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    A meu pai Nelson 
e 
a meu filho Tomás.


  




  Quando se trata de algo próprio, pessoal,




  há sempre uma referência, que é um segredo intuitivo que cada um tem.




  Eu não sei direito de que forma ele aponta para essa referência




  que vai produzir um caminho musical.




  Isso é um processo que foge à minha alçada de tradução.




  Mas ele existe.




  João Bosco
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  CONVERSAS 
DE PINHO




  Quando se trata de compreender melhor os temperamentos de um povo, quais são os papéis dos artistas? Insatisfeitos com a distância que o palavreado impõe aos fenômenos, utilizando signos que parecem mais trair do que traduzir as coisas do mundo, especialistas e diletantes investigam outras estratégias de leitura do real e, por vezes, desviam seus olhares para a arte.




  Persistindo nessa linha de raciocínio, uma manifestação artística teria maiores possibilidades de expressar o inefável de uma determinada cultura se estivesse menos atrelada à linguagem prosaica com a qual se ganha a vida e se paga as contas. Não é difícil perceber que a música se encaixa bem nessa descrição: as linhas melódicas e opções harmônicas, as circunstâncias rítmicas preferidas, os timbres obtidos pelo contato com instrumentos diversos, tudo isso constitui um léxico peculiar cujos impactos no imaginário desenham caminhos imprevistos.




  Os brasileiros compreendem o cenário em que vivem como eminentemente musical. A música estaria nos ambientes, nos corpos e mentes, nas visões utópicas e nas expressões de frustração. Importa menos que isso corresponda ou não à verdade dos fatos, já que no registro do imaginário as crenças equivalem aos acontecimentos: ambos implicam consequências palpáveis, dentre as quais está a consolidação da imagem de um país musical.




  Algumas inquietações daí decorrem. Em quais sentidos a música brasileira nos revela? Essa seria uma particularidade do Brasil em relação às demais nações? A obra Violão-canção, de Chico Saraiva, transita por inquietações assemelhadas: a partir de sua própria experiência musical, identifica uma linha de força que, por um lado, conecta um determinado instrumento a seus praticantes e, por outro, testa a hipótese de que tal vetor funcione como elemento de identidade cultural.




  Saraiva explora as conexões entre o canto e o violão, ouvindo para isso os próprios instrumentistas. Transita por assuntos que se interpenetram: as maneiras de compor, os ambientes culturais e seus ritmos, a influência das técnicas de gravação nos registros vocais e instrumentais, as intersecções entre popular e erudito, entre outros. E, sobretudo, encaminha tais investigações sem perder de vista um determinado ponto de fuga: a vocação do violão brasileiro para “cantar”, cuja faceta complementar seria certa predileção da canção brasileira por esse instrumento.




  Está aqui em jogo a traiçoeira trivialidade de lidar com o evidente. A estrutura banquinho-e-violão, ao habitar como uma segunda natureza o cotidiano brasileiro, impõe-se como dado de realidade e parece refratária a olhares interrogativos. À mera constatação, Saraiva pergunta: por que e como isso acontece?




  Falar sobre tais fenômenos, nos quais a música ganha ares de traço cultural, demanda habilidade de malabarista. Trata-se de manejar saberes como os da etnomusicologia, da história cultural, da teoria musical e da sociologia, sem submeter o indizível da arte a qualquer uma dessas disciplinas. É a esse desafio que Chico Saraiva se propõe em Violão-canção.




  Num cenário que privilegia leituras fragmentárias do real, incursões transversais são um alento. A relevância da arte guarda relação com isso: salta aos olhos aqui seu delicado caráter de intrusa. Agindo por meios que são mais percebidos do que compreendidos, a arte anima diversas instâncias da vida e convida à desconfiança acerca de explicações peremptórias. É nesse sentido que as políticas culturais, ao abordarem a produção artística, podem adquirir um potencial emancipatório, sugerindo processos educativos permanentes e recusando a adesão irrefletida aos discursos estabelecidos.




  Danilo Santos de Miranda




  Diretor Regional do Sesc São Paulo
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  A busca que deu origem à dissertação apresentada neste livro começou bem antes da pesquisa de mestrado. Já nas minhas primeiras composições surge a indeterminação entre peça de violão e canção, e a forma como uma nutria a outra me levou ao apreço por essa natureza híbrida.




  Como professor de violão, a minha primeira pergunta ao aluno era sempre a mesma: se ele queria tocar violão para se acompanhar cantando ou se tinha a intenção de fazer o próprio violão cantar. E a resposta, muitas vezes, também era indeterminada.




  Com o tempo, e com o movimento pendular de meus trabalhos entre esses dois fazeres, foi ficando claro que eu não escolheria um caminho. E que não o faria em respeito às minhas referências primeiras, que, para mim, soavam especialmente bem quando transgrediam, de diferentes maneiras, as normas que regulavam cada um desses universos. O violão soava canção. E a canção, violão.




  Minha própria trajetória artística ofereceu-se como a principal ferramenta de pesquisa – científica, por que não? – quando resolvi fazer um balanço das escolhas e daquilo que não escolhi, na vida e na arte. Entrei no mestrado com o projeto de ir até os artistas que me transmitiram, em encontros anteriores ou simplesmente por meio de sua música, essa sensação de entrega da vida à música, sem a qual ambas deixam de fazer sentido.




  Colher as impressões de meus mestres, do modo único como cada um deles opera, para compor um mosaico que quer ser caleidoscópio, cheio da beleza que há na diferença de tons: eis o gesto intuitivo que tive e que, assim como os gestos dos mestres que aqui revelam tesouros, foi acolhido pela academia, em um de seus departamentos mais tradicionais. Isso ocorreu por meio da conjunção especial que era a banca de defesa, composta de acadêmicos que – herculeamente, em jornada dupla – sustentam uma prática artística de alto nível, cada um também a seu modo.




  Esse caminho levou a pelo menos três novas entrevistas após a defesa da dissertação. A última delas foi com Elomar, figura-chave que me recebeu na mítica Casa dos Carneiros para uma conversa franca sobre o tema, incorporada de última hora a este livro. Assim, a busca segue em realizações artísticas que dialogam abertamente com a pesquisa e que, a partir deste semestre, aprofundarei em meu doutorado, no qual ingressei em 2017, na mesma área de pesquisa (processos de criação musical) e com o mesmo orientador: o maestro Gil Jardim1.




  Este projeto é vivo: continuará estudando a relação violão-canção. E pode ser acompanhado em uma visita ao site: www.violao-cancao.com.




  1 Atualmente, Gil Jardim tem como tema de pesquisa as “comunidades musicais que se tocam”.
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  Para conhecer as coisas há de dar-lhes a volta.




  José Saramago




  No âmbito da música brasileira, o violão e a canção influenciam-se reciprocamente a partir de dois polos distintos: o do violão solo, associado à música erudita ou de concerto; e o do violão que acompanha a voz, relacionado à canção popular. Essa polaridade, com frequentes interseções, constitui o objeto principal deste livro e será abordada por meio de entrevistas com músicos de reconhecida atuação nos dois campos. Trata-se de analisar os recursos de que se vale cada um deles com o propósito de aprofundar as percepções acerca dos pontos de contato entre o violão solo e a canção popular.




  A interlocução com artistas forjados na condição de mediadores naturais de diferentes práticas nos oferece subsídios para pesquisar esse trânsito de informações musicais, o qual se dá graças à “permeabilidade constitutiva da música praticada no Brasil”1. O movimento se estabelece não apenas no sentido popular-erudito, habitualmente percorrido pela via composicional, como também no sentido erudito-popular.




