
Brant Horta, Ernani de Figueiredo e raros mais que ndo tivemos ainda ensejo de ouvir. O Sr.
Barrios, porém, emerge de entre os seus collegas com um relevo frisante, porque consegue
do violdo o maximo de effeitos da mais variada especie; Elle levantou o violao a uma
hierarquia superior. Tocado pelo Sr. Barrios, néio conhecemos, com exepgdo do piano ou
dos instrumentos de teclado, nenhum instrumento que, como o violdo, se preste ao canto
¢ ao acompanhamento simultGneos, com a riqueza de recursos que tem esse instrumento,
aristocratizado por Carulli ¢ Aguado, ¢ com uma surpreendente formacao de accordes,
que se succedem indefinidamente, encadeados pelas modulacodes do mais extranho sa-
bor” (sic.), Jornal do Commercio, quinta-Feira, 10 de agosto de 1916. Theatro e Musica —
Concertos — Recital — Barrios. -grifo nosso). O mesmo sentimento de que ainda o pais nGo
tinha violonistas concertistas permanecerd vigente por varios anos. Cf: POMBO, 1929, sp.
apud TABORDA, 201 1, pp. 100.

33 Pois aprendeu a tocar sem inverter a posicéo das cordas, isto ¢, as fres primeiras
cordas do violao — as agudas — com o polegar da m&o esquerda, ¢ as graves — Os
baixos — com o dedo anular, medio e indicador. (TAUBKIN, 2004, p.35 apud ESTEPHAN,
2007, pp. 40)
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Chamado de “Rei do violdo brasileiro™, ‘o aplaudido violonista da
Casa Edison” (CASTACNA, ANTUNES, 1994, pp. 6), Jacomino estd entre
os primeiros a sintetizar o gosto da populacao da ¢poca pelo violao
seresteiro, em particular a valsa (BARTOLONI, 2000, pp. | 12). Embora
autodidata, Canhoto guardava afinidades com o violdo “tarreguiano”
no sentido em que este ‘n&o tinha um perfil muito diferente do repertorio
praticado aqui (pequenas pecas romanticas, musica de saldo e frans-
cricoes)” (GLOEDEN, PEREIRA, 2012, pp. 79).

A seguir, no ano de 1917, destaca-se a passagem de Josefina
Robledo (1892-1972), “que possuia a credencial de ter sido aluna de
Francisco Tarrega (1852-1909), grande nome da musica espanholg,
que viria a estabelecer os fundamentos da escola moderna” (TABORDA,
2011, cap. 2):

‘Realisa-se esta noite, no Conservatorio Dramatico, o
annunciado concerto  desta notavel artista, com @
cooperacao do distincto violinista sr. Fernando molina. Vae
0 nosso publico travar conhecimento com uma senhora
em cujas mdos o viol&o attinge a mesma hierarchia da
harpa, do piano e do violoncello, dizendo pelas suas
cordas a musica dos grandes mestres ¢ produzindo uma
suavidade de sons que deleita os assistentes. A sra. Robledo
¢, com effeito, um temperamento impressionavel, que allia
& delicadeza da execuctio um sentido de interpretacéio

desenvolvidissimo”. (sic. — grifo nosso)®

Voltando um pouco atrds, na nocdio de instrumento-documento,
temos que a entdio capital do pais recebeu entre 1916 ¢ 1917 duas
presencas estrangeiras muito peculiares, mas que causaram O mesmo
impacto: o de revelar as possibilidades performaticas do violéio e, con-
sequentemente, confirmar a sua viabilidade social (se 0 pensarmos en-
quanto projeto ideologico de um “violaio-arte”).

Por um lado, Barrios representava o legado do violonista autodi-
datag, ‘gue acrisolou sua refinada técnica e seu latino-americano gosto

34 Faleceu o maior violonista Brasileiro: Canhoto foi o vencedor do concurso ‘O que ¢
nosso”. Folha da Manha, Sao Paulo, 08 set. 1928, apud BARTOLONI, 2000, pp. | 13.