  No desenvolvimento do trabalho, foram utilizados os registros de depoimentos e as demonstrações práticas que se aprofundam nos recursos usados pelos entrevistados. Os registros podem ser acompanhados tanto pela leitura do texto, estruturado visualmente à moda de uma letra de música (em versos), como pela escuta dos áudios no site do projeto2. São 24 faixas – a maioria disponível também em vídeo3 –, indicadas em notas ao longo do texto e na “Lista de faixas” ao final do livro. Cada remissão de faixa se acompanha do ícone indicativo [image: ] . Recorreu-se, assim, não somente aos elementos próprios da tradição escrita como também àqueles que obedecem à dinâmica da tradição não escrita, os quais se complementam a fim de contemplar a natureza da matéria musical nascida desses universos em interação.




  O contato com a antropologia, área em que se acumula uma significativa experiência na realização de entrevistas, a partir das quais se constroem os textos, foi relevante na escolha do formato de cinematográfica, que permite que os diferentes depoimentos convivam entre si numa relação polifônica. Rose Satiko Hikiji aborda essa questão ao discutir, com base no texto do antropólogo George Marcus, a apropriação da ideia de montagem pela escrita etnográfica:




  O multiperspectivismo – a descrição de um único evento de pontos de vista radicalmente diferentes – como em Cidadão Kane – apareceria nas etnografias como sinônimo de polifonia.




  Enfim, a descontinuidade narrativa – inspirada no conceito de montagem cinematográfica – provocaria o rompimento da linearidade e, consequentemente, a crítica cultural4.




  A polifonia pode ser percebida na condução das vozes presentes neste livro, com a atração exercida entre polaridades que articulam os discursos dos entrevistados ao longo dos capítulos, quais sejam: violão-canção, tocar-compor, fixo-flexível, rítmico-harmônico, científico-artístico e erudito-popular.




  O trânsito de informações musicais, articuladas em pontos intermediários dessas polaridades, forma uma rede que interconecta aspectos de práticas musicais aparentemente distantes, reproduzindo a organicidade que, em alguma instância, é inerente a qualquer processo criativo. As informações mobilizadas pela tensão entre esses polos “adquirem velocidade” ao longo do percurso e atingem outra dimensão ao se tornarem uma nova música ou outro modo de tocar. Os filósofos Gilles Deleuze e Félix Guattari apresentam-nos sua visão de “movimento transversal”, que relacionamos com o ato criativo, bem como o conceito de rizoma, que nos serviu de inspiração para a estruturação das ideias aqui expostas:




  É que o meio não é uma média; ao contrário, é o lugar onde as coisas adquirem velocidade. Entre as coisas não designa uma correlação localizável que vai de uma para outra e reciprocamente, mas uma direção perpendicular, um movimento transversal que as carrega uma e outra, riacho sem início nem fim, que rói suas duas margens e adquire velocidade no meio5.




  A fim de explorar o caráter orgânico dos conteúdos e processos criativos abordados, elaboramos dispositivos auxiliares que fazem a inter-relação das ideias presentes nos depoimentos. Trata-se de notas que articulam o conteúdo de forma pivotante e reversível, identificadas pelo ícone [image: ]. Dessa maneira, cria-se um hipertexto transponível para o ambiente virtual através do site do projeto, que proporciona, mesmo no papel, a ênfase no contraste de ideias – apresentadas em diferentes capítulos – na mesma página do texto.




  O trabalho do etnomusicólogo John Blacking foi igualmente referência, que veio ao encontro da conduta adotada ao longo do processo de entrevistas. Essa afinidade se revela por meio de ideias como a de que “tanto quanto for possível” os informantes devem tomar parte no “processo intelectual da análise”, o que gera um “processo bastante diferente daquele usualmente associado com entrevistas”, ou, ainda, que “a participação, a coleta de dados, a discussão e a análise primária devem todas estar fundidas num processo analítico em andamento”, de modo que “a maior tarefa da análise” seja transferida para o campo no qual “os experimentos podem ser combinados com o diálogo” a fim de “testar cada conclusão”6.




  Uma das sensações que sobressaem nesse processo de “leitura” das entrevistas, tanto no momento de sua realização como posteriormente, é que os pontos mais significativos nem sempre são pronunciados de forma explícita, o que exige que a leitura alcance as “entrelinhas” do discurso. Tal experiência nos leva a concordar com Blacking em relação à ideia de que a ênfase pode estar nas “intenções de significar” e no ato de “reconhecer que atores e analistas podem interpretar mal” – possibilidade que faz a necessária ressalva à delicada condução de questões estéticas que compõem o que se pode designar “intimidade artística” de cada um dos entrevistados.




  No entanto, a maior contribuição de John Blacking para a pesquisa, até por ter impulsionado diretamente a forma de redação, foi a ideia de transcrições descritivas: “Partituras musicais são prescritivas e apenas representações aproximadas dos sons pretendidos de uma peça musical. Transcrições descritivas de performances gravadas podem ser mais precisas”7. Aqui elas operam no sentido de colocar em primeiro plano o jogo que se estabelece não somente entre os pontos de vista dos oito artistas entrevistados como também dos demais artistas e teóricos citados.




  Este projeto se vale de sua natureza plural para estimular o diálogo entre o campo da etnomusicologia, que tem ênfase no estudo da tradição não escrita, e o da musicologia, que prioriza o estudo das técnicas correntes na tradição escrita. Ambos utilizam o conceito de gesto musical, que se revela central neste livro e que, uma vez mais, demanda-nos diferentes pontos de vista diante da evidência de que se trata de um termo de sentido amplo8.




  Há o conceito que parte do corpo, conforme formula o etnomusicólogo português Domingos Morais: “Gesto musical: mobilização e domínio do corpo enquanto gerador de música. A sua aquisição consegue-se pela observação, imitação, experimentação e reinvenção, permitindo o desenvolvimento de capacidades vocais e corporais, o domínio de instrumentos, o movimento e a dança”9.




  E há conceitos baseados no “próprio som”, aceitando-se o estabelecimento de (mais) uma “oposição entre ‘gestos-marca’ e gestos corporais”. Parte-se de uma compreensão de que, dependendo do contexto, “o gesto musical não pode ser reduzido ao movimento corporal dos músicos ou do público”. Assim, “certas figuras musicais resultantes da escrita são chamadas gestos”, já que, “em determinadas condições, o próprio som constitui um gesto”10.




  Para o musicólogo americano Robert Hatten, o gesto musical é “infinitamente fascinante por tocar em uma competência fundamental para a nossa existência como seres humanos – a capacidade de reconhecer um delineamento energético significativo através do tempo”11. Os doze pontos elencados por ele na construção desse conceito são ricos em imagens que, assim como outros referenciais teóricos aqui apresentados, vêm ao encontro de nosso trabalho previamente encampado. O segundo dos doze pontos nos chama a atenção pela articulação entre o complexo e o imediato – da qual se alimenta o ato criativo da canção popular – e por não negar o convívio estreito e aprofundado que a etnomusicologia tem com a música popular e com a prática musical das culturas tradicionais:




  2. Gestos musicais têm significado a um só tempo complexo e imediato, muitas vezes motivados diretamente por movimentos expressivos básicos do ser humano. Eles “vão além” da partitura ao incorporarem o intrincado perfil e caráter de movimentos que têm importância biológica e social direta para os seres humanos. Isso não é para negar o ainda mais complexo significado gestual que emerge de motivações simbólicas baseadas na inculturação em um estilo musical ou os movimentos ritualizados de seus tipos mais tradicionais (danças)12.




  Este trabalho – para além de sua vocação de fonte elucidada – aponta para um possível desdobramento mais aprofundado nos recursos que lançam luz sobre tais expressões musicais, a partir das diferentes compreensões do conceito de gesto musical elencada nos últimos parágrafos.




  O campo de interseção entre a canção popular e o violão solo reclama um olhar que absorva as diferentes contribuições teóricas. A própria canção popular urbana brasileira, a despeito de seu reconhecimento artístico mundial, coloca-se como um fenômeno ainda não digerido em nível científico-acadêmico, uma vez que a etnomusicologia – área que vem atendendo à chamada música popular – encontra-se muito atrelada a estudos relacionados estritamente à música praticada pelas culturas tradicionais, ou folclórica, universo que não corresponde nem à canção brasileira nem à atuação dos artistas entrevistados aqui; e a musicologia, ao menos no Brasil, ainda absorve de maneira muito restrita estudos que contemplem recursos utilizados no âmbito da tradição não escrita.




  Se, por um lado, é relevante investigar em separado a canção, que vem desenvolvendo seu aparato teórico próprio, e o violão, ou mesmo a música, como é tradicionalmente ensinada na universidade, por outro lado parece ser igualmente importante confrontar tais estudos – que se entrelaçam com os pontos de vista de alguns dos artistas aqui entrevistados – a fim de salientar interconexões significativas, próprias da dinâmica da cultura, e que fertilizam, a meu ver de forma especial, o campo que se estende do violão solo à canção popular no Brasil.




  Diário 
de 
bordo




  Este livro é uma montagem que articula depoimentos de sete dos oito artistas entrevistados pelo projeto. Três deles atuam no âmbito do violão solo, relacionando-se com a tradição escrita, erudita ou de concerto: Sérgio Assad, Marco Pereira e Paulo Bellinati; outros três, no âmbito da canção popular: João Bosco, Paulo César Pinheiro e Luiz Tatit; e dois, ainda, atuam tanto como compositores-violonistas quanto como cantores, marcando presença em ambos os campos investigados: Guinga e Elomar.




  A entrevista com Elomar não foi inserida na montagem por ter sido realizada após o encerramento da pesquisa, o que nos levou a dedicar-lhe um capítulo exclusivo, que se articula com os demais apenas por meio das notas de rodapé.




  Os entrevistados nasceram entre os anos de 1946 e 1952, o que nos permite considerá-los – a despeito das especificidades de cada biografia – representantes da mesma geração13; Elomar, nascido em 1937, reitera-se como exceção. Os artistas são brevemente apresentados a seguir em função de sua contribuição para a presente pesquisa, já que a disposição das entrevistas – na ordem em que aconteceram – parece-nos a melhor forma de se referir ao que o leitor encontrará nas páginas seguintes. Esse arranjo acaba por delinear uma espécie de diário de bordo, que bem representa a trajetória deste livro:




  1ª entrevista, outubro de 2011. Luiz Tatit: contribuiu de forma decisiva para o formato do trabalho aqui apresentado desde seu primeiro momento, antes mesmo da realização da entrevista, que inaugura o projeto. Nesse encontro foram propostas questões centrais – envolvendo a distinção entre “canção” e “música” – que representaram importante estímulo no sentido de tecer um cruzamento entre os pontos de vista dos artistas entrevistados.14




  2ª entrevista, dezembro de 2011. Paulo Bellinati: representou parâmetro essencial para um aprofundamento na percepção do violonista-solista diante do campo de interação aqui abordado. A solidez de tal parâmetro auxiliou-nos na concepção de uma linha de trabalho que lide com as diferenças entre as abordagens, concepções e estilos que, mesmo no âmbito estritamente violonístico, se revelam marcantemente plurais.




  3ª entrevista, janeiro de 2013. Sérgio Assad: outro importante interlocutor no que concerne à música e ao violão de concerto, em razão da especificidade de sua condição de concertista-compositor renomado que – como compositor ou composer – se declara decisivamente influenciado pela canção brasileira e, por consequência, pela prática do songwriter15.




  4ª entrevista, janeiro de 2013. Guinga: representa, junto com Elomar, um eixo para este trabalho, na medida em que é “um compositor de canção”16, sem que com isso deixe de realizar constantes incursões criativas na música instrumental – inclusive na condição de violonista solista –, articulando em sua prática autoral e performativa as esferas aqui abordadas. A amplitude de sua atuação leva o artista à posição de mediador natural de informações musicais entre tais universos, o que justifica que sua obra, seus depoimentos e execuções musicais o tornem o personagem de maior presença ao longo da montagem das entrevistas apresentadas.




  5ª entrevista, janeiro de 2013. Paulo César Pinheiro: traz-nos um olhar sobre a música atravessado pela palavra. É parceiro de alguns dos principais compositores e violonistas de música do Brasil, na companhia de Baden Powell, o que o insere no campo de estudo em questão também por favorecer a investigação da conduta do violonista solista quando em ato criativo de canção.




  6ª entrevista, janeiro de 2013. João Bosco: agrega ao trabalho seu tão pessoal manejo musical, que aqui se entrelaça com sua não menos interessante observação dos pontos que lhe parecem mais relevantes para atingir a síntese entre voz e violão. O olhar da figura que canta se acompanhando ao violão e assim compõe canção, tão presente na história de nossa música, é representado aqui por um dos artistas mais populares do Brasil.




  7ª entrevista, abril de 2013. Marco Pereira: instrumentista referencial para o âmbito do violão solístico popular, com uma linguagem que – assim como a de Bellinati – incorpora aspectos resultantes de sua formação como concertista erudito. Efetiva um trânsito de informações musicais que coincide, em diversos pontos, com as questões aqui apresentadas. A gravação desta entrevista foi conduzida em função dos conteúdos obtidos nas entrevistas anteriores, fato que favorece uma presença maior do artista na montagem.




  Defesa da dissertação, fevereiro de 2014. Foi o momento de consolidação do trabalho. A banca, formada por José Miguel Wisnik, Ivan Vilela e Gil Jardim, apreciou o trabalho resultante das orientações recebidas desde a qualificação.17




  Lançamento do filme, setembro de 2016. O documentário audiovisual Violão-canção: uma alma brasileira, codirigido por Rose Satiko, é lançado dentro da programação do festival InEdit Brasil em São Paulo, com a seguinte sinopse: “Na trilha de seu fazer artístico, Chico Saraiva parte ao encontro da experiência de sete mestres: João Bosco, Sérgio Assad, Paulo César Pinheiro, Paulo Bellinati, Marco Pereira, Luiz Tatit e Guinga. As conversas, com violões na mão, revelam múltiplas formas de a música se dar a partir da relação – especialmente fértil no Brasil – entre o violão solo (em seu viés mais ligado à tradição escrita) e nossa canção popular”. Em dezembro de 2017 o filme teve sua estreia na televisão, nos canais SescTv e Arte1.