35 “Josefina Robledo”. O Estado de Sao Paulo. col. Artes e Artistas, domingo 29 de julho
de 1917, pp. 4.
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no consistente ¢ conservador ambiente violonistico da bacia do Prata,
tocando em um violdo com cordas de aco” (CLOEDEN, PEREIRA, 2012,
pp. 81-82) enquanto seu par de nacionalidade espanhola “era literal-
mente uma dama do violdo moderno® da epoca” (Ibid). Ambos viveram
alguns anos no pais¥’, tendo maior repercussGo as suas apresentacoes
no Rio de Janeiro e Sao Paulo.

Deixando de lado certas interpretacodes subjetivas da imprensa
da ¢época, com sua linguagem quase literario®, fica a pergunta sobre
qual teria sido o impacto da presenca de ambos os violonistas na
grande “comunidade” de andnimos autodidatas, amadores ¢ instrumen-
tistas experientes.

No caso de Barrios, estamos frente a um instrumento-documento
bastante complexo: ¢ um violtilo muitas vezes elogiado pela versatilida-
de (EID, 2012, pp. 52-60) e outras tantas criticado pela rudimentarie-
dade (DELVIZIO, op. cit, pp. 180)%; ¢ uma opcao politico-poetica que
encarnou o alter-ego “‘Mangoré™®;, ¢ um paraguaio que viveu grandes
decepcoes em sua terra natal* ¢ teve muita vontade em desbravar o
Brasil®

Em contraste & efusividade guarani, o instrumento-documento de
Robledo, que se conta entre os mais sobressalientes discipulos do len-
dario Tarrega (PRAT, 1934, pp. 264), trouxe o refinamento europeu das
cordas de tripa® e, evidentemente, uma leitura feminina daquele instru-
mento t&o desmoralizado pelo preconceito aos seresteiros:

36 Moderno enquanto os ensinamentos de Tarrega foram assim considerados na pas-
sagem do séc. XIX ¢ boa parte das primeiras décadas do XX. Cf: TANENBAUM, 2003, pp.
183-184.

37 Para Robledo, entre 1917-1923, cf: PRAT, 1934, pp. 263-264. Para Barrios, entre 1915-
1920 a primeira vez, e entre 1929-193 1 a segunda vinda. cf: DELVIZIO, 201 1, pp. 46-153.
38 Cf: SODRE, Nelson Werneck. A grande imprensa. In Histéria da imprensa no Brasil. 4ed.
Rio de Janeiro: Mauad, 1999, pp. 251-390

39 Pelos criticas ao uso de cordas de aco.

40 Cf: Ibidem, pp. 185-191.

41 Cf: Ibid, pp. 155, 184.

42 Com “cerca de 187 performances [entre elas saraus, concertos, participacodes em
cinemas, radios ¢ etc] em 36 cidades de 14 estados brasileiros durante suas duas turnes”
(lbid, pp. 174)

43 Pois, “as cordas de aco — muito comuns no Brasil, por sua maior durabilidade, resis-
tencia e facil acesso - eram impensaveis dentro da estetica tarreguiana e segoviana”
(GLOEDEN, PEREIRA, 2012, pp. 80)
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Assim, o fato de Robledo aparecer no Brasil tocando
um instrumento que fazia parte do imagindrio masculino,
sempre vinculado & pratica de boeémios e seresteiros, vai
confrabalancar estas duas realidades tao distintas: a
delicadeza feminina com a mé fama e desprezo pelo violdo.
Sua imagem feminina contribui para melhor aceitacao do
instrumento pela elite, colaborando para sua incluséio nas
salas de concerto. (PORTO, NOGUEIRA, 2007, pp. 7).