  8ª entrevista, fevereiro de 2017. Elomar: é uma figura fundamental para este livro. Embora avesso a ter sua imagem registrada em foto ou vídeo, o músico nos recebeu na mítica Casa dos Carneiros para um depoimento – registrado em áudio – que está transcrito, em seleção dos pontos mais significativos, no capítulo “Elomar e o inapreensível”. A conversa, pelo momento em que se deu e pela centralidade do entrevistado em relação ao tema da pesquisa, revisita as questões abordadas de forma conclusiva no que tange à trama principal do livro: o engate entre peça de violão escrita e canção. Assim, a visita a Elomar impulsiona o desfecho desta obra, que é inspirada na ideia de montagem cinematográfica, como uma última cena a ser imaginada pelo leitor.




  O mapeamento dos depoimentos recolhidos se articula com o material de áudio e vídeo, disponível no site www.violao-cancao.com, que inclui entrevistas recentes e pretende absorver os desdobramentos naturais do projeto, como o próprio doutorado, iniciado em 2017. A fim de apresentar continuamente o resultado de um impulso nascido de minhas primeiras iniciativas artísticas – bem antes, portanto, do início do período referente ao mestrado –, apontando para uma etnografia da relação entre o violão solo escrito e a canção popular no Brasil, o trabalho alcança agora a forma de livro-montagem, apresentado a seguir.




  1 José Miguel Wisnik, “Encontros entre o popular e o erudito”.Link para o artigo em: www.violao-cancao.com/referencias.




  2 Disponíveis em www.violao-cancao.com/faixas-do-livro.




  3 Os vídeos fazem parte do site www.violao-cancao.com.




  4 Rose Satiko Gitirana Hikiji, A música e o risco, São Paulo: Edusp, 2006, p. 52.




  5 Gilles Deleuze e Félix Guattari, Mil platôs, São Paulo: Editora 34, v. 1, 1995, p. 35 (grifos do original).




  6 John Blacking, “Música, cultura e experiência”, Cadernos de Campo, São Paulo: 2007, v. 16, n. 16, p. 207.




  7 Ibidem.




  8 Ver José Augusto Mannis, Anotações sobre processos criativos – conceitos e estrutura: do material à realização, da ideia aos elementos de performance musical, em: II Encontro Internacional de Teoria e Análise Musical – Unesp; USP; Unicamp, 2011, São Paulo, Estrutura e significado em música (resumo), p. 8.




  9 Domingos Morais, Do gesto musical, gerador privilegiado de identidade cultural – ou de como se forma o sentimento de pertença consciente, em: Congreso A Cultura no Século XXI, Santiago de Compostela: Xunta de Galicia; Consellería de Cultura, Comunicación Social e Turismo, 2001.




  10 Jorge Sad, “Som, gesto, interação musical”. Link para o artigo em: www.violao-cancao.com/referencias.




  11 Robert Hatten, Interpreting musical gestures, topics, and tropes, Bloomington: Indiana University Press, 2004, p. 95 (tradução minha).




  12 Ibidem.
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UM VIOLÃO 
QUE CANTA





  A ideia de tocar canções é corriqueira e perpassa a vida de um músico desde seu primeiro contato com um instrumento. No Brasil, o contato inicial com a música ocorre, em muitos casos, através do violão, o que dá ao iniciante a opção entre dois caminhos principais de atuação: o do violão que acompanha a voz a entoar uma canção e o do violão que executa uma música sozinho. Muitas vezes, ao tentar reproduzir o que é corrente na música popular cantada, esse violão solo, ou solista, que tem mesmo vocação para uma atuação solitária, termina por tocar canções.




  

    

      



      

    



    

      

        	

          JOÃO BOSCO


        



        	

          Lá em Ponte Nova, onde cresci, havia uma rádio


        

      




      

        	

          


        



        	

          com uma discoteca muito boa à qual eu tinha acesso.


        

      




      

        	

          


        



        	

          Nessa época, eu tentava reproduzir no violão as coisas que ouvia,


        

      




      

        	

          


        



        	

          entre elas um violonista chamado Dilermando Reis,


        

      




      

        	

          


        



        	

          que tocava canções muito bonitas 


        

      




      

        	

          


        



        	

          de grandes compositores da época, como o João Pernambuco1.


        

      




      

        	

          


        



        	

          Eu tirei duas canções ouvindo-o:


        

      




      

        	

          


        



        	

          uma era “Sons de carrilhões” e outra era “Abismo de rosas”.


        

      




      

        	

          


        



        	

          Eram músicas muito tocantes, que me diziam muita coisa.


        

      




      

        	

          


        



        	

          O “Abismo de rosas” tinha um aspecto interessante,


        

      




      

        	

          


        



        	

          que era uma parte da melodia tocada em oitavas. 


        

      




      

        	

          


        



        	

          Muitos anos depois, quando comecei a ouvir guitarristas de outros lugares, 


        

      




      

        	

          


        



        	

          como o próprio Wes Montgomery2


        

      




      

        	

          


        



        	

          – e você via o cara tocando com duas notas, em terças ou oitavas –,


        

      




      

        	

          


        



        	

          eu me lembrava muito do Dilermando 


        

      




      

        	

          


        



        	

          por causa daquela parte da música que ele tocava.


        

      




      

        	

          SARAIVA


        



        	

          Aquela frase com um arraste.


        

      




      

        	

          JOÃO BOSCO


        



        	

          Música é assim,


        

      




      

        	

          


        



        	

          tem ingredientes dela espalhados pelos lugares mais diversos3.


        

      




      

        	

          


        



        	

          Então, ouvindo Dilermando, eu senti o violão,


        

      




      

        	

          


        



        	

          depois ele foi chegando com a voz.


        

      


    

  




  O mencionado “arraste em oitavas” pode ser ouvido na primeira frase do tema da imortal “Abismo de rosas”4, composta por Américo Jacomino, o Canhoto. Também chamado de “glissando” ou “portamento”, o arraste é um dos vários recursos que caracterizam o estilo interpretativo do violão seresteiro, propagado em cadeia nacional ao longo da Era do Rádio por meio de Dilermando Reis.




  Expoente máximo do violão solo brasileiro, Dilermando explorava as vantagens das cordas de aço para atingir a expressão sentimental de seu cantábile, através do qual estabelecia um “modelo de fraseado intuitivo”5 que é referencial para o violonista brasileiro. Seu violão “cantava” com expressão muito semelhante à das grandes vozes da Era do Rádio, resultando no que podemos perceber como uma versão instrumental do canto seresteiro.




  Assim foi apresentado o violão solo para toda uma geração de ouvintes, justamente a dos nossos entrevistados. Se, por influência de Dilermando, João Bosco sentiu o instrumento que, em suas mãos, passaria a acompanhar sua própria voz, foi também por essa via que Marco Pereira se deparou com o violão solo, que cultivaria ao longo de toda a vida.




  

    

      



      

    



    

      

        	

          MARCO PEREIRA6


        



        	

          Minha mãe tinha um amigo que tocava violão 


        

      




      

        	

          


        



        	

          e me ensinou algumas coisas de Dilermando Reis.


        

      




      

        	

          


        



        	

          Então o primeiro solo de violão que toquei


        

      




      

        	

          


        



        	

          foi a famosa “Abismo de rosas”


        

      




      

        	

          


        



        	

          [relembra o momento inicial da peça, que inclui o arraste].


        

      


    

  




  

    [image: Imagem]

  




  

    

      



      

    



    

      

        	

          MARCO PEREIRA


        



        	

          Assim aprendi a solar 


        

      




      

        	

          


        



        	

          e, a partir daí, começou a se abrir toda uma outra perspectiva.


        

      


    

  




  O violonista relata que se aprofundou na perspectiva de solista por meio do estudo formal do violão erudito em conservatório, sem perder de vista os inúmeros desafios apresentados no convívio com a música popular, entre os quais se destaca a prática do violão de acompanhamento.




  

    

      



      

    



    

      

        	

          MARCO PEREIRA


        



        	

          O interessante, e falo até de minha geração7,


        

      




      

        	

          


        



        	

          é que a gente não tinha muito acesso à informação.


        

      




      

        	

          


        



        	

          Não existiam, por exemplo, cursos de música popular como existem hoje;


        

      




      

        	

          


        



        	

          os cursos acadêmicos, de conservatório, eram só de violão clássico.


        

      




      

        	

          


        



        	

          Então esse outro lado a gente aprendia pela esquina.


        

      


    



    

      

        	

          


        



        	

          Uma coisa que é comum à minha geração 


        

      


    



    

      

        	

          


        



        	

          foi termos começado pela canção.


        

      


    

  




  A canção popular, vivenciada pela geração dos mestres entrevistados, mobiliza um amplo leque de informações, profundamente arraigadas na maneira de viver do brasileiro. Dessa maneira, a canção se faz presente em áreas variadas da cultura nacional, como o cinema, o teatro e a literatura. No ambiente contíguo do violão de concerto, ela não deixaria de se manifestar como traço marcante.




  Sérgio Assad conta de que forma a canção se apresenta em sua história como elemento que o constitui em plano profundo.




  

    

      



      

    



    

      

        	

          ASSAD


        



        	

          Eu nasci em um ambiente musical, 


        

      




      

        	

          


        



        	

          porque o Brasil é o país da música, e cresci ouvindo canções. 


        

      




      

        	

          


        



        	

          Como meu pai tinha essa mania de gravação desde que éramos pequenos, 


        

      




      

        	

          


        



        	

          tem gravações minhas cantando canções que ouvi pelo rádio 


        

      




      

        	

          


        



        	

          já aos 4 anos de idade. 


        

      




      

        	

          


        



        	

          Esse foi meu primeiro ambiente musical, 


        

      




      

        	

          


        



        	

          e isso determina muito o que você vai ser. 


        

      




      

        	

          


        



        	

          Acompanhava meu pai em chorinho 


        

      




      

        	

          


        



        	

          e minha mãe em canções brasileiras da época dela. 


        

      




      

        	

          


        



        	

          Dali a fazer a primeira canção foi natural. 


        

      




      

        	

          


        



        	

          Quando eu tinha 13 anos, participei do meu primeiro festival de música popular 


        

      




      

        	

          


        



        	

          em São João da Boa Vista, cidade dos meus pais, e a gente ganhou. 


        

      




      

        	

          


        



        	

          Fiz muitas canções dos 13 aos 18 anos de idade. 


        

      




      

        	

          


        



        	

          Foi quando nos mudamos para o Rio de Janeiro, 


        

      




      

        	

          


        



        	

          para eu e Odair estudarmos violão com Monina Távora.


        

      


    

  




  A concertista e professora argentina Monina Távora, aluna de Andrés Segovia, deu aulas regulares para o Duo Assad, formado pelos irmãos Sérgio e Odair, ao longo de sete anos8. Durante esse tempo, o contato de Sérgio Assad com a música popular diminuiu à medida que o intenso trabalho em torno da interpretação, de cunho estritamente erudito, foi aprofundado. Esse trabalho deu escopo à carreira internacional do Duo no âmbito da música de concerto, enquanto a produção de arranjos para o repertório popular, que reconduziria Sérgio à composição, era “levada em paralelo”.




  Já o violonista-compositor Paulo Bellinati teve sua formação com o principal agente na instituição do ensino do violão de concerto no Brasil: o mestre uruguaio naturalizado brasileiro Isaías Sávio, que era “aberto ao diálogo com a música popular”9, talvez por ser compositor também.




  

    

      



      

    



    

      

        	

          BELLINATI


        



        	

          Eu tive um professor chamado Isaías Sávio, 


        

      




      

        	

          


        



        	

          que me apresentava muita coisa de violão. 


        

      




      

        	

          


        



        	

          Dizia: “Você tem que ouvir o disco de Laurindo [de Almeida]10 tocando com tal cantora”.


        

      




      

        	

          SARAIVA


        



        	

          Sávio tinha essa coisa desimpedida entre erudito e popular?


        

      




      

        	

          BELLINATI


        



        	

          É. Ele me dava muita música. Uma vez me disse: 


        

      




      

        	

          


        



        	

          “Você tem que ouvir isso aqui. É a música de Jobim cantada por uma cantora erudita”.


        

      




      

        	

          


        



        	

          Olha só a visão do cara, e isso em mil novecentos e sessenta e pouco.


        

      


    

  




  Isaías Sávio, ao que parece, alimentava Bellinati não só no sentido de como “tocar”, mas também no de como “compor” música, atuando como referência para a articulação entre as duas esferas. Articulação que remonta a um dos costumes mais antigos do instrumento, dentro da tradição da música escrita11.




  Em suas aulas, Sávio também transmitia os princípios de seu estilo como autor que priorizava a expressividade da melodia.




  

    

      



      

    



    

      

        	

          BELLINATI


        



        	

          Sávio insistiu muito numa coisa quando eu era garoto.


        

      




      

        	

          


        



        	

          Ele falava sempre que a melodia é que era o importante,


        

      




      

        	

          


        



        	

          que tem que cantar, 


        

      




      

        	

          


        



        	

          que a melodia tem que ser bonita.


        

      


    

  




  Essa prioridade, que estabelece um padrão de melodia acompanhada, repercutiria na futura atuação de Bellinati como autor, presente também em seu olhar como transcritor e realizador do livro The Guitar Works of Garoto, que apresenta a obra deste que é outro violonista-compositor referencial para a música brasileira: Aníbal Augusto Sardinha.




  

    

      



      

    



    

      

        	

          BELLINATI


        



        	

          O Garoto era um compositor que fazia canção no violão.


        

      




      

        	

          SARAIVA


        



        	

          Você fala das canções que receberam letra 


        

      




      

        	

          


        



        	

          e vieram a ser gravadas com interpretação vocal, 


        

      




      

        	

          


        



        	

          como “Gente humilde” e “Duas contas”?


        

      




      

        	

          BELLINATI


        



        	

          Falo de todas as músicas dele. 


        

      




      

        	

          


        



        	

          Eram canções instrumentais, não eram solos de violão, 


        

      




      

        	

          


        



        	

          era uma canção que ele tocava no violão. 


        

      




      

        	

          


        



        	

          Era “um violão que cantava”12.


        

      


    

  




  Como vemos, essa ideia tão recorrente de um “violão que canta”, ou de uma canção instrumental, representa um traço constitutivo da música feita para violão solo no Brasil. Esse traço é determinado pela forte relação que o brasileiro tem com o canto e que se traduz em uma canção popular ampla, que ultrapassa seus supostos limites, apontando diferentes direções estilísticas através de múltiplas vertentes autorais.




  Assim, o estilo cantábile se torna uma marca do repertório do violão solo brasileiro, no qual a melodia impera, seja na música de Canhoto, que se esmera pela contundência dos motivos melódicos desenvolvidos em contexto harmônico mais tradicional, seja na música que se utiliza de maior variação harmônica, da qual Garoto é nosso referencial histórico.