Até aqui, estas datas (1908, 1916 ¢ 1917) ¢ nomes (Catulo de
Paixao Cearense, Agustin Barrios, Américo Jacomino ¢ Josefina Robledo,
respectivamente) podem ser de utilidade para confronta-las com ou-
tras questoes que afravessaram a vida musical do eixo Rio-Sao Paulo
e foram fundamentais para definir as identidades do violao brasileiro e
suas leituras (morais, politicas e poc¢ticas) na sociedade: a instalacao
da industria fonografica, o circuito comercial das artes (lugares ¢ for-
matos de apresentacao, interacao de linguagens etc.) ¢ o conceito de
popular ¢ erudito na passagem do século.

O viol&@o brasileiro sempre foi uma arte

O violéo na virada do seculo ¢ permeado por diversos eventos
proprios da vida moderna que expandiram as atividades pocéticas e
musicais, ‘fosse no mercado editorial, no mercado mais amplo de di-
versdes que incluia os circos, teatros ¢ festas da capital federal, fosse,
ainda, no incipiente mercado fonografico” (FERLIM, 201 1, pp. 190).

Entre a nascente producaéo de discos ¢ a chegada do radio, nas
primeiras decadas do século XX, surge uma relacéo de poder impar
na socializacdo da musica: aparece a figura do ouvinte consumidor
(BARTOLON], 2000, pp. 64-67), principalmente nas emissdes radiais que
submetem o pais a um repertoério popular massivo (e urbano, pois o epi-
centro radial ¢ metropolitano), concomitante co legado oscilante entre
o erudito ¢ o popular (fradicional e/ou folclérico). Nessas primeiras de-
cadas, Americo Jacomino (‘Canhoto”) j& iniciava sua carreira profissio-
nal ¢ sua escalada discografica (ANTUNES, 2002, pp. 53-55). E o motor
do progresso econdmico que iria capitalizar a moral do violéo-povo
numa estratégia de mercado com evidentes implicacdes sociais:
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‘Foi por meio deles [os violonistas] que nossas fabricas de
discos se puseram em contato com o povo. E assim que
a Columbia Gramophone Company ja tem em Sdo Paulo
funciondrios encarregados de montar naquela capital um
grande Studio, pretendendo fazer o mesmo aqui”. (Violdo
em Discos, 1928, pp. 20 apud bartoloni, op. cit, pp. 65 —

grifo nosso).

Porem, analisando o cendrio da Primeira Republica (1889-1930)
boa parte da historiografia do violéo (conforme elencado no subtitulo
anterior) persiste no discurso de uma cultura violonistica nacional resga-
tada gracas a uma erudicéo de concerto, que introduz seus metodos,
sua literaturg, seu repertorio e seus expoentes. Esta continuidade n&o
chamaria a atencdo se fosse apenas o relato, por exemplo, da implan-
tacao da tradicao violonistica europeia no Brasil. Em seu lugar, acaba
registrando, nos codigos de uma cultura de tradicéo escrita, © aponta-
mento de um canone e, quicd o mais importante, a aplicacéo de uma
metodologia etnocentrica e positivista para compreender 0s percursos
do instrumento em nosso pais, face aos avancos da modernidade:

[..] para o historiador da arte, 0 cAnone pode ser uma
armadilha. Orientar-se unicamente por ele significa renunciar
& pesquisa original de fontes ¢ reproduzir ingenuamente
os discursos fradicionais. A ideia dos grandes autores ¢
obras, bem de acordo com o paradigma historiografico
herdado do século XIX, foi fundamental para a construcdo
do discurso predominante na historia da musica ocidental
e, via de regrag, foi reiterada pelos estudiosos da muasica
popular* ate recentemente. (BAIA, 2012, pp. 72).

Estas consideracoes foram apontadas, principalmente, a partir de
trabalhos na érea da Historia, preocupados com o escasso relativismo
(e consequente reiteracdo de dados sem maiores questionamentos) na
producao bibliografica da histéria da musica, em particular as pesqui-
sas musicologicas que estabelecem uma distincdo entre “o fazer ciencia
¢ o fazer arte” (MORAES, 2000, pp. 209). Se trata de um corpus um
discurso ordenador produzido a partir de trés aspectos: a biografia do

44 Paradigma historiografico que também esta presente na construcaio do discurso pre-
dominante na histéria da musica erudita ou de concerto.
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grande artista, o centralismo na obra de arte, ¢ a autonomia dos estilos,
géneros ou escolas artisticas (Id., pp. 206).