  O violão dos mestres brasileiros canta e se vale dessa relação com o canto para alcançar integridade na composição, de modo a entrar em comunicação direta com os ouvintes, que também cantam.




  

    

      



      

    



    

      

        	

          ASSAD13


        



        	

          A história do violão brasileiro vem de Canhoto, João Pernambuco, 


        

      




      

        	

          


        



        	

          passa por Laurindo, pelo Garoto. 


        

      




      

        	

          


        



        	

          São figuras-chave do desenvolvimento do violão no Brasil. 


        

      




      

        	

          


        



        	

          E tem algo comum entre eles, 


        

      




      

        	

          


        



        	

          que é exatamente o fato de escreverem música com característica melódica muito forte. 


        

      




      

        	

          


        



        	

          Então todos eles eram compositores de canção.


        

      


    

  




  Chamo atenção para o que afirma Márcia Taborda em seu livro Violão e identidade nacional, corroborando nossa ideia:




  Canhoto (1889-1928) foi, sem dúvida, o primeiro ídolo popular do instrumento, profissional pioneiro no campo dos recitais e gravações e compositor de obras de autêntica brasilidade. Esta seria sua maior contribuição para o violão, firmar bases do “estilo brasileiro”, posteriormente cultivado e desenvolvido por Dilermando Reis: choros e valsas ingenuamente concebidos do ponto de vista da construção, apresentando harmonias e encadeamentos básicos que funcionam como suporte a melodias que se destacam pelo estilo cantábile (muitas das quais receberiam posteriormente letra) em detrimento de um caráter puramente virtuosístico instrumental14.




  

    

      



      

    



    

      

        	

          ASSAD


        



        	

          E todos eles desenvolveram profissionalmente essa coisa de acompanhar cantores. 


        

      




      

        	

          


        



        	

          Acho que porque faz parte da vida do brasileiro esse tipo de trabalho, 


        

      




      

        	

          


        



        	

          porque o Brasil é uma terra onde o canto é privilegiado. 


        

      




      

        	

          


        



        	

          A gente vê isso nas rodas das reuniões de família: 


        

      




      

        	

          


        



        	

          ouve-se um pouquinho de música instrumental por meia hora, 


        

      




      

        	

          


        



        	

          depois as pessoas começam a cantar. 


        

      




      

        	

          


        



        	

          Então você desenvolve essa prática de harmonizar, 


        

      




      

        	

          


        



        	

          e tem pessoas que harmonizam diferente das outras. 


        

      




      

        	

          


        



        	

          Você pode tocar simplesmente os acordes, 


        

      




      

        	

          


        



        	

          mas pode começar a rebuscar. 


        

      




      

        	

          


        



        	

          É uma maneira, digamos, de arranjar no seu violão quando você está harmonizando. 


        

      




      

        	

          


        



        	

          Por exemplo, normalmente eu não faria isso, 


        

      




      

        	

          


        



        	

          eu vou cantar! [risos] 


        

      




      

        	

          


        



        	

          [Assad canta a melodia de sua música “Angela”15, harmonizando-a com o violão, como numa canção, e na sequência toca o arranjo da melodia no violão, costurada com a harmonização, como numa peça para violão. Enquanto toca, tece comentários sobre os desafios desse processo.]


        

      


    

  




  UM VIOLÃO 
QUE SE ENGRENA 
NA CANÇÃO




  A história da canção no Brasil tem estreita ligação com o violão. Se outros instrumentos melódico-harmônicos – como o piano, a sanfona ou o cavaquinho – figuram como ferramentas de elaboração musical consagradas em determinadas vertentes, o violão se destaca como principal instrumento de manuseio dos elementos musicais de quem faz canção no Brasil.




  Assim, o formato de voz e violão surge como parâmetro determinante para uma música que apresenta vocação para receber tratamento de canção, ainda que seja composta com a participação ativa de um instrumento que não seja o violão. Recorremos aqui ao comentário de Marco Pereira a respeito da música de Tom Jobim:




  

    

      



      

    



    

      

        	

          MARCO PEREIRA


        



        	

          Sinto Jobim como canção, dentro dessa estética simples, 


        

      




      

        	

          


        



        	

          que se traduz com uma voz e um violão


        

      




      

        	

          


        



        	

          sem perder sua beleza e integridade16.


        

      


    

  




  Esse parâmetro se estabelece através da farta produção de diferentes gerações de cantores-violonistas, que vão, gradualmente, fundando as bases de manuseio musical próprias da canção brasileira. João Bosco, músico consagrado nessa linhagem, fala da forte impressão que lhe causou o contato com a música de um artista que representa um dos alicerces fundamentais desse universo.




  

    

      



      

    



    

      

        	

          JOÃO BOSCO


        



        	

          Uma pessoa que mudou minha vida foi o Dorival Caymmi. 


        

      




      

        	

          


        



        	

          Ele tinha um violão de aço 


        

      




      

        	

          


        



        	

          e cantava com aquela voz muito poderosa. 


        

      




      

        	

          


        



        	

          Violão e voz com emissão muito parecida, 


        

      




      

        	

          


        



        	

          ambos muito fortes.


        

      


    

  




  No caso de Caymmi, o forte volume de sua emissão vocal era equiparado a seu violão, ao se valer da maior projeção proporcionada pelas cordas de aço.




  

    

      



      

    



    

      

        	

          JOÃO BOSCO


        



        	

          Ao contrário de João Gilberto, 


        

      




      

        	

          


        



        	

          que faz uma voz suave e um violão muito soft também.


        

      


    

  




  João Gilberto, por sua vez, desenvolve uma estética vocal moldada ao volume natural de atuação do violão de cordas de náilon. Esse instrumento é semelhante ao utilizado na música de concerto, através do qual o músico estabelece, nessa dinâmica mais soft, seu “projeto rítmico” a partir do “conhecimento profundo da essência de uma canção”, conforme relata Walter Garcia:




  É certo que muito já se falou sobre a adequação do canto baixinho à tecnologia do microfone, na evidência que, em 1958, não é mais necessário um vozeirão para poder gravar. [...] No entanto, esse dado prático, em minha opinião, não é exatamente a causa de João conter a sua voz – ele, que gravou cantando de forma potente em 1951, como crooner do conjunto vocal Garotos da Lua, e também no ano seguinte, iniciando sua carreira solo. A tecnologia, da qual a canção popular-comercial não se separa, torna viável a interpretação bossa-nova, mas os motivos da mudança da maneira de João Gilberto cantar, entre a juventude e a maturidade, são de ordem estética: o seu projeto rítmico, a partir do qual se organizam todos os outros elementos da obra, e o seu conhecimento profundo da essência de uma canção17.




  Para levar adiante esse projeto, o cantor-violonista baiano trilhou um caminho ímpar de atuação como performer, já que a partir da década de 1960 o instrumento padrão do violonista profissional de canção popular, ao menos no palco, passou a ser o violão elétrico18, salvo exceções, como o caso de João Gilberto. Ao longo de toda a sua carreira, o músico continua a aprofundar o sutil encaixe camerístico entre voz e violão, o que exige também no palco a presença de microfones sensíveis, habitualmente utilizados apenas em estúdio.




  

    

      



      

    



    

      

        	

          JOÃO BOSCO


        



        	

          Tanto Dorival Caymmi quanto João Gilberto 


        

      




      

        	

          


        



        	

          têm esse enorme talento 


        

      




      

        	

          


        



        	

          de equilibrar a voz e o violão no mesmo nível sonoro.


        

      


    

  




  O jogo que se dá nesse encaixe entre violão e voz é o dispositivo que melhor auxilia o compositor na avaliação da expressividade de cada passagem musical em meio às escolhas inerentes a um processo criativo. Dessa forma, o autor da canção age, muitas vezes, em busca de um equilíbrio não só do nível sonoro como também das demais propriedades da voz e do violão, além de atender às exigências de um e de outro lado, que se fazem presentes no ato de compor.




  

    

      



      

    



    

      

        	

          JOÃO BOSCO


        



        	

          Comecei então ouvindo as “Canções praieiras”, 


        

      




      

        	

          


        



        	

          naqueles discos de 10 polegadas, 


        

      




      

        	

          


        



        	

          me impressionando muito com suas harmonias 


        

      




      

        	

          


        



        	

          e com o jeito como Caymmi toca seu violão, 


        

      




      

        	

          


        



        	

          que não apenas acompanha a melodia da voz 


        

      




      

        	

          


        



        	

          como também realiza interferências na música. 


        

      




      

        	

          


        



        	

          Sinto que aprendi isso com ele: 


        

      




      

        	

          


        



        	

          o violão muito integrado na composição. 


        

      




      

        	

          


        



        	

          Tanto que é impossível eu fazer uma canção sem o violão, 


        

      




      

        	

          


        



        	

          pois ele joga o tempo todo com a ideia da composição, 


        

      




      

        	

          


        



        	

          em um diálogo constante entre voz e instrumento. 


        

      




      

        	

          


        



        	

          Ao mesmo tempo que a voz inspira o violão, 


        

      




      

        	

          


        



        	

          o instrumento chama a voz. 


        

      




      

        	

          


        



        	

          Por fim, os dois se fundem, 


        

      




      

        	

          


        



        	

          tornando-se partes inseparáveis da composição.


        

      


    

  




  A síntese entre voz e violão acontece no Brasil de diferentes maneiras, remetendo a práticas musicais variadas. Assim, o violão ganha ares de sanfona ou viola caipira, ao lidar com o repertório nordestino ou do Centro-Oeste brasileiro; de cavaquinho ou sete cordas, ao tocar samba e choro; de guitarra elétrica, em interpretações jazzísticas; ou de piano, ao se utilizar de recursos polifônicos próprios da música clássica.




  Se, por um lado, é importante o aprofundamento em cada uma dessas pronúncias musicais, através do estudo rigoroso de suas gramáticas específicas, por outro, também é essencial – em um país que apresenta uma pluralidade musical como a nossa – que investiguemos o impulso das “soluções pessoais” como um fator característico da dinâmica criativa no campo da canção popular. Esse impulso é mencionado diversas vezes por nossos entrevistados, como nos depoimentos a seguir:




  

    

      



      

    



    

      

        	

          JOÃO BOSCO


        



        	

          Acho que Dorival não está aí para ser decifrado, 


        

      




      

        	

          


        



        	

          já que apresenta uma relação misteriosa entre voz e instrumento, 


        

      




      

        	

          


        



        	

          mas sim para sabermos que, de fato, aquele é um violão muito característico 


        

      




      

        	

          


        



        	

          daquela voz e daquele autor.


        

      


    

  




  Guinga destaca outros artistas, da geração subsequente à de Dorival Caymmi, que contribuem de maneira especial para a multiplicação das expressões e estilos na elaboração de um “violão que se engrena na canção”.




  

    

      



      

    



    

      



      

    



    

      

        	

          GUINGA19


        



        	

          Esses caras têm uma importância muito grande para o violão: 


        

      




      

        	

          


        



        	

          Milton Nascimento, Chico Buarque, Gilberto Gil, Dori Caymmi. 


        

      




      

        	

          


        



        	

          Eles têm a mesma importância para o violão que João Gilberto, 


        

      




      

        	

          


        



        	

          já que apresentam soluções também muito pessoais. 


        

      




      

        	

          


        



        	

          Quando Dori faz isso... 


        

      




      

        	

          


        



        	

          [Guinga toca e vocaliza “Estrela da terra”20].


        

      




      

        	

          GUINGA


        



        	

          É uma obra-prima, rapaz! 


        

      




      

        	

          


        



        	

          Tem uma importância para a literatura violonística como qualquer dessas peças maravilhosas.


        

      


    

  




  Os termos “peça”, “literatura violonística” e “obra-prima” nos remetem diretamente ao universo do violão erudito21. E, de certa forma, reclamam, para a refinada ourivesaria do compositor-violonista que compõe canção no Brasil, uma legitimidade híbrida entre as tradições escrita e oral.




  

    

      



      

    



    

      

        	

          GUINGA


        



        	

          Esses caras foram mais meus professores de violão do que os violonistas mesmos.


        

      




      

        	

          SARAIVA


        



        	

          Você fala do violão de acompanhamento?


        

      




      

        	

          GUINGA


        



        	

          Para mim, isso não é violão de acompanhamento, 


        

      




      

        	

          


        



        	

          é um violão que tem vida independente.


        

      


    

  




  Paradoxalmente, só um violão “que tem uma vida independente” pode ser percebido como parte inseparável de uma canção. Assim, a visão de Guinga dialoga com a de João Bosco quando menciona que o violão e a voz se “fundem, tornando-se partes inseparáveis da composição”. Em ambos os casos, a aderência entre o canto e o acompanhamento concebido de forma autoral nos conduz à impressão de gestos musicais específicos, que revelam o conceito de criação de cada compositor.




  

    

      



      

    



    

      

        	

          GUINGA


        



        	

          Se você acompanhar essa música de outra maneira, 


        

      




      

        	

          


        



        	

          não vai ter essa exuberância. 


        

      




      

        	

          


        



        	

          O cara criou uma canção 


        

      




      

        	

          


        



        	

          e criou um violão que se engrena na canção.


        

      


    

  




  Esse violão, que se funde com a voz, é flexível e constantemente reprocessado. Na grande maioria dos casos, o violão não foi escrito nota a nota pelo autor, embora muitas vezes dialogue com recursos usuais nas “peças” de tradição escrita. Cada novo arranjo, transcrição, transposição ou até mesmo reprodução que pretenda ser literal exige, em alguma medida, que o músico executante eleja o que ele considera essencial àquele violão.




  No exemplo presente na faixa 3, Guinga executa a música na tonalidade original, ré maior, descartando o recurso utilizado por Dori Caymmi na versão original, que explorava o violão nessa mesma tonalidade, porém com a primeira corda afinada na nota si22. O próprio Dori Caymmi, ao adequar o violão para a tonalidade de dó maior, em função da gravação de sua irmã, Nana Caymmi23, também dispensa o recurso da afinação diferenciada e soluciona a abertura dos blocos de acordes de forma semelhante à que nos é apresentada por Guinga.




  Esse pequeno recorte do percurso das informações, presentes na “metade violão” dessa canção, oferece-nos uma ideia de como se propaga esse tipo de conteúdo musical. Por um lado, ele depende de uma sedimentação da distribuição dos acordes no braço do instrumento que garanta ao gesto seu caráter original e, por outro, é constantemente reprocessado na dinâmica da tradição não escrita.




  Em muitos casos, esse conteúdo interroga as funções harmônicas dos acordes habitualmente utilizados em canção popular, e, em outros tantos, exige do violonista acompanhador de canção recursos técnico-mecânicos que nem sempre são os mesmos que funcionam em sua prática habitual com o violão elétrico24.