O primeiro aspecto celebra a epifania do génio musical, seu ca-
rater de artifice, sua essencia, sua indole geradora de transformacoes
e mudancas no campo das artes; o segundo aspecto deriva numa
construcdo ontologica da forma, estrutura e linguagem, enquanto que
a autonomia dos estilos ¢ a transposictio da mesma visdio ontoldgica
desta vez aplicada aos generos. Note-se em todos estes aspectos o
distanciamento de outros contextos (politico, social, econdmico, cultural)
que reforcam uma compreensdo fenomenologica dos eventos e, porque
n&o, sua condicao de narrativas totalizadoras.

Eis que penso: o violtio foi um instrumento que sofria de precon-
ceito na sociedade como um todo? Para identificar melhor os atores da
sociedade, caberia perguntar quem considera o viol&io um instrumento
desmoralizado e associado & vadiagem? Possivelmente a imprensa ¢ a
elite politica e econdmica da época, junto a seus representantes institu-
cionais (academicos, escritores, musicos, juristas etc.). Que porcentagem
da populacaio representam todos eles em relacdo aos “desmoralizados
violonistas™? Possivelmente menos do 10% da populacaio. Entaio, pode-
mos afirmar que na passagem entre o seculo XIX e XX o brasil j& possuia
um complexo cultural chamado viol&io brasileiro que, embora amaldico-
ado por uma minoria poderosa, era desde sempre emblemdatico e pro-
lifico para uma grande maioria de andnimos autodidatas, amadores e
instrumentistas experientes. Por isso, quando as pesquisas musicoldgicas
se referem ao estigma do violtilo no Brasil das primeiras décadas do
seculo XX, o fazem repercutindo o discurso daguela minorig, fazendo da
vergonha de poucos ‘A" vergonha nacional.

E serd que esta vergonha ¢ correlata de um discurso maior?
Abreu ¢ Comes (2009) chamam a atencao para uma periodizacao da
historia republicana do Brasil imaginada e adotada pelos idedlogos
autoritarios das decadas de 1920/30 (e muito vigente até nossos dias),
que acusam a Primeira Republica de liberal, oligérquica, fraca, inepta,
europeizante e politica e culturalmente afastada do ‘povo brasileiro’. ”
(Id, pp. 3). Se trataria de uma narrativa inventada que deliberadamente
n&o destaca ou ignora outras dinémicas sociais, politicas e culturais.
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Quer dizer, marginaliza-se, nunca ingenuamente, fodo um
conjunto de vivencias, envolvendo diferenciados grupos
sociais, que demandavam politicas as autoridades publicas,
propondo ¢ implementando uma  seérie de iniciativas
através de suas formas de associativismo, fossem elas na
area da educacao, da saude, da politica econdmica, da
regulamentacto do mercado de trabalho ¢ da expressdo
cultural, entre outras. Um processo de escolhas do que
lembrar ¢ do que esquecer que ¢ obra politica articulada
desde os anos 1920, mas que permanece tendo vigencia
na historiografia ¢ no ensino de historia sobre a Primeira
Republica. (Id, pp. 4).

Fazendo uma relacéo com o capitulo anterior, caberia inferir @
existencia de um discurso de construcdo da brasilidade violonistica
marcado pela culpa de ndo ter desenvolvido uma relacdio aristocrd-
tica com o instrumento, como também de sermos “essencialmente” bar-
baros co ndo procuramos ‘naturalmente” a sua sofisticac&o técnica?
Esse discurso também carregaria, implicitamente, a excluséo de outras
metodologias e experiencias didaticas que n&o resultem num virtuosismo
de concerto. Portanto, a tradicao escrita (literatura do violéo erudito)
simbolizaria o que ha de mais desenvolvido (em termos evolucionistas,
progressistas e positivistas), deixando para o folclore nacional o papel
de saberes de tradicao oral, ¢ para o popular-massivo o papel de
saberes de tradicao fonografica. Mas, a histéria nos demonstra de que
o Brasil nGio era so isso:

Se intelectuais e governantes na Primeira republica de
fato defenderam e incrementaram politicas excludentes,
autoritariaos e dentro de um gosto tido como europeu, as
avaliacoes sobre o periodo ndio podem se restringir a isso.
Musicos [do] Instituto Nacional de Musico, antes da Semana
de arte Moderna de 1922, investiram na construcéo de
uma musica que identificavam como brasileira. No inicio do
seculo XX intelectuais republicanos ja tinham conferido co
que definiam como musica popular, o folclore ou o samba
urbano, os atributos da mesticagem e da brasilidade. Por
outro lado, “musicas populares’, como lundus, maxixes e
choros, afirmaram-se como géneros ¢ negocios lucrativos,
no mercado editorial ¢ de diversdes, exatamente entre o
final do século XIX ¢ inicio do XX. N&o precisaram das
decadas de 1920 ¢ 1930 para serem identificadas como
coisas nacionais. (ABREU, 2011, p.7 3).
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Homologamente poder-se-ia pensar o violdio brasileiro e suas
apropriacdes ‘nativas’ que tanto nasceram do conhecimento empirico
do instrumento como da circularidade entre as elites ¢ a misica po-
pular (VIANNA, 2002, pp. 37-54), razao pela qual somos convidados
a relativizar: até que ponto ha certeza de que 1916 ¢ mesmo o ano
que o violao brasileiro se torna arte? (CASTAGNA, ANTUNES, 1994). Em
que tipo de violtio se pensa esta afirmacao? Em que contextos estéo
ancorados o grau de relevancia dos eventos musicais desse ano (os
concertos de Josefina Robledo, Agustin Barrios ¢ Canhoto)? Se defini-
tivamente “os exemplos de intelectuais e politicos racistas e europei-
zantes ndo podem servir para resumir a histéria cultural e politica da
Primeira Republica” (ABREU, COMES, 2009, pp. 13) o que pode ser feito
para trabalhar esta lacuna historiografica do violgo brasileiro, que diz
respeito apenas das “histérias de vencedores” do violdo de concerto?
Como fica a paisagem violonistica de andnimos autodidatas, amadores
e instrumentistas experientes e suas “historias de vencidos™? Também ¢
necessario questionar como ficam as relacdes de poder entre a brasili-
dade de — por exemplo — um violonista de valsas que toca “por musica”
(lendo partitura) e um violonista que toca “sem musica™s:

Devemos tambem promover a critica do temperamento
igual, que elimina as riquezas melédicas de culturas néio
ocidentais. E preciso que se questione a escrita como meio
de controle ¢ desfazer o divorcio romantico-modernista
entfre o escrito ¢ o oral em musica. Uma misica de tradictio
oral pode se transformar através da escrita ¢ conhecer
uma segunda vida dentro de um outfro contexto cultural.
(CAMARA DE CASTRO, 2013, pp. 50).

Na pratica, ambas as “frentes de linguagem” (o popular ¢ o eru-
dito) estiveram misturadas, seja na performance ou na tecnica compo-
sicional. A diferenca entrou em acéo na hora de abrir os portdes da
Academia: nGo se reconheceu nem se enxergou alguma erudicéo oral
no autodidata, no legado simbdlico do amador, do profissional expe-
riente, base de uma identidade do violdio brasileiro que j& existia na
radiografia da cidade. Bastava perguntar, como parafraseando uma
charge de Paderneiras, “dize-me o que tocas... direi de que bairro és”.

45 Que na fala cologuial ¢ o misico que toca “de ouvido'™.
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Fig.2. Desenhos de Raul Paderneiras, em Cenas da Vida Carioca, de 1924. (NERY, 2000,
op. 156). Em que bairros o violao brasileiro sempre foi uma arte?
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