  Dessa forma, manifesta-se uma importante troca de informações musicais entre a canção popular e a composição para violão – se não o erudito, ao menos aquele que dialoga com os recursos da tradição escrita e se vale de nuances expressivas próprias da emissão “natural”, ou “de concerto”25, do instrumento.




  1 João Teixeira Guimarães (1883-1947), violonista-compositor, desenvolveu diferentes vertentes autorais, compondo tanto canções conhecidas – como a melodia de Luar do sertão – quanto peças para violão.




  2 Wes Montgomery (1925-1968), um dos maiores guitarristas da história do jazz, criou linguagem e técnica própria que utilizava o polegar na mão direita para a execução de melodias “em oitavas” na mão esquerda.




  3 [image: Imagem] João Bosco: “E a gente vai juntando uma coisa com a outra”.




  4 Na página www.violao-cancao.com/referencias encontram-se links para esta e as demais músicas que tiveram trechos executados ao longo das entrevistas, em versão integral.




  5 Fabio Zanon formula essa ideia aos 21min08s do programa dedicado a Dilermando Reis – com colaboração de Ivan Paschoito – da série de programas A Arte do Violão, que foi ao ar pela Rádio Cultura FM de São Paulo. Link para o programa em: www.violao-cancao.com/referencias.




  6 [image: Imagem] Ver faixa 1 em www.violao-cancao.com/faixas-do-livro. Todas as faixas resultantes das entrevistas estão disponíveis nesse endereço.




  7 [image: Imagem] Observação minha: “Os entrevistados nasceram entre os anos de 1946 e 1952, o que nos permite considerá-los – a despeito das especificidades de cada biografia – representantes de uma mesma geração”.




  8 Thiago Chaves de Andrade Oliveira, Sérgio Assad, 276 f., dissertação (mestrado em música), Universidade de São Paulo, São Paulo, 2009, p. 257.




  9 Fabio Zanon formula essa ideia aos 36min50s do programa dedicado a Isaías Sávio – com colaboração de Maurício Orozco – da série de programas A Arte do Violão, que foi ao ar pela Rádio Cultura FM de São Paulo. Link para o programa em: www.violao-cancao.com/referencias.




  10 Laurindo de Almeida (1917-1995), violonista brasileiro, em 1950 se estabeleceu em Los Angeles e tornou-se um dos artistas brasileiros que mais contribuíram para a difusão sistemática da bossa nova nos Estados Unidos.




  11 [image: Imagem] Sérgio Assad: “A grande maioria do repertório do violão foi escrita por violonistas”.




  12 [image: Imagem] A mesma ideia de conversa com Sérgio Assad (“tudo o que Garoto fez foi canção”).




  13 [image: Imagem] Faixa 2, disponível em www.violao-cancao.com/faixas-do-livro.




  14 Márcia Ermelindo Taborda, Violão e identidade nacional, São Paulo: Civilização Brasileira, p. 141 (grifo meu).




  15 Sérgio Assad, “Angela”. Link para a música em: www.violao-cancao.com/referencias.




  16 [image: Imagem] A distinção entre “canção” e “música” feita por Luiz Tatit.




  17 Walter Garcia, Bim Bom, São Paulo: Paz e Terra, 1999, p. 122 (grifos meus).




  18 [image: Imagem] João Bosco: “As pessoas estão ali [na praça] esperando um determinado resultado sonoro”.




  19 [image: Imagem] Faixa 3, disponível em www.violao-cancao.com/faixas-do-livro.




  20 Dori Caymmi e Paulo César Pinheiro, “Estrela da terra”. Link para a música em: www.violao-cancao.com/referencias.




  21 Universo com o qual Guinga entrou em contato como aluno do professor e concertista Jodacil Damaceno.




  22 Vale a comparação entre a gravação presente na faixa 3 e a partitura da transcrição feita por Júlio Cesar Caliman Smarçaro. Ver O cantador, 186 f., dissertação (mestrado em música), Universidade Estadual de Campinas, Campinas, 2006, p. 68.




  23 Ver Nana Caymmi, Mudança dos ventos (LP), Rio de Janeiro, EMI-Odeon, 1980. Link para a música em: www.violao-cancao.com/referencias.




  24 [image: Imagem] Observação minha: “Quando o som passa pelo cabo [do violão elétrico], ele é outro”.




  25 [image: Imagem] Sérgio Assad: “[Violonistas] que estudaram realmente o som polido”.




  

    [image: A procura do outro]

  




  João Bosco salienta o enriquecimento que o “Jobim arranjador” proporcionou ao “Jobim compositor” e nos revela a importância do constante manuseio da matéria musical referencial composta por outros autores, que se apresentam como matrizes para o desencadeamento de um processo criativo pessoal.




  

    

      



      

    



    

      

        	

          JOÃO BOSCO


        



        	

          Eu acho que foi muito interessante para o trabalho de Jobim


        

      




      

        	

          


        



        	

          o fato de ele estar sempre em contato com a música de outros,


        

      




      

        	

          


        



        	

          e trazendo-a para seu piano para fazer os arranjos.


        

      




      

        	

          


        



        	

          No fundo, essa é uma forma de se enriquecer,


        

      




      

        	

          


        



        	

          que deve ter sido muito significativa para ele.


        

      




      

        	

          


        



        	

          Falando por mim, 


        

      




      

        	

          


        



        	

          eu nunca pego o violão para fazer uma canção.


        

      




      

        	

          


        



        	

          Eu pego o violão para fazer uma música de alguém.


        

      




      

        	

          SARAIVA


        



        	

          Para se lembrar de uma coisa.


        

      




      

        	

          JOÃO BOSCO


        



        	

          Isso, lembrar uma coisa de alguém.


        

      




      

        	

          


        



        	

          E então começo a tocar a canção


        

      




      

        	

          


        



        	

          do meu jeito, já que não leio partitura.


        

      




      

        	

          


        



        	

          Eu não sei exatamente que acorde o sujeito está fazendo,


        

      




      

        	

          


        



        	

          mas eu tenho uma ideia, que começo a desenvolver. 


        

      




      

        	

          


        



        	

          E é nessa procura pelo outro que você se acha. 


        

      




      

        	

          


        



        	

          O bonito é que você acaba entrando no outro e desaparecendo com ele, 


        

      




      

        	

          


        



        	

          o que me lembra de um samba que fiz com Aldir 


        

      




      

        	

          


        



        	

          no disco Não vou pro céu, mas já não vivo no chão, 


        

      




      

        	

          


        



        	

          em que num verso ele diz: 


        

      




      

        	

          


        



        	

          “Entrava no livro que lia e sumia”.


        

      




      

        	

          SARAIVA


        



        	

          Da canção “Sonho de caramujo”, certo?


        

      




      

        	

          JOÃO BOSCO


        



        	

          É. No fundo é isso,


        

      




      

        	

          


        



        	

          todos nós entramos em uma coisa e queremos desaparecer lá dentro,


        

      




      

        	

          


        



        	

          porque admiramos aquele universo 


        

      




      

        	

          


        



        	

          e queremos nos perder ali dentro. 


        

      




      

        	

          


        



        	

          E é exatamente se perdendo ali que a gente está se achando.


        

      




      

        	

          


        



        	

          Essa é a explicação que tenho de como esses caminhos vão surgindo,


        

      




      

        	

          


        



        	

          com o outro sempre nos conduzindo a algum lugar.
